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Resumo

Esta dissertagdo tem como objetivo o estudo da minha producgao a partir
de 2005 e das exposi¢des “my collection” e “my collection (novas aquisi¢des);” O
tema central da producdo foi a apropriagdo e a contra-apropriagdo em artes
plasticas utilizando diversas categorias, tais como pintura, fotografia, bordados,
video e objeto. O trabalho plastico de Sherrie Levine foi usado como inspiragao
tanto para a execugao das exposi¢cdes quanto para a argumentagao critica do uso
das diversas formas de apropriagdes. O embasamento tedrico para a analise das
exposi¢cées concentrou-se na integragdo das teorias de Hal Foster sobre arte
contemporanea confrontadas com a semiotica do mito de Roland Barthes. Alguns
conceitos filosoficos de Theodor Adorno, tal qual a arte como mercadoria, foram
usados para suplementar a base tedrica deste trabalho. Em concluséo, por
possibilitar a mimetizagdo do objeto de estudo, a forma escrita ensaio foi a mais
indicada para descrever e interpretar as obras em “my collection” e “my collection”
(novas aquisi¢des). Este ensaio foi baseado na técnica de cut-up de Burroughs e
na escrita de Joyce que, como uma forma de colagem, possibilita a construgéo de

textos e obras plasticas enquanto alegorias criticas.



Abstract

The aim of this dissertation is the study of my production since 2005 and
the exhibitions “my collection” and “my collection” (new acquisitions).” The works
in both these collections demonstrate the appropriation and counter-appropriation
in fine arts by using various categories, such as painting, photography,
embroidery, video and objects. The work of Sherrie Levine inspired the work
presented in the collections and was also used to guide the argumentation for the
use of various forms of appropriation. Hal Foster’'s theory about contemporary art
was used to confront Roland Barthes’s semiotic analysis of myth. Selected
philosophical concepts of Theodor Adorno, such as art as merchandise, were
used to supplement the theoretical base of this work. Because the writing style of
essay strongly reflects the subject matter in the collections, it was the indicated
form to describe and interpret the work in “my collection” and “my collections” (new
acquisitions). The resulting essay was based on Burroughs’s cut-up technique, as
well as on the writings of Joyce; both representing forms of collage that allow for

the construction of text as well as fine arts as critical allegories.
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1 - Introducao

Nesta dissertacdo, pretendo fazer um estudo critico de um determinado
periodo de minha produgdo artistica que corresponde a elaboragdo das
exposi¢cées my collection e my collection (novas aquisi¢goes), realizadas durante o
ano de 2006. O estudo sera feito abordando as idéias que foram surgindo durante
a execucao das obras, e que, por se tratarem de assuntos referentes a
contemporaneidade e a particularidade dos casos apresentados, podem trazer
uma nova contribuicdo para a pesquisa em artes.

Essas exposigbes sdo consideradas por mim como uma grande instalacgéo,
pois consistem de uma colecgéo ficticia de obras de arte em que - apesar de cada
uma ser um trabalho individual - todas passam a fazer parte de um so6 conjunto.

Para uma maior compreenséo das questdes que foram surgindo durante o
processo, sera feito, mais detidamente, um estudo comparativo das teorias
criticas de Hal Foster sobre a arte contemporanea, da analise semiotica do mito,
de Roland Barthes, e de alguns topicos do pensamento de Theodor Adorno. Este
estudo contara também com a contribuicdo de outros teéricos que serao referidos
oportunamente.

No primeiro capitulo, apresento alguns dos motivos que me levaram a
escolher o tema da apropriagdo, principalmente aquilo que nomeio como

apropriagao de estilo. Assim, foi necessario tentar delimitar, mesmo que de uma
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maneira sucinta, esse assunto, especialmente em relagdo aos casos que
envolvem minha producgao artistica.

Em seguida, sera realizado um estudo sobre a relevancia do conceito de
estilo nos dias de hoje e, para concluir, ele sera contraposto a condigdo pos-
moderna de pluralismo cultural. Para isso, utilizarei algumas das idéias de
Adorno, que serao confrontadas com as criticas de Hal Foster sobre pluralismo
enquanto condi¢cado determinante da producéo artistica nos dias de hoje.

Dando sequéncia as hipoteses do primeiro capitulo, isto €, de que o
pluralismo pode ser considerado o estilo unico e inflexivel da industria cultural,
analisaremos, entdo, no segundo, algumas maneiras de se produzirem obras de
arte que possam denunciar, de algum modo, 0os mecanismos perversos de
dominagéao presentes no pluralismo.

Definido o conceito de estilo e sua importancia como algo a ser apropriado,
irei:

— pesquisar o conceito de apropriacao;

— classificar alguns tipos de apropriagdes existentes;

— analisar a relevancia do uso dessas apropriagdes enquanto uma técnica
de esclarecimento dos mecanismos de dominacao da classe dominante.

— buscar uma aproximagédo entre o estudo desenvolvido e as obras das
exposi¢coes de my collection.

Alguns casos de apropriagdes, principalmente os realizados pela artista
Sherrie Levine, serdo tomados como exemplos dos que foram seguidos por mim,

na elaboragao das minhas obras.
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Através de um estudo, elaborado por Barthes, veremos como o mito,
enquanto roubo da linguagem, funciona como um mecanismo de grande
importancia no processo de dominagao.

A pesquisa sobre o mito sera o fio condutor da analise sobre apropriagdes,
bem como as criticas de Hal Foster em relagcéo ao seu uso.

Ao final do segundo capitulo, veremos com mais detalhes a sugestdo de
Foster para a construgao de um trabalho denominado por ele de contra-mitico, e
gue funciona como um possivel mecanismo de resisténcia ao status quo. A obra
contra-mitica pode, na opinido do autor, ser formada através daquilo que ele
denomina colagem-alegoria, termo apropriado por mim para classificar minhas
obras.

No terceiro capitulo, tentarei demonstrar que a idéia de produzir obras
enquanto colagem-montagem-alegoria, denominagéao criada por Gregory Ulmer,
pode funcionar como uma boa opg¢éo para a realizagdo de uma obra de arte, que
consiga pér em questdao muitos dos fundamentos estudados nesta dissertacéo.
Sera realizada também nesse capitulo uma investigacdo sobre alegoria e
colagem, especialmente no que se refere aos interesses da pesquisa.

Devido as caracteristicas e semelhangas formais desses conceitos com a
forma do ensaio, escolhi, como capitulo final desta dissertagdo, apresentar um
ensaio sobre as obras das exposi¢gdes my collection. Entretanto, achei necessario
apresentar, ainda no terceiro capitulo, algumas das idéias de Adorno sobre essa
forma de escrita e, também, da técnica de cut-up de William Burroughs que utilizei

no capitulo final.
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As idéias de Adorno sobre o ensaio serviram como uma forma de legitimar
esse processo de escrita dentro do corpo desta pesquisa, mesmo porque, aquilo
gue é essencial em seu pensamento foi 0 que mais me inspirou em todos 0s
momentos do trabalho. Ja a técnica de cut-up de Burroughs foi, em minha
opinido, a que melhor me serviu para expressar artisticamente, na forma escrita,

aquilo que s6 mesmo a obra plastica em si pode fazé-lo.
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2 - A apropriacao do estilo

A tarefa da critica, hoje, segundo Foster, ndo € julgar o objeto esteticamente
de acordo com 0 gosto mais ou menos subjetivo ou com uma nhorma
conservadora, 0 que transformaria a critica em julgamento; ndo €, como na
hermenéutica humanista, completar ou animar o objeto por meio de sua
interpretacéo, o que somente serviria para mistifica-lo; e também nao €, a maneira
estruturalista, (re)constitui-lo num simulacro critico que esclareceria sua logica,
uma légica que “se descobre” como sua estrutura. Em vez disso a critica

. segue junto com seu objeto numa investigagéo a
respeito de seu proéprio lugar e de sua fungdo como
pratica cultural em articulagdo com outras
representacdes psicossociais: ao fazé-lo, procura
separar essas praticas criticamente e conecta-las
discursivamente para conduzi-las a crise (que é afinal
de contas o que a critica significa) bem como para
transforma-las. .

Conduzir a crise, através da analise da fungao de my collection, como pratica
cultural, ¢, a meu ver, complementa-la com um alargamento das questdes
levantadas com o trabalho; transformar € levar, com a apresentacao dos trabalhos
praticos e tedricos, a uma nova forma de perceber as relacbes de poder que

fazem com que o territorio da arte ndo seja completamente autdénomo.

' FOSTER, 1996, p.19
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2.1 - Em busca de um estilo

A obra, o pensamento de Marcel Duchamp e o estudo das influéncias de
seus ready-mades, até os dias de hoje, trouxeram contribuicbes definitivas em
relagcdo a um problema que eu ja trazia comigo desde o inicio de minha produgao
artistica: eu nao queria, assim como Duchamp, permanecer ligado a um estilo ou
modo de pensar, tornando-me, assim, um prisioneiro deste.

A analise do comportamento de Duchamp e de sua produgao evidencia o
desprendimento do artista quanto a padrdes preestabelecidos tais como: a
necessidade de estar ligado a uma corrente de pensamento ou estilo; a auséncia
de um pensamento critico em relagdo as convengdes de producio e exibicdo da
obra de arte; a impossibilidade, até entdo, de se tratar questdes e modalidades
artisticas completamente diferentes ao mesmo tempo.

Mesmo com possibilidades de obter éxito financeiro com suas obras, pois 0
guadro Nu descendo uma escada fez enorme sucesso quando apresentado em
Nova Yorque, Duchamp nao se deixou seduzir. Esse fato, por si s6, ja poderia
induzir grande parte dos artistas da época a seguir produzindo obras no mesmo
estilo. Entretanto, “Duchamp ganhou quantias irrisérias com seus quadros — a

maioria 0s presenteou — e viveu sempre modestamente...” conforme observa
Octavio Paz - amigo de Duchamp, poeta, ensaista e escritor mexicano, ganhador

do Prémio Nobel de Literatura de 1990 - ao afirmar, em relagdo ao amigo, que:
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“Mais dificil do que desprezar o dinheiro é resistir a tentagdo de fazer obras ou de
transformar-se a si mesmo em obra” .

Se eu nao conseguia me prender a nenhum estilo e, consequentemente, nao
tinha um proprio, a unica solugdo que me parecia viavel, para levar adiante meu
trabalho, era assumir esse problema. Resolvi, entdo, adotar o estilo de artistas
gque me tocavam de alguma maneira e que, a época, ainda ndo conseguia
interpretar de um modo que me satisfizesse. Assim, fui produzindo obras novas,
adotando o estilo desses artistas e, a medida que os trabalhos foram ficando
prontos, surgiu outro problema: como definir esse impulso de abrir mao de um
estilo proprio, adotando o dos outros, em um conceito que 0s abarcasse? A idéia
essencial, ou o conceito escolhido, ou encontrado, para definir esse novo
processo de trabalho seria apropriagéo do estilo.

A apropriagdo de uma obra acabada de um artista por outro ndo é novidade
na historia da arte; a apropriagao do estilo de um artista para criar uma obra a
maneira do autor apropriado também nao; mas decidir abrir mdo de um estilo
préprio para criar somente a maneira de outros, me pareceu ser uma atitude
propicia para expressar-me artisticamente.

Dai surgiu a necessidade de elaborar uma pesquisa centrada nas questdes
relevantes sobre as relagdes entre o estilo e a produgcdo pessoal do artista,
principalmente naquilo que se refere as suas escolhas no processo de produgao
de suas obras.

Assim, na secao seguinte, busco delimitar o conceito de estilo no que

concerne as indagacgdes que a elaboragao de meu trabalho levantou. Uma analise

2PAZ, 1977, p.29.
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mais elaborada sobre o conceito de apropriagdo com alguns exemplos de meu

trabalho e de outros artistas sera feita no préximo capitulo desta dissertagao.

2.2 — Definigoes de estilo

A palavra estilo, do latim stilus (vareta) indicava
originariamente a vareta, ponteiro ou haste de metal,
0sso, etc., usada pelos antigos para escrever sobre
tdbuas cobertas de cera, dispondo de uma
extremidade pontiaguda, a que imprime os caracteres,
e outra achatada, para apagar 0s erros. Mais tarde
passou também a significar o modo peculiar que a
escrita tomava ao serem gravados 0s caracteres
ideograficos nessas tabuinhas de cera. Dali o
significado evoluiu semanticamente, mais uma vez, ao
passar a indicar o modo da linguagem em geral e
finalmente o modo de toda e qualquer expressao, isto
€, de todas as espécies de arte. 3

Percebe-se, pela definicdo da palavra, que estilo € mais uma questdo de

como se expressar do que o0 qué expressar, ou seja, esta mais relacionado a

forma que ao conteudo. O estilo é algo que esta de volta ao debate, segundo as

observagdes de Otte, ao analisar a questdo em O Deménio da Teoria de Antoine

Compagnon. Depois de sair do discurso da Teoria Literaria, o estilo esta de volta

atualmente como forma de analise das obras de arte.

® VENEROSO, 2005, p.144
4 OTTE, 2005, p.19

Parece que as tentativas desesperadas de “matar” o
sujeito (e, por extensdo, seu estilo) ndo surtiram o
minimo efeito nessa sociedade, e nem mesmo nos
cadernos culturais da imprensa e suas resenhas, que
insistem em falar no autor e seu estilo. Sem duvida, o
culto do autor e da sua autoridade, enguanto
manifestacdo de uma relagdo autoritaria, é algo
guestionavel, e € mérito da academia ter questionado
o autoritarismo cultural.*
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Com essas informagdes, Otte demonstra que nao faz mais sentido
considerar o estilo como uma coisa do passado, pois o termo e as consequéncias
relacionadas a ele continuam vivos e bem aceitos no dia-a-dia. A morte do autor,
segundo ele, fazia sentido enquanto o autor, como a palavra sugere, era
guestionado como um centro de uma instancia autoritaria e, dessa maneira, era
alvo, principalmente no impeto inicial do movimento de 1968, de um anti-

autoritarismo generalizado.

No entanto, a repeticdo irrefletida desse postulado
pelos prosélitos do movimento o privou de seu impeto
“vivificante” esvaziando seus conceitos e
transformando-os em modismos intelectualistas. (...)
Ficou muito mais facil declarar a morte do autor sem
ter que defender essa posigdo destemidamente contra
um adversario e renova-las quase que diariamente em
discussodes arduas. Paradoxalmente a propria postura
de contestacao tornou-se autoritaria quando parou de
admitir o questionamento do préprio pensamento,
acrescentando ainda um elemento de hipocrisia, pois
continuou pregando o anti-autoritarismo na teoria, sem
admitir um questionamento dessa posi¢cao na pratica
discursiva. °

Essa observacgéo é interessante, pois ajuda a legitimar a possibilidade de
uma volta do questionamento da autoria nos dias de hoje. Em relagdo ao meu
trabalho, que faz uso da apropriagdo do estilo como tema principal, percebe-se
gue nao so o estilo, como também suas manifestagdes de poder e propriedade
em relagdo com seu autor, apresentam questdes contemporaneas significativas.
Estas, por motivos politicos e ideoldgicos ou modismos intelectualistas, conforme
afirma Otte, foram as vezes esquecidas e ficaram fora do discurso académico,

entretanto, nunca deixaram de existir e de afetar o modo de produgéo artistica.

® OTTE, 2005, p.21
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Em seguida, Otte nos fornece uma analise dialética entre necessidade e
liberdade no que concerne ao estilo. Para ele, o conceito de estilo em sua
ambiglidade oscila entre esses dois extremos; possui um aspecto coercitivo
porque obriga o individuo sempre a escolher entre determinadas regras para se
expressar; um aspecto de liberdade porque é através dessa escolha que ele pode
desenvolver seu estilo, sua identidade: “uma espécie de marca registrada, que o
distingue do sistema preestabelecido e coercitivo” °.

Segundo o autor, a era pdés-medieval é marcada pelo surgimento de estilos
individuais. O aparecimento do individuo no Renascimento surgiu com os grandes
nomes na pintura, literatura e outras artes que apresentavam seu “estilo” e cujas
obras, apesar de carregarem 0s tragcos comuns da época em que se originaram,
também traziam a marca pessoal de cada artista. A identidade enquanto
afirmacdo da individualidade aparece como um aspecto da necessidade e a
diferenciacdo, enquanto aspecto da liberdade, aparece como uma maneira de se
distinguir de seus contemporaneos.

Os aspectos de coercao, necessidade e liberdade, bem como a eterna re-
producdo do mesmo, ligado a questdes de identidade, sdo temas sempre
recorrentes na obra de Theodor Adorno. Portanto, na proxima secgéao sera feito um
estudo, mesmo que extremamente resumido, de algumas de suas idéias para um

melhor entendimento do que seria o estilo hoje.

® OTTE, 2005, p.22
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2.3 — Adorno e o estilo

O pensamento de Adorno, no que concerne a relagdo existente entre a
filosofia e as artes, pode ser entendido como ele mesmo exemplifica: “Estudei
filosofia e musica. Em vez de optar por uma das duas, durante toda a minha vida
sempre tive a sensacdo de, nesses dois campos tdo divergentes, estar

exatamente em busca de uma coisa idéntica.” ’

O uso das idéias de Adorno, para
analisar meus trabalhos, parte desse mesmo principio, pois assim como ele,
também acredito que arte e filosofia possuem uma coisa idéntica e estudar as
duas ao mesmo tempo € uma experiéncia extremamente rica tanto para uma area
como para a outra.

Portanto, embora essa nao seja uma dissertacdo da area de filosofia,
tentarei elaborar, mesmo que de forma sucinta, algumas interpretagbes de suas
idéias que se relacionam diretamente com a minha pesquisa.

E importante, desde ja, deixar claro que seu esquema paratatico de
construcdo de idéias nao permite uma elaboracdo sistematica do seu

pensamento.

Adorno substitui o encadeamento tradicional das
proposi¢des filosoficas pela parataxe, arranjo de
fragmentos de discurso propositadamente divididos e
dispostos em forma de constelagdo em torno de um
tema central. Dessa maneira, sua filosofia € hostil a
sistemas, e €& no aforismo ou na pluralidade de
modelos que ela encontra expressao adequada. O
leitor &, entdo, obrigado a uma verdadeira ascese, a
caminhar através de uma rede de conceitos e
formulagdes aparentemente contraditérios até chegar
a idéia-mestra que subjaz ao conjunto da obra. ®

" ADORNO apud HUISMAN, 2001, p.8
8 HUISMAN, 2001, p.10
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Adorno e Horkheimeir, no livro Dialética do esclarecimento, especialmente
no capitulo Industria Cultural, nos dédo uma importante contribuigdo para o
entendimento do que seria o estilo hoje, principalmente na sua relagdo com os
modos de produgao na sociedade capitalista.

O livro foi escrito depois da experiéncia do Nazismo para tentar explicar a
sua barbarie, principalmente em relagdo ao povo judeu. Os autores demonstram
gue esse processo teve sua origem no principio da formagado do conhecimento
humano, que foi fundado através da dominagdo da natureza num processo de
abstracao cada vez maior culminando no distanciamento do homem em relagao a
sua prépria natureza interna.

Conforme nos explica Duarte:

Sua Ténica [na Dialética do Esclarecimento] como se
sabe, é a investigagdo do processo através do qual a
civilizagdo ocidental, ao consolidar a dominacao
humana sobre a natureza através de um modo
unilateral de racionalidade técnica e cientifica,
estabeleceu as bases para uma espécie de
internalizacdo da dominagédo da natureza, em virtude
da qual a ameacga que o mundo natural exercia sobre
a humanidade desde o0s tempos imemoriais se
prolonga no seio da sociedade e da historia,
manifestando-se como ‘catastrofe natural da
sociedade’ °

O termo industria cultural, usado para diferenciar-se de cultura de massa,
aparece para nomear 0 processo de apropriagdo dos meios de producio
capitalista da capacidade de integragcdo e questionamento que a arte auténtica
possuia com sua possibilidade de integragao entre o todo e sua partes. Na cultura

de massa, encontramos manifestagdes artisticas originais oriundas da populacéo,

° DUARTE, 2005, p.132
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diferentemente da industria cultural, que impde seus produtos de cima para baixo
através dos meios de comunicagcdo em massa. Em uma obra de arte auténtica, o
conjunto sé tem sentido enquanto manifestacao de suas partes. J4 nos produtos
da industria cultural, o detalhe passa a ser mais importante que a obra, o que
possibilita a sua transformag¢ado em mercadoria.

Essa neutralizacdo do elemento particular no ambito da obra de arte € um

motivo para a discusséo do estilo na Dialética do Esclarecimento.

Para eles, a totalizagdo que se transfere ao produto
como consequiéncia de sua completa funcionalidade,
tendo em vista a valorizagdo econbmica e a
manutencao ideoldgica do capital, supera em muito a
coergao exercida em eras passadas, na esfera da arte

absoluta, pelo estilo enquanto momento
universalizador que chega mesmo aos limites da
coergdo.™®

Ainda segundo Duarte, o estilo aparece como um elemento de comparagao
entre a obra de arte e a mercadoria cultural. Essa comparagéo € extremamente
importante, pois € a existéncia fatual das obras de arte autbnomas, com sua
maior elaboracéo formal e sua ‘promessa de felicidade’, que serve de medida
para os autores e sua critica implacavel aos produtos da cultura de massa. **

Essa comparacgao entre a obra de arte e a mercadoria cultural servira como

um fio condutor para, ao longo desta dissertagdo, ilustrar minha escolha de
produzir uma cole¢do de obras de arte, onde o fetiche que surge com a
elaboragdo de obras no estilo de outros autores, bem como sua relagédo com a

mercadoria, serve, também, como uma critica aos produtos da industria cultural.

© DUARTE, 2005, p.131
11 Cf. DUARTE, 2005, pp.130 e 31
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O estilo, enquanto traco diferenciador na obra do artista, vem gerando, em
nossa sociedade, sempre carente de diferengas para serem consumidas, uma
eterna reproducdo do mesmo. Essa eterna re-produgdo do mesmo pode ser
percebida também no artista, que, na maioria das vezes, é forgado a repetir a si
préprio para se firmar no mercado das artes, especialmente aquele que necessita
de viver da venda de suas obras. Desse modo, 0 processo de eterna repeticdo se
transforma em uma espécie de marca cada vez melhor reconhecida pelo
consumidor, do mesmo modo como acontece com as empresas bem sucedidas
no mercado.

Como um conceito que vem recebendo varias alteragdes desde sua origem,
o estilo é visto, por Adorno e Horkheimer, mais como uma caracteristica da
industria cultural do que um modo dialético de relacdo do individuo — estilo
pessoal — com a sociedade — estilo coletivo.

A dialética entre o particular e o universal, que nos ajuda a compreender
melhor a questdo do estilo, estd presente no pensamento dos autores,
especialmente no de Adorno, como uma critica fundamental da razao
instrumental. Para uma analise da relacdo do estilo entre o individuo e a
sociedade e, principalmente daquilo que Adorno denomina justica ao particular,
gue poderia funcionar como uma possivel solucdo de resgate do individuo
alienado, sera preciso analisar alguns fragmentos de discurso que fazem parte da
constelagdo que caracteriza o pensamento de Adorno.  Assim,

compreenderemos melhor as questbes levantadas até agora como: a eterna

12 Nas obras posteriores de Adorno como a Dialética Negativa e a Teoria Estética esses temas Sio também
recorrentes e serdo analisados aqui. Entretanto, ndo mais acompanharemos o pensamento de Horkheimer que
So sera analisado no que se refere a Dialética do Esclarecimento.
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repeticao do mesmo; os aspectos de coergao, necessidade e liberdade do estilo e
sua conversao em mercadoria na industria cultural.

Para deixar mais claras as formas de dominagéo da burguesia até os dias de
hoje, os autores demonstram que seu processo de formacao reside desde os
primordios de construgdo do conhecimento. Para eles, o mito ja € uma forma de
razao, e a razao se converte em mitologia.

O conhecimento, que se formou a partir de uma relagdo mimética com o
mundo, foi evoluindo através das fases do pré-animismo, da magia, do mito e da
razao para um processo de abstracdo cada vez maior. E, quanto mais abstrato foi
se tornando o conhecimento, mais ele se afastou do contato direto com a
natureza com o objetivo unico de domina-la.

[O mimetismo] é uma forma propriamente organica de
assimilagao do real, bastante concreta, posto que se
situa em um ambito de nao-consciéncia, podendo ser
dito como compartilhado pelos homens e pelos
animais (...) A mimesis j& €& algo que admite a
mediagdo da consciéncia, configura-se como algo que
funda, minimamente que seja, numa “decisao” (...)
Enquanto forma mais primitiva de sedimentagao
cognitiva da mimesis o preanimismo ¢é bastante
concreto, pelo fato de que o poder infinito da natureza
como totalidade é vivido, sentido, concretamente como
um poder difuso pelas coisas. (...) A magia estabelece

mais uma mediacao para o poder da natureza que sao
as figuras dos deuses e dos deménios *°.

O mito j@a € mais um passo adiante nesse processo de abstragdo do
pensamento porque com a nogao de origem o individuo se diferencia cada vez
mais da natureza.

Diferentemente do que ainda ocorria no ‘estagio
magico’, nao existe mais identificagdo com a natureza
através dos nomes, mas apenas a construcdo de

B FREITAS, 2001, p.92.
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conceitos (em alemao, ‘conceitos’ é Begriffe, e 0 verbo
derivado, begreiffen, significa, sintomaticamente,
‘agarrar’, ‘pegar com as garras’). Essa furia
dominadora existente tanto no mito quanto no
esclarecimento € uma resposta a sensagao de medo
(furcht) e terror que Adorno e Horkeimer localizam na
‘origem’ da humanidade...

Esse afastamento progressivo da natureza é ainda mais reforgado pela

origem do conceito, especialmente no seu uso pela ciéncia positivista que, para

se formar, necessita abarcar todas as particularidades em uma idéia totalizante.

Desse modo, 0 que os autores denominam como falsa totalidade pode ser

entendido como o principal mecanismo de dominagdo, realizado através do

pensamento, com seus conceitos universais. Todas as forgas ideologicas do

pensamento esclarecedor, principalmente as ligadas as idéias de emancipacgao,

autonomia e liberdade do lluminismo fazem com que tudo que é particular seja

subsumido a esses conceitos universais, criando assim uma falsa totalidade. “Aos

poucos, as figuras miticas, nascidas de uma identificagdo com as forgas a

dominar, tornam-se conceitos autbnomos, abstratos, e entram na linguagem

instrumental, alavanca privilegiada da dominagao esclarecida.

4 SELIGMANN-SILVA, 2003, p.59
 1bidem, p.58.

» 15
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2.4 - Estilo e identidade

Dando sequéncia as idéias que aparecem na Dialética do Esclarecimento,
Adorno procura, no decorrer da sua obra, encontrar uma saida para os maleficios
dessa falsa totalidade. Na Dialética Negativa, de 1966, ele analisa profundamente
as questdes de como salvar o singular da falsa totalidade a qual ele é submetido.
Dai surge o conceito do ndo-idéntico que da uma maior importancia ao objeto e
gue serve para elucidar os aspectos negativos que a identidade adquire:

A tendéncia para a identidade, que é marca do homem
e de nosso saber, é analisada em seu momento de
abandono do singular. Adorno volta-se para 0 resto
gue nao penetra no conceito, por ele denominado
“ndo-idéntico”. (...) O nao idéntico ndo pode ser
atingido de modo imediato, como se fosse algo
positivo, pronto para deixar-se ‘pegar pelo conceito.
(...) A dialética negativa é a manifestacdo extrema da
solidariedade com o nao-idéntico. O conceito existe
apenas enquanto coisificacdo, ou seja, separacao
violenta, da totalidade que nao pode ser reduzida a
conceitos.*

Esses estudos sdo também de grande importancia para uma analise sobre a
formacdo da identidade e de como esse processo de formacgdo acontece
refletindo a opressao da totalidade ideoldgica. “A dialética negativa quer fazer
também justica ao fato de que, do mesmo modo que os conceitos universais
tendem a apagar o qualitativo e singular, todo saber encerra em si a coagao para
a identidade e a opresséo contra a qual ele luta.” *’

Voltando aos motivos da escolha do pensamento de Adorno para a analise

das obras de my collection, podemos perceber que a questdo da identidade,

como forma de opressao social, coincide com a minha atitude de “abrir mao” da

16 SE| IGMANN-SILVA, 2003, pp.62,63.
Y Ibidem, p.65
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minha e, de uma forma alegérica, adotar a identidade de outros artistas. A
maneira pela qual eu adoto essas identidades se da através de uma relagdo com
o estilo individual de cada artista escolhido, pois conforme foi visto até aqui, o
estilo pessoal pode servir também como uma forma de manifestacdo da
iIdentidade, sujeita @ manipulagéo ideoldgica da industria cultural.

Vejamos, mais uma vez, a questdo da identidade e conceito, agora nas
palavras de Jamenson, sobre a obra de Adorno:

o conceito € uma forma forte da identidade,
subsumindo uma grande variedade de objetos
diferentes, realmente existentes sob o mesmo termo
ou pensamento (...) O primado do conceito implica,
portanto, um momento histérico no qual os universais
advém, no qual as abstragdes sao arrancadas do fluxo
primevo dos nomes simples... (..) Entretanto, o
conceito — qualquer conceito — assevera e impode a
conviccao de que ele corresponde a coisa, a seu
objeto: 0 modo como essa relagao é concebida com
certeza joga com uma ampla variedade de fantasias
epistemolégicas, desde nogdes de que ela representa
alguma verdade intrinseca da coisa até o sentimento
de que ela é algo ‘como’ a coisa. *

Gostaria de deixar claro aqui que a situagao criada por mim, de abrir mdo de
minha identidade e adotar todas as que eu quiser, me provoca uma sensacgao de
intensa liberdade. Fazendo uma comparagao grosseira com o pensamento de
Adorno, eu diria que é algo parecido com uma aproximagao com o nao-idéntico, o
gue nesse caso me foi possivel através da arte.

Sendo a obra de arte o produto do estilo de um determinado autor, tem-se a
ilusdo de que a mesma € o préprio autor e a ele pertence, entretanto, tomando

como pressuposto o que foi dito até aqui, se considerarmos que essa ilusdo &

8 JAMENSON, 1997, pp.37,38.
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uma consequéncia da ideologia capitalista, perceberemos, com maior clareza,
como esse engano pode limitar nossa liberdade de criagao.

Decidi-me apropriar sempre de estilos, e ndo de obras acabadas, como faz
Sherrie Levine®™, porque estilos aparecem sempre como entidades reais,
hipostasiados, alguma coisa que s6 lembra a histéria de seu criador e, ndo, uma
mera classificagao.

Hispostasiar, atribuir a condigao de hipdstase, de acordo com Abbagnano:

€ usado (mas raramente) em sentido pejorativo, para
indicar a transformacgao falaz e sub-repticia de uma
palavra ou um conceito em substancia, ou seja, numa
coisa ou num ente. Neste sentido fala-se também de
hipostasiar (fr. hypostasier) %°

Douglas Crimp afirma que André Malraux contribui de maneira importante
para entendermos sobre como esse processo de hipostasiacdo do estilo
acontece. Malraux “descobre na nogcao de estilo o principio homogeneizador, a
esséncia da arte de fato, a qual é distorcida, de modo assaz interessante, através
do suporte da fotografia” .

Com o advento da fotografia e do livro ilustrado com ela, qualquer obra de
arte, independente de sua heterogeneidade, pode ocupar lado a lado o mesmo
lugar naquilo que ele denomina Museu sem paredes®?. Desse modo, essas obras

perdem, durante o processo, suas caracteristicas enquanto objetos, entretanto

pela mesma razao ganham o maximo de importancia enquanto estilo. “Quase

¥ O trabalho da artista Sherrie Levine ser4 analisado no proximo capitulo.

2 ABBAGNANO, 2003, p.500

2L CRIMP, 2005, p.50

2 Museu sem paredes é a tradugio da tradugdo inglesa de LeMusée imaginaire, de André Malraux, a
tradugido do titulo deste livro usada no portugués ¢ O Museu imagindrio.
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podemos chama-las ndo de ‘obras’ mas de ‘momentos’ de arte” o estilo, entao,

aparece

... como uma entidade concreta e ndo como uma mera
classificagdo — algo que parece, antes, com a histdria
de vida de um grande criador. Nao ha nada que
represente de modo mais vivo e arrebatador a idéia de
um destino inevitavel ocupado em dar forma aos
propositos humanos do que os grandes estilos, cujas
evolugbes e transformacdes assemelham-se a
grandes cicatrizes deixadas pelo Destino em sua
passagem pela face da Terra. .

Ainda na analise de Crimp, todas as obras a que damos o nome de arte, ou

pelo menos, todas que podem se submeter ao processo de reprodugao

fotografica, passam a ter lugar naquilo que ele nomeia como a grande superobra,

ou conforme a definicdo de Maulraux, no Museu imaginario.

A arte seria vista, entdo, como antologia

... criada n&o por homens e mulheres em meio a suas
contingéncias histéricas, mas pelo Homem em sua
prépria esséncia. O museu sem paredes € o
testemunho desse “conhecimento” confortador. E,
simultaneamente, é a fraude com a qual a histéria da
arte esta mais profundamente comprometida, mesmo
que com freqiiéncia de maneira inconsciente .

Tomando como pressuposto o que foi visto acima, podemos supor que,

devido as possibilidades da reproducao fotografica, o Museu imaginario de

Malraux, ou a superobra de Crimp, podem ser considerados como produtos do

estilo mais inflexivel de todos, conforme Adorno e Horkheimer?®.

2 MALRAUX apud CRIMP, 2005, pp. 51 e 52.

 CRIMP, 2005, p. 52.

% Conforme veremos no decorrer deste capitulo, esta é uma denominagio criada pelos autores para lembrar
gue o reaparecimento de certos motivos, que é uma tendéncia inerente ao estilo, revela-se na cultura de massa
como repeti¢ao de meros clichés com o unico objetivo de tornar o que antes era um impul so subjetivo na
criagdo das obras de arte em algo totalmente administrado em fungéo do lucro.
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O pluralismo, conforme analise de Foster, deve ser entendido, entdo, como
uma manifestagdo desse estilo que, na oferta infinita de possibilidades, leva o
sujeito a perder a tensdo que o conflito entre um estilo individual e um estilo
coletivo flexivel pode acarretar.

Eis por que o estilo na industria cultural, que nao tem
mais de se pbr a prova em nenhum material refratario,
€ ao mesmo tempo a negacdo do estilo. A
reconciliagdo do universal e do particular, da regra e
da pretensao especifica do objeto, que é a Unica coisa
gue pode dar substancia ao estilo, é vazia, porque nao
chega mais a haver uma tensdo entre os polos: os
extremos que se tocam passaram a uma turva
identidade, o universal pode substituir o particular e
vice-versa %°.

O estilo aparece, também, como elemento de conciliagdo do individuo com a
sociedade, ou nas palavras de Adorno, do particular com o universal. Esse modo
dialético de interagdo encontra-se ameagado nos dias de hoje e culmina com a
supresséao total do sujeito através da uniformizagdo que a industria cultural Ihe
impbe. Essa uniformiza¢do, que se forma através da extingdo das caracteristicas
do que € universal e do que é particular, transforma aquilo que chamamos de
estilo unico da industria cultural em sua negagdo. A0 mesmo tempo em que se
torna um estilo inflexivel, destréi aquilo que é uma caracteristica saudavel do
estilo até antes do fendbmeno da industrial cultural: a reconciliagdo do universal e
do particular.

Assim, tentando deixar em evidéncia esses mecanismos, procuro formas
diferentes de trabalhar com as nog¢des de estilo, tento encontrar com a idéia de
apropriagao do estilo de outro artista, um novo meio de produgdo que consiga

deixar mais transparentes esses processos.

% HORKHEIMER e ADORNO, 1985, p.122.
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Em toda arte, existe a tendéncia a apresentar uma
reconciliagcdo entre o individuo e o mundo, o particular
e o universal. O estilo encarna essa tendéncia,
enquanto instituidor de unidade entre as obras.
Adorno, porém nota que a grande arte do passado e
das vanguardas, mantém relagcdo de tensdao com o
estilo. SO pelo estilo pode-se apresentar o sofrimento
histérico; mas apenas distanciando dele, criando
discrepancias e dissonéncias, o individuo ainda pode
se manifestar como ser autbnomo que nao se limita
apenas a imitacdo. ?’

Se a grande arte do passado, e das vanguardas, ainda mantinha relagao de

tensdo com o estilo, conclui-se que a de hoje perdeu essa tensdo devido

principalmente as artimanhas da industria cultural.

Uma forma de analise,

que me parece plausivel para entender esse

processo, € procurar identificar as consequéncias dessa perda de tensdao com o

estilo na industria cultural e suas relagdes com um fendmeno tado caro ao pos-

modernismo: o pluralismo.

2.5 - O pluralismo como um estilo

Um dos fendmenos mais evidentes do pds-modernismo € o pluralismo.

Segundo Foster, em sua analise contra o pluralismo,

2" SELIGMANN-SILVA, 2003, pp.69,70.
% FOSTER, 1996, p.33

nenhum estilo ou modo de arte se mostra
dominante, e nenhuma posi¢ao critica € ortodoxa. No
entanto, esse estado também é uma posigcéo, e essa

posicao também é um alibi” .
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A condigao de produgao das obras de arte, a partir de entdo, passou a ter
lugar onde tudo pode. Muitas formas de producédo sdo aceitas sem qualquer
critica e nesse vale-tudo a individualizagdo do sujeito chegou a tal ponto que o
mesmo, na maioria das vezes, ndo consegue se ver ligado a qualquer grupo. O
gue poderia ser um aspecto saudavel no modernismo - 0s grandes estilos como
Cubismo, Surrealismo etc. — hoje em dia ndo existe mais, e o sujeito se sente
desligado das possibilidades de um processo de interagdo com a sociedade.
Repetindo o que foi dito anteriormente: na manifestagdo de seu estilo individual
nao ha qualquer processo de relagao dialética com o todo - estilo coletivo.

Baseado no pensamento de Adorno, que considera a repeticdo de clichés
na industria cultural como o mais inflexivel de todos os estilos, podemos levantar
a hipétese de que essa diversidade de estilos do pluralismo nada mais é do que
uma mascara para disfargar as perdas dos grandes estilos do passado, ou
melhor, o pluralismo parece ser entdo um estilo unico, ou seja, o estilo da
industria cultural no mundo pés-moderno.

Duarte nos da um claro exemplo desse “estilo total da industria cultural” em
sua analise do estilo através da obra de Adorno:

o0 sentido da afirmagdo, na Dialética do
Esclarecimento, de que a industria cultural é ‘o mais
inflexivel de todos os estilos’, ressurge na Teoria
Estética, significando que tendéncias inerentes ao
estilo em geral como, por exemplo, o possivel
reaparecimento de certos motivos, revela-se na cultura
de massa como repeticdo ad nauseam de meros
clichés. %

# DUARTE, 2005, p.137



Conforme foi demonstrado até aqui, percebe-se que essa repeticao sem
fim de si mesmo € uma das maiores caracteristicas da arte atual e deixa o artista
alienado de sua obra e de si, bem como de suas possiveis relagdes com o todo
gue os grandes estilos do alto modernismo pareciam proporcionar. Se esse é um
dos meios através do qual a industria cultural, com seu estilo inflexivel, transforma
0 artista em um mero produtor de mercadorias, é através do que eu chamo de
apropriagao do estilo que pretendo tentar deixar esse processo mais transparente.

O motivo pelo qual escolhi apropriar-me de estilos e ndo de obras
acabadas, como a maioria dos outros artistas, foi desenvolvido nesse capitulo
com énfase nas questbes do estilo enquanto algo passivel de ser apropriado,
assim como uma mercadoria também o € pelo principio universal da troca. Esse
principio equipara valores tdo caros ao ser humano, e impossiveis de serem
calculados, como a manifestagéo de suas particularidades, a um valor universal
como o dinheiro.

No préximo capitulo, sera desenvolvido um estudo dos motivos pelos
quais a apropriacdo, ou contra-apropriagao, surgiu como um método plausivel

para elaboragéo das obras.
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3 - Apropriagao da apropriagao

Neste capitulo, vamos definir melhor o conceito de apropriagéo;
examinaremos, também, alguns casos que acontecem nas artes plasticas,
principalmente os relacionados diretamente com a produgdo de my collection.
Para isso, considero necessario, mesmo que sucintamente, descrever alguns
mecanismos de manipulagdo da sociedade pela classe detentora do poder. O
modo como essa dominacdo acontece € de fundamental importancia para
compreendermos 0 conceito de apropriagdo, pois, cComo veremos a seguir, a
apropriacao da linguagem realizada pelo mito é o principal mecanismo usado por
essa classe para manter seu poder. Antes, considero necessario demonstrar que
a burguesia é, até os dias de hoje, a classe que domina, mantendo o poder
através de um processo denominado por Roland Barthes de eliminagdo da

denominacgéo.

3.1 — O estético e o ideologico

Foster, ao analisar a definicdo da estética como uma esfera autdnoma, feita,

principalmente, pela filosofia kantiana que atribui ao juizo estético o poder de

reconciliar o sentido e a razao, aponta um grande problema, ou seja, o0 de
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misturar o estético com o ideoldgico. Isto “é perturbador porque tende a esvaziar
o potencial critico da obra de arte (assim como seu status semi-auténomo)” *°.

Ao se tratar o estético como algo autdbnomo, coloca-se de lado toda a
ideologia que permeia a obra de arte e 0 seu poder de questionamento das
relacbes sociais de dominagdo. Essa seria, segundo ele, a maneira pela qual a
ordem é imposta na sociedade contemporanea ocidental.

O lluminismo, como um programa amplo da ideologia burguesa, possuia um
significado especifico com valores distintivos como: a soberania do povo, a esfera
publica aberta e os direitos naturais dos homens. Foi criado para resistir aos
interesses particulares da aristocracia, monarquia e igreja. O ideal iluminista era
naturalizar, racionalizar e universalizar o homem “para acorrenta-lo pelo trabalho
e entrega-lo nas maos do capital” *.

Assim, a definigdo kantiana do juizo estético como subjetivo era colocada
contra a abordagem elitista da cultura, sugerindo que a arte era democratica.
Porém, a medida que os proletarios buscavam sua representagao na sociedade,
essas idéias foram se tornando perigosas para a classe dominante. A burguesia
comecgou, entdo, sua contra-revolugdo que, segundo Foster, pode ser rastreada
desde as primeiras manifestacdes do espetaculo até a rede mediatizada de
informacgéo e diversao.

A ideologia burguesa garante o consentimento limitando o pensamento de

modo que os conflitos sociais e as contradicdes histéricas se resolvam

magicamente, pois a arte ou a estética sdo, também, reinos da resolucao. “... o

% FOSTER, 1996, p.210.
3 Ibidem, p.213
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cultural ndo garante simplesmente um sistema de valores, mas reconcilia diversos

codigos que se opdem...” .

A ideologia iluminista exerce, ainda, grande influéncia. O estatuto da

burguesia é particular, histérico. O homem que ela representa € universal, eterno

e, hdo, um sujeito de classes. A mistura do estético com o ideoldgico € s6 mais

um mecanismo de manipulagdo burguesa para deixar opaca a verdadeira divisao

da sociedade entre classe dominante e classe dominada.

Barthes nos explica que:

Quaisquer que sejam 0s acidentes, 0S COMpromissos,
as concessdes e as aventuras politicas, sejam quais
forem as modificagdes técnicas, econdmicas, ou
mesmo sociais, que a histéria nos traga, a nossa
sociedade é ainda uma sociedade burguesa. *.

Ainda segundo Barthes, essa dominagdao nao € percebida, até os dias de

hoje, como um fato ideoldgico. Isto acontece porque a burguesia submeteu seu

estatuto a uma operagao de “eliminagdo da denominagao”.

... @ burguesia apagou o seu nome passando do real a
representacdo, do homem econémico ao homem
mental: ela acomoda-se com os fatos, mas nao “entra
em acordos” com os valores, submete seu estatuto a
uma verdadeira operagdo de eliminacdo da
denominacédo, a burguesia define-se como a classe
social que nédo quer ser denominada. (grifo do autor) **

Se a ideologia burguesa exerce seu poder até os dias de hoje,

principalmente eliminando sua denominagdo, € necessario, entdo, fazer uma

analise mais detalhada de como essa operagdo ocorre. Para Barthes, ela

# FOSTER, 1996, p.210
¥ BARTHES, 1993, p. 158.
34 Ibidem
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acontece através de uma apropriagao da linguagem no mito. Entretanto, antes de
aprofundarmos nessa questdo, sera necessario, primeiro, pesquisar alguns tipos

de apropriagdo e como ela ocorre na arte contemporanea.

3.2 - Apropriagao retrograda e apropriagao progressista

A apropriagcao de trabalhos de outros artistas nao é, segundo Crimp, uma

atitude especifica diante das condi¢des da cultura contemporanea.

Apropriagdo, pastiche, citacdo — esses métodos
estendem-se virtualmente a todos os aspectos da
nossa cultura, dos produtos mais cinicamente
calculados da industria da moda e do entretenimento
as atividades criticas mais comprometidas dos
artistas. >°.

Diante desse fato, trabalhar com o conceito de apropriagdes nao parece ser
alguma coisa inovadora. Talvez, pensar em apropriagdo da apropriacdo®®, seja
um modo mais pertinente para analisar e compreender mais a fundo as questées
levantadas em my collection.

Para entendermos melhor o conceito de apropriagdo da apropriacédo €
necessario analisar os dois tipos de apropriacdes classificadas por Crimp, ou seja,

apropriagao retrograda e apropriagao progressista.

% CRIMP, 2005, p.115.

% Apropriagio da apropriagio é um termo extraido de um capitulo do livro as Ruinas do Museu de Douglas
Crimp, intitulado: Apropriando-se da apropriag¢do. Nesse capitulo, Crimp elabora um estudo sobre o
trabalho de alguns artistas que tém como caracteristica principal apropriarem-se de trabalhos que ja
realizaram uma apropriagdo. Esse processo é também denominado por alguns autores como apropriagdes de
segundo graul.
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A apropriagéo retrograda utiliza um estilo ja existente na historia da arte, faz
uma apropriagdo em partes. Tomemos o0 exemplo dado pelo autor: os
empréstimos fotograficos de Robert Mapplethorpe, que fazem uso da estilistica da
fotografia do pré-guerra. Mapplethorpe apropria-se da abstragdo e fetichizagéo
dos objetos que Edward Weston (fig.01) utiliza em suas fotografias. Apropria-se,
também, das abstragcdes do tema utilizadas por George Platt Lynes em seus
simulacros neoclassicos (fig.03). Esses tipos de apropriacédo sao considerados
retrogrados, pois seguem “a uma compreensao pré-modernista da arte enquanto
combinagao criativa de elementos derivados de um vocabulario historicamente
dado” ¥. O artista utiliza recursos, idéias, técnicas ou formas de outros artistas
para criar um novo trabalho, mas esse processo de apropriagao fica encoberto
pela “assinatura” dada pelo autor que utiliza esses empréstimos a sua obra.
Assim, na apropriagao retrograda acontece um processo de alienagao em relagéo
ao conteudo apropriado, pois o leitor desse tipo de trabalho, na maioria das
vezes, ndo consegue perceber a histéria contida nos detalhes apropriados e
atribui ao criador da obra uma originalidade idealizada. Nao consegue perceber,
por exemplo, que as técnicas de abstracao e fetichizagdo de objetos usadas por
Mapplethorpe em suas obras sdao uma apropriagdo desse mesmo processo
realizado anteriormente pelo artista Edward Weston (fig.02). Também nao
consegue perceber que os simulacros neoclassicos do artista sdo uma

apropriagao da obra de George Platt Lynes (fig.04)

3 CRIMP, 2005, pp.115 e 116.



Fig.01 - Weston, Edward. “Shell”, 1927 - Impressio em gelatina de prata 24 X 19 cm

Fig.02 — Mapplethorpe Robert. “Orchid”, 1983 - fotografia



Fig.03 - Lynes, George Platt. “Orfeu”, 1950 - fotografia

Fig.04 - Mapphethorpe, Robert.“Derrick Cross*, 1983 - fotografia
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Essa supervalorizagao do artista como criador genial contribui ainda para
acentuar o fetiche da obra, fazendo com que a mesma adquira um valor de troca
gue, em alguns casos, pode ser maior que seu valor estético.

Foi por essas razdes que, ao produzir os trabalhos de my collection, percebi
0 quao importante € limpar ao maximo os empréstimos tomados por outros
autores e citar literalmente aquele, ou aqueles, que foram apropriados. Desse
modo, procuro tornar mais evidentes as ideologias ligadas a esse aspecto na
criacdo de um trabalho artistico.

Na apropriagdo progressista, as nog¢des de criatividade artistica sao
colocadas de lado porque se faz uso da apropriacdo, ndo para construir um estilo
préprio, mas, sim, para questionar esse uso. Apropria-se do todo e ndo de partes.
E na apropriacdo progressista que o conceito de apropriagdo da apropriacéo se
torna mais claro.

Sherrie Levine®® ¢, em minha opinido, a artista que conseguiu deixar de
maneira mais clara possivel as artimanhas envolvidas no uso da apropriagdo. Em
se tratando de apropriacdo progressista, essa artista conseguiu criar obras de
grande valor critico que influenciaram diretamente o conceito de elaboragdo em
meus trabalhos.

Quando

Levine quis fazer referéncia a Edward Weston e a
variante  fotografica do nu neoclassico, ela
simplesmente fotografou novamente as fotos que

% Levine nasceu em 1947 em Hazleton (PA) nos Estados Unidos: vive e trabalha em Nova lorque. “Em
inicios da década de 1980, Sherrie Levine foi vista como a principal representante da ‘Appropriation Art’, um
conceito que envolvia a apropriagio critica de imagens ja existentes quer na alta cultura quer na cultura de
massas. A discussio do seu trabalho concentrou-se na sua desmitificagdo das figuras de culto masculinas da
eramoderna, e na sua desconstrucdo de conceitos como 0s de ‘autor’, ‘original” ou ‘originalidade’...”

HESS, Barbara In: GROSENICK, Uta. Mulheres artistas nos Séculos XX e XXI. Ed. Taschen, 2005. p.207



Fig.05a — Levine, Sherrie. “(sem titulo) After Edward Weston”, 1981 - fotografia
Fig.05b — Idem



Weston tirara de seu jovem filho Neil — nada de
combinacgoes, transformacdes, acréscimos ou sintese
(...) Ao roubar descaradamente imagens ja existentes,
Levine nao faz nenhuma concessdo as nogoes
convencionais de criatividade artistica. Ela faz uso das
imagens, mas nao para construir um estilo préprio.
Suas apropriagbes s6 tém valor funcional para os
discursos histéricos especificos nos quais estao
inseridas. (...) ela reflete a estratégia da propria
apropriagéo (...) e, finalmente a fotografia enquanto
ferramenta de apropriagdo. ¥.

As idéias de Crimp sao reforgadas pelas interrogagdes de Owens. Owens
guestiona se, quando Levine refotografa o trabalho de Edward Weston, ela o faz
de uma maneira ainda mais pertinente do que quando se apropria das fotografias
de Walker Evans — outro trabalho da artista, seguindo a mesma técnica. Se ela
simplesmente esta exagerando as reduzidas possibilidades de criatividade numa
cultura saturada pela imagem ou se sua recusa da autoria nao €, na verdade, a
recusa do papel de criador como “pai” de seu trabalho, dos direitos paternos
atribuidos ao autor pela lei.*°

Em seu ensaio O Discurso dos Outros: Feministas e pds-modernismo*,
Owens diz que o crescimento do pos-modernismo, assunto que € motivo de
muitas criticas e contradigdes, se deve a queda do mito moderno de progresso e
autoridade. Segundo ele, o pdés-modernismo € visto pelos seus protagonistas
como uma crise de autoridade cultural. Essa perda de autoridade antecipa o

ecletismo que atravessa a produgao cultural levando a um pluralismo que nos

% CRIMP, 2005, p.121
“0 Cf. OWENS apud CRIMP, 2005, pp. 6 e 7
“ OWENS, 2002, p.66
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reduz a um outro, dentre outros.*> Esse processo hdo chega a ser um
reconhecimento, mas a redugao da diferengca a uma absoluta indiferenca, que
conduz a equivaléncia. O que esta em jogo é nossa identidade como cultura, pois
nossa cultura ndo € homogénea nem monolitica como se acreditava.

Ao analisar as afinidades das teorias pos-estruturalistas na pratica pés-
modernista, Owens percebe que quando as mulheres sdo envolvidas, técnicas
similares tém significados muito diferentes. A leitura das estratégias de Levine,
feita por ele, € sustentada pelo fato de que as imagens que ela apropria sédo
invariavelmente imagens do outro, da mulher, da natureza, da crianga, do pobre,
do insano. O “desrespeito de Levine pela autoridade paterna sugere que sua
atividade € menos de apropriagao (...) e mais de expropriagao, ela expropria a
apropriagao”. 3

A classificacdo de Owens das apropriagdes de Levine, como expropriagoes,
aponta para um lado dessa questdo que, a meu ver, parece ser bem mais
pertinente do que suas idéias sobre o desrespeito pela autoridade paterna. A

importancia desse processo de expropriacdo sera melhor exemplificada no

decorrer desta dissertagao.

“2 Conforme analisamos, através da teoria de Adorno, no primeiro capitulo dessa dissertagio, esse processo
de eguivaléncia estd mais ligado ao principio universal da troca que, nos dias de hoje, atinge a produgao
cultural transformando-a, na maioria dos casos, em uma verdadeira indistria. Esse processo de dominagio
esta presente desde as primeiras manifestagcdes do conhecimento humano que foi se constituindo através do
controle da natureza externa e interna.

3 Cf. OWENS, 2002, p.84
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3.3 - Expropriagao da apropriagao

Apropriar, conforme o dicionario Aurélio, significa: 1. Tomar como
propriedade, como seu; arrogar-se a posse de — 2. Tomar como proprio ou
adequado, conveniente; adequar, adaptar, acomodar — 3. Tornar proprio, seu;
apossar-se de — 4. Tornar proprio (um substantivo comum) — 5. Tomar para si:
apossar-se, apoderar-se*’.

Expropriar, por sua vez, € um termo juridico que significa: Desapossar
(alguém) de sua propriedade segundo as formas legais e mediante justa
indenizagao™®.

Expropriar uma apropriagdo €, desse modo, uma maneira de fazer o
caminho inverso de quem se apropria de algo. Levine, com sua nova tatica, usa o
ato de expropriar para se apropriar uma segunda vez. A apropriagao é entéo
levada ao seu limite, fazendo com que o reflexo de seu uso indiscriminado na
sociedade burguesa seja percebido de uma maneira critica.

Tendo como pressuposto as indagagées de Owens, eu diria que, tanto no
exemplo dado por Crimp, como nas fotografias de Walker Evans, Levine trabalha
tanto as questdes de autoria como os problemas da nossa cultura saturada por
imagens. Acrescento, ainda, que essas sdo sO algumas das varias questbes
contemporaneas de grande importancia que a autora trata, pois aquilo que é

classificado como expropriagdo nas palavras de Owens, apropriando-se da

“ APROPRIAR. In FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Novo dicionario Aurélio da lingua
portuguesa. — 3*. Ed. — Curitiba: Positivo, 2004, p.171
“> EXPROPRIAR. Ibidem, p.858
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apropriagdo no livio de Crimp ou contra-apropriagdo, segundo Foster®®, é
simplesmente uma tatica eficaz de esclarecimento das relagdes de poder nas
artes plasticas, assim como em outras areas diversas — principalmente na
linguagem, como sera exemplificado mais adiante - que Levine soube usar com
maestria. E foram essas questdes que tiveram um impacto direto sobre meu

trabalho.

3.4 —-Levine e eu

Quando entrei em contato com a obra Levine, fiquei fascinado diante da idéia
inovadora de simplesmente refotografar trabalhos de outros artistas e apresenta-
los como obras suas. Essa idéia, que a principio parecia se tratar apenas de um
‘roubo” da obra do outro, é, também, bastante pertinente como uma critica
transformadora. Esse simples gesto denuncia as relagbes de poder que se
escondem por detras da apresentagdo e comercializagdo das obras de arte,
conforme veremos a seguir.

Em my collection (novas aquisi¢cbes), apresento um trabalhado intitulado:
Levine, Larry Clark e eu (fig.08), onde esse impacto se mostra em seu exemplo
mais evidente. Ao visitar uma colegédo de arte contemporanea de grande porte em
Brumadinho, cidade do interior de Minas Gerais, me deparei com um trabalho de
Larry Clark, diretor dos filmes Kids (1993) e Ken Park (2002), intitulado Teenage

Lust (1983). Essa obra consistia na apresentacao de 100 fotografias realizadas

6 FOSTER, 1996, p.219



Fig.06 - Clark, Larry. “Teenage Lust”, 1983 — 23x29 cm (uma foto do portifélio de 100).

C1E3
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Fig.07 - Clark, Larry. “Teenage Lust”, 1983 — Instalagdo com 100 fotos de 23x29 cm (cada)



Fig.08 - Caldeira, Glaucio. “Levine, Clark e eu”, 2006 — C.print 0,93 x 0,60 m
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pelo autor, nos anos 1980, em Tulsa, sua cidade natal (fig. 07). A colecao
mostrava fotos de cenas de forte apelo dramatico, dentre elas, a maioria era de
adolescentes em condigdes de uso de droga, prostituicdo, fetiches, crimes etc.
Resolvi, assim como Levine, refotografar uma dessas fotos, amplia-la e expé-la. A
foto de Clark que tinha 0,29 x 0,23 m (fig.06), passou a ter 0,90 x 0,60 m (fig.08).

A minha intencéo, nesse trabalho, era reafirmar o que ja foi analisado, numa
tentativa de acentuar as particularidades e a histéria pessoal de pelo menos um
desses personagens — no caso o que foi refotografado por mim — que, a meu ver,
diluiu suas caracteristicas pessoais ao ser enquadrado em um album com uma
centena de outros personagens, sendo apenas mais um dentre tantos outros. O
uso da ampliagao do trabalho junto com a idéia de apresenta-lo separadamente
serviu para reforgar essa tentativa.

Um possivel questionamento do uso da imagem de um adolescente,
sexualizado, como apropriagdo do outro, também fez parte do meu propdsito.
Conforme a analise de Owens ja feita , pode-se pensar aqui, também, em uma
expropriagao da apropriagao.

Foi realizada por mim, nesse trabalho, uma apropriagéo da apropriagdo da
imagem do rapaz feita por Larry Clark. Esse processo foi elaborado usando, como
recurso, uma apropriagao da técnica de Sherrie Levine.

Mesmo correndo o risco de vulgarizar a definicdo de expropriagdo da
apropriagdo, posso apontar, nesse trabalho, dois casos de expropriagdo: no
primeiro caso, a expropriacao das técnicas de apropriacdo de Levine, ou seja,
guem apropria ou expropria também corre o risco de ser apropriado; no segundo,

a expropriagdo da apropriagdo, feita por Larry Clark, da histéria de um
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conterraneo seu para desenvolver o conceito de uma de suas obras, no caso:
Teenage Lust.

Entretanto ndo acredito, como nesses casos, na expropriagdo como um
trabalho que tenta superar uma obra anterior ou menospreza-la, mas, sim, como
uma tentativa de dar continuidade a um trabalho de grande qualidade,
potencializando ainda mais sua capacidade critica e interpretativa. Esse
empreendimento € acentuado quando se coloca de lado a questao de quem € o
autor do estilo, e se direciona a produgdo a um trabalho livre desses
pressupostos.

O estilo ou autoria de uma obra podem-se apresentar como um empecilho a
compreensao dela, pois conforme Barthes, uma obra de arte, assim como um
texto, pode ser considerada como um tecido de citagdes. Assim, o ato de dar a
autoria de uma obra a um determinado artista € necessario para sua
compreensao, mas, por outro lado, obscurece 0s outros, 0s que sao os autores de
cada uma dessas citagdes, usadas para compor a obra.

Essas idéias se tornardo mais claras com a analise barthesiana do mito, que
sera realizada na proxima sec¢ao. Realizamos, no capitulo anterior, uma analise
do mito na obra de Adorno, agora, uma analise semioldogica sera também

realizada para um esclarecimento maior dos assuntos levantados até aqui.
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3.5 - O Roubo do mito

Veremos, agora, COmo ocorre a apropriagao na linguagem, como um recurso
para compreender mais a fundo esse processo. Para Foster, “A apropriagao é
muito eficaz porque procede por uma abstracdo mediante a qual o conteudo
especifico ou o significado de um grupo social é transferido para uma forma
cultural genérica ou para o estilo de um outro”. *’

Nessa transferéncia, o que é transferido € um conteudo especifico ou o
significado de um grupo social que perde completamente a sua riqueza, sua
plenitude, a forga de sua historia e se transforma em um significante vazio que é
usado, por colonizagdo, em um outro contexto. Foster cita, entdo, Barthes, que
chamou a esse processo mito.

Em Mitologias, de Barthes, vemos que o mito € um sistema de comunicacgéo,
uma mensagem e, cOmo mensagem, nao necessita ser oral, pode ser uma
escrita, um filme, um desenho, uma pintura. O mito é construido a partir de uma
cadeia semioldgica que ja existia antes: € um sistema semiolégico de segundo
grau. Aquilo que é signo no primeiro sistema se torna um mero significante no
segundo. *®

Assim, a sua analise do mito pode ser perfeitamente aplicada ao estudo da

arte e de sua recepgao pelo publico, principalmente nos casos em que a

apropriagao da obra de outros autores acontece; pode-se questionar, entretanto,

‘" FOSTER, 1996, p. 221.
“8 Cf. BARTHES, 1993.
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se existe auséncia de qualquer tipo de apropriacdo na realizagdo de um trabalho
artistico.

Na linguagem comum, o significante exprime o significado, entretanto, no
sistema semiol6gico, deve-se considerar um terceiro termo: o signo. O signo
nesse sistema é uma totalidade associativa de um conceito ou de uma imagem.
No mito, enquanto sistema semiologico segundo, esse signo € apropriado como
um significante. Nesse segundo sistema, 0 signo do primeiro, que era seu termo
final, se transforma em mero significante, passa a ser o termo inicial do segundo
sistema. O termo final do sistema linguistico passa a ser o termo inicial do sistema
mitico, que também possui um significado. O que era signo no primeiro
transforma-se em mito no segundo.

Nessa transferéncia, o signo, agora transformado em mito, se esvazia, seu
sentido perde toda a sua plenitude, sua importancia histérica. Um signo pleno de
sentido transforma-se num significante vazio. Barthes nomeia o termo final do
primeiro sistema, o sistema linguistico, como sentido; e o termo final do segundo,
o0 sistema mitico, como forma.

Usarei 0 exemplo de Barthes para demonstrar um modelo de apropriagao de
uma imagem para transforma-la em um mito:

(...) estou no cabeleireiro, ddo-me um exemplar do
Paris-Match. Na capa, um jovem negro vestindo um
uniforme francés faz a saudacao militar, com os olhos
erguidos, fixos sem dudvida numa prega da bandeira
tricolor. Isto € o sentido da imagem. (...) ha um
significante, formado ja ele proprio por um sistema
prévio (um soldado negro faz a saudacdo militar
francesa); ha um significado (aqui uma mistura
intencional de “francidade” e de “militaridade”)*.

“9 BARTHES, 1993, p. 138



A apropriagao feita pelo mito, nesse exemplo, acontece quando é usada a
imagem de um negro para fazer a saudagao militar francesa. Neste sentido, o
significante do primeiro sistema semioldgico, que € o negro, perde toda a riqueza
gue sua imagem representa, toda a sua histéria de dominagéo e luta, para se
transformar em um exemplo vazio da colonizagdo francesa. E dessa maneira que
0 mito funciona como uma “linguagem roubada”. Rouba-se o negro que faz a
saudacao militar, ndo para transforma-lo em exemplo ou simbolo, mas sim para,
através dele, neutralizar o imperialismo francés.

Voltando a analise da obra de Sherrie Levine e usando o exemplo daquilo
gque chamamos roubo da obra do outro, através da analise semiolégica de
Barthes, vemos que o sentido de roubar perde sua conotagéo pejorativa e mostra
0 seu lado critico, pois 0 que Levine faz é, na verdade, uma recodificagdo da
apropriagdo. Isto porque ‘o mito € um discurso roubado que nao € colocado
exatamente no seu lugar’.®®. Assim sendo, apropriar-se de algo, que ja foi
apropriado uma primeira vez, passa a ser uma operagao legitima de
recodificagao.

A idéia de apropriagcdo da apropriagdo ou expropriagdo da apropriagao,
principalmente em seu sentido de desmitificagdo ou remitificacdo da ideologia
burguesa, € ainda mais evidente em uma instalagéo feita por Levine e Joost Van
Oss (artista holandés). Esses artistas apropriaram-se da forma da cadeira Berlim
do arquiteto Gerrit Rietveld (fig.09), que & confeccionada em painéis de madeira
pintada, com composi¢ao inspirada nas formas retangulares das pinturas de Piet

Mondrian.

% BARTHES,1993, p.I52



Fig. 09 - Gerrit, Rietveld. “Cadeira Berlin”, 1923

S——

Fig. 10 - Sherrie Levine e Joost Van Oss. “Escultura sem titulo III” (detalhe),
1999. Tamanho natural , ago bruto.
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Levine e Van Oss recriaram essa mesma cadeira, porém em ago bruto e
sem pintura e a apresentaram em forma de instalagdo. Essa instalagao consistia
em expor vinte e quatro dessas cadeiras, que foram enfileiradas em quatro
colunas de seis cadeiras cada (fig. 10).

Ao refazer o trabalho de Rietveld, mesmo que com materiais diferentes, eles
se apropriam de uma apropriagado, ou, nas palavras de Owens, expropriam uma
apropriagao feita por Rietveld das formas criadas por Piet Mondrian: “Se Rietveld
aplicou as idéias estéticas do alto modernismo para o mundo do uso e da funcéo,
Levine e Van Oss efetuaram uma traducéo ao reverso...” >

Usando novamente o esquema barthesiano, agora para analisar a instalagao
de Levine e Oss, percebe-se claramente que essa instalacdo produz uma
operacao de desmitificagdo, ndo da obra de Rietveld, mas sim do uso da
apropriagdo da obra de Mondrian feita por ele, ou como diz Frankel, do uso das
idéias estéticas do alto modernismo.

Rietveld, ao trazer as formas da pintura de Mondrian para o mundo do uso e
da funcao, resignifica essas formas transformando-as em mercadorias. Levine e
Van Oss, ao se apropriarem dos moéveis de Rietveld, acentuando apenas as
formas retas apropriadas de Mondrian, devolvem essas formas para o lugar de
onde vieram, ou seja, 0 mundo das idéias estéticas da arte.

Um outro processo artistico, além da resignificagdo das formas, é percebido
nessa operagao: a desfuncionalizagado das cadeiras de Rietveld que, nesse caso,

de moéveis se transformam em pecas de uma instalagao.

*'FRANKEL, 2000, p 129. “If Rietveld applied the aesthetic ideas of high modernism to the world of
function and use, Levine and Van Oss effected atranslation in reverse...”
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Entretanto, ao desmitificar uma obra, ela fatalmente se mitifica novamente.
Conforme Barthes,

... a melhor arma contra o mito é talvez mitifica-lo a ele
préprio, € produzir um mito artificial. e este mito
reconstituido sera uma verdadeira mitologia. Visto que
0 mito rouba a linguagem, por que nao rouba-lo
também? Bastara, para isso, coloca-lo como ponto de
partida de uma terceira cadeia semiolégica, considerar
a sua significagdo como primeiro termo de um
segundo mito. *2

Foster, por sua vez, ndo acredita que esse mito artificial seja uma maneira

perfeita de lutar contra a apropriagdo burguesa do mito.

Se a diferengca pode ser fabricada, também a
resisténcia pode sé-lo. Aqui emerge a possibilidade de
a marginalidade critica ser um mito, um espaco
ideolégico de dominacdo onde, sob o disfarce do
romantismo liberal, a diferenca real seja erradicada, e
a diferenca artificial, criada para ser consumida.” >3
Para um melhor entendimento dessa diferencga artificial, transformada em um
objeto de consumo, é necessario relembrar o que foi dito até aqui sobre a questao
da burguesia como uma classe que ndo se deixa nomear, conforme foi visto
através da analise do mito de Barthes, e as razées da formacdo da industria
cultural de Adorno e Horkheimer. Esses estudos s&o muito bem confrontados por
Foster para legitimar algumas de suas idéias sobre como criar uma pratica de
resisténcia.

Foster demonstra como a cultura de massa se transformou em um

instrumento eficaz do processo de eliminagdo da denominagéo, “... longe de uma

2 BARTHES, 1993, p.156
¥ FOSTER, 1996, p.225
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demisséo cultural, a cultura de massa representa uma expansao do burgués — ele
é apenas “desnomeado”, ndo nomeado enquanto tal... ”>*

Na arte, o roubo dos mitos opera de duas maneiras para tentar deixar as
taticas de apropriagdo burguesa através do mito mais transparentes e menos
perversas. Essas operagcbes podem ser realizadas: ou restaurando o signo
original em seu contexto social ou separando o signo mitico e reinscrevendo-o em
um sistema contra-mitico.

A partir dai, € necessario identificar, através dessa distingdo realizada por

Foster, que tipo de operagédo de apropriagdo seria mais eficaz como uma pratica

de resisténcia. Esse sera o assunto do proximo capitulo.

* FOSTER, 1996, p.222
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4 — Colagem como apropriagao

Conforme veremos a seguir, € com o0 uso da técnica da colagem que,
segundo a sugestao de Foster, podemos estabelecer um esquema contra-mitico.
Desse modo, analisaremos, entao, o conceito de colagem, suas correspondéncias
com a produgédo de my collection e com 0sS pressupostos teoricos que foram
colocados até aqui. Na pesquisa sobre colagem sera dada énfase ao conceito de
colagem enquanto alegoria.

Para Foster, a opgao de separar o signo mitico e reinscrevé-lo em seu lugar
corre o risco de que o mesmo seja remotivado e retransmitido:

Dessa maneira, 0s grupos sociais sao silenciados, pior
ainda, sado transformados em consumidores — em
simulacros de suas proprias expressoes. Eles ouvem o
gue dizem num eco falso (distorcido, mediatizado) ao
gual nao podem responder e que, estruturalmente,
bloqueia a expressao posterior.>®

Se, ao restaurar 0 signo em seu contexto social, esse mesmo signo pode-se
transformar em mais um artificio para o consumo na industria cultural e, ao
mesmo tempo, contribuir para que a classe burguesa continue com seu processo
de eliminagdo de sua denominacédo, a melhor solugdo, para um trabalho com
forca critica maior, seria optar pelo esquema contra-mitico, ou seja, separar o
signo mitico e reinscrevé-lo em outro sistema.

A obra de Levine, bem como suas influéncias na produgédo de my collection,

sera compreendida, de uma maneira mais eficaz, através dessa segunda opgéo

*® FOSTER, 1996, p. 221
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de Foster: o sistema contra-mitico. Nesse sistema, uma resisténcia aos circuitos

discursivos e econdmicos estabelecidos pode ser formada, pelo menos num

primeiro momento,

através de uma collage parddica de signos
privilegiados de género, classe e raga que sao
contestados, confirmados, “consagrados”. Nesse
bricolage, a natureza falsa desses esteredtipos é
exposta bem como o carater arbitrario das linhas
sociais/sexuais que definem (...) a sua tatica: provocar
a cultura principal para nomea-la e, ao fazé-lo, nomear
a si mesmo. (...), no entanto, mesmo quando reduzida
ao gesto ou abstraida como um outro estilo principal,
essa contestacao persiste como uma perturbacao,
uma duvida. *°.

Diante dessas declaragbes, percebe-se, entdo, que o objetivo desta

dissertacao e das realizagcbes de my collection nao é almejar grandes mudancas,

mas sim causar perturbagdes, duvidas, num sistema perverso onde a abstragao

do sistema de troca sempre prevalece diante das tentativas de se provocar o

contrario.

Seguindo as sugestdes de Foster, que aponta para os meios de se formar

uma resisténcia através da técnica da colagem, torna-se necessario acrescentar,

aqui, uma visado dessa colagem enquanto alegoria, enquanto algo que pode ser

denominado colagem-montagem-alegoria®” e que ilustra bem as caracteristicas

das obras que compdem my collection.

® FOSTER, 1996, pp. 223 e 224

*" Conceito formulado por Gregory Ulmer, que sera estudado no desenrolar deste capitulo.
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4.1 - Colagem-alegoria

Ulmer, em um ensaio sobre o objeto do pds-criticismo, compara a critica
literaria atual, cujo texto “mimetiza” seu objeto de estudo, ou seja, a literatura, com
a inovacao formal mais revolucionaria em representacéo artistica que ocorreu no
século passado: a colagem. Segundo o autor, pds-criticismo, pds-modernismo e
pos-estruturalismo sédo constituidos precisamente pela aplicacao de artificios da
arte moderna para representagdes criticas, sendo seu principal recurso o par
composicional colagem-montagem.

Apesar da técnica de colagem ser um recurso antigo, Ulmer nos lembra que
essa técnica foi introduzida por Braque e Picasso como uma solugdo para os
problemas levantados pelo cubismo analitico, criando uma alternativa para o
ilusionismo da perspectiva que dominou a pintura ocidental desde o inicio da

renascenca.

A colagem cubista, por incorporar diretamente dentro
da obra um fragmento real do referente (forma aberta),
permanece ‘representacional’ enquanto quebra
completamente com o ilusionismo do trompe ['oeil do
realismo tradicional... *®

Ulmer, para deixar ainda mais claras as conquistas que a técnica da colagem

trouxe para a pintura, acrescenta ainda, citando Wolfran, que

*® ULMER, 2002, p. 94 “ The cubist collage, by incorporating directly into the work an actual fragment of
the referent (open form), remains ‘representational” while breaking completely with the trompe 1’oeil
illusionism of traditional realism.”
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...esses objetos palpaveis e n&o ilusionistas
apresentaram uma nova e original forca de influéncia
entre expressdes artisticas e a experiéncia do dia a
dia. Um imprevisivel e significante passo em trazer
arte e vida como sendo uma experiéncia simultanea
tinha sido tomado. *°

Genericamente, a técnica da colagem consiste em uma transferéncia
material de um contexto para o outro; desse modo, a operagdao de montagem
passa a ser, entao, a disseminagao desses mesmos empréstimos através de uma
nova composi¢do. O resultado desse processo € denominado colagem-
montagem. Essa colagem-montagem, devido a suas apropriagdes de materiais e
Imagens ja existentes anteriormente, passa a ser um recurso eficiente para se
expressar atraves de algo que ja existia.

O conceito de colagem-montagem-alegoria deriva-se, assim, dessa
propriedade, pois alegoria € allos, que significa outro, e agoreuei significa falar;
falar através do outro.

Na estrutura alegérica uma imagem ¢€ lida através de outra. Ocorre sempre
gue um trabalho é repetido por outro. A imagem alegorica, conforme foi analisado
nos casos de apropriagdes nos trabalhos de Levine e de my collection, € uma
imagem apropriada, recodificada, contra-apropriada: o alegorista nao inventa
imagens, mas as confisca. Ao confiscar uma imagem ja existente, sem fazer
qualquer concessao as nogdes convencionais de criatividade artistica e sem

construir um estilo proprio, essas apropriagdes tornam mais transparentes as

* WOLFRAM apud ULMER, 2002, pp. 94 e 95. «...these tangible and non-illusionistic objects presented a
new and original source of interplay between artistic expressions and the experience of the everyday world.
An unpredicted and significant step in bringing art and life closer to being a simultaneous experience had
been taken”
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operacgdes ideoldgicas dos discursos historicos especificos nos quais estao
inseridas. %

Em uma colagem-montagem-alegoria nao ha a imposicdo de uma
significacdo que poderia ser univoca nem estavel, mesmo sabendo que as
alegorias sdo frequentemente enderegadas ao espectador na tentativa de
manipula-lo ou modificar seu comportamento. “Compreender” uma obra alegérica
nao € extrair uma mensagem monoldgica de seu conteudo, toda tentativa nesse
sentido sera estéril. O truque da colagem alegérica consiste também em nunca
suprimir a alteridade dos elementos reunidos em sua nova coOmposicao,
colocando em questao toda ilusdo de representacgao.

Para fazer uma colagem/montagem, especialmente em my collection, foi
preciso escolher certo numero de estilos e técnicas ja existentes e integra-los em
uma nova criagdo e, assim, produzir uma totalidade original manifestando
diversos tipos de ruptura. Esse processo foi realizado de uma forma ainda mais
evidente em my collection (novas aquisi¢cbes), pois, na maioria de suas obras,
acontece a mistura do estilo de dois autores diferentes em um so trabalho. Ao
fazer essa mistura, procuro deixar ainda mais evidente a nogao de que o estilo
pessoal € um construto objetivo e que pode ser manipulado. Assim, a mistura de
estilos faz com que a estrutura da obra se torne ainda, possivelmente, mais

alegorica (figuras 11 a 20).

% No caso de my collection , ndo é s6 imagens que sio confiscadas, mas principalmente o estilo individual de
outro autor, entretanto, acredito que o estilo manifesta-se como um conjunto de imagens que se repetem em
suas caracteristicas fundamentais.



Fig. 11 — Cadeira, Glaucio. “Adriana, Senise e eu”, 2006 — AT 92 x 92 cm



Fig. 12 — Vargjdo, Adriana. “O chinés”, 2005 - Oleo s/tela 280 x 391 cm

Fig. 13 — Senise, Daniel. “Poll 27, 2003 - pintura 162 x 213 cm
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Fig. 14 — Cadeira, Glaucio. “Adriana, Beatriz e eu”, 2006 - AS/'T 182 x 95 cm
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Fig. 15 — Milhazes, Beatriz. “Mariposa”, 2004 - Ast 249 x 249 cm

Fig. 16 — Vargjdo, Adriana. “O convidado”, 2005 Fig. 17 — Vargjdo, Adriana. “Espécimes da Flora”
Oleo s/tela 250 x 391 cm 1996 - Oleo s/tela e napa 195 x 165 cm



Fig. 18 — Cadeira, Glaucio. “Bispo, Kiefer e eu”, 2006 — Objeto 160 x 150 x 50 cm
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Fig. 19 - Kiefer, Anseln. “livro com asas”, s.d - objeto

:KPF}(H)}«:R»yiU,H ho REL COMDENAPR. peRTe
b

Figs. 20a e 20b — Rosario, Arthur Bispo. “Roda da fortuna”, s.d. - objetos
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Criar uma colecao de obras alegoricas, feitas somente de apropriacoes, €
uma tentativa de limpar ao maximo toda subjetividade para permitir que o
resultado seja a expressao de uma tendéncia cultural objetiva, levando em
consideragcdo que a auséncia de subjetividade em uma obra é algo impossivel.

Segundo Ulmer:

Benjamin queria escrever um livro feito inteiramente de
citacbes com o objetivo de purgar toda a subjetividade
e permitir a personalidade ser o veiculo de expressao
de ‘tendéncias culturais objetivas’ (similar ao projeto
gle Barthes em Fragmentos de um Discurso Amoroso)

Nos trabalhos realizados para a exposigcdo my collection, esse modo de
producao foi o fio condutor na elaboragdo das obras. Quando crio uma obra,
apropriando-me do estilo de outros autores, busco exatamente uma maneira de
alcangar algo que esteja proximo dessa tendéncia objetiva. Assim, contornando
as leis do mercado e das instituicdes artisticas, tento deixar mais claras suas
operacdes de controle da producdo artistica que tém como objetivo impedir o
artista dessa busca de uma tendéncia cultural objetiva. Essa seria também uma
técnica para popularizagdo e comunicagdo de conhecimentos, na maioria das
vezes, vedados ao publico em geral.

Entretanto, por se tratar de apropriagdo, uma montagem alegorica toma um
conteudo especifico — nesse caso um estilo pessoal - fazendo com que esse, ao
ser apropriado, perca a forga de sua histéria e se transforme em um significante

vazio que é usado por “colonizagdo” — conforme analise de Barthes. Mesmo

. ULMER, 2002, p. 110. “Benjamin wanted to write a book made up entirely of quotations in order to purge
all subjectivity and allow the self to be a vehicle for the expression of ‘objective cultural tendencies’ (similar
to Barthes’s project in A Lover’s Discourse: Fragments)”.
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colonizando estilos alheios e correndo o risco de remitificar aquilo que foi
apropriado, essa operagao ainda € uma maneira legitima de tornar transparentes
as relacdes de poder que envolvem a criagdo estética, pois ela ndo s6 € uma
invengao subjetiva como também uma descoberta objetiva do novo, através de

um reagrupamento de elementos anteriormente criados.

4.2 — O ensaio como colagem

Ao discutir especificamente sobre alguns dos trabalhos apresentados na
pesquisa, pretendo fazé-lo através de um texto que possa, ele também, mimetizar
seu objeto de estudo. No proximo capitulo, apresentarei um ensaio sobre as
obras de my collection que teve como fonte de inspiragdo a escrita de William
Burroughs, James Joyce e as idéias sobre ensaio de Adorno. Antes, descreverei
guais sao essas idéias, suas ligagbes com o processo de colagem-montagem, e
as técnicas de contra-apropriagcdes dos processos de mitificagdo que vimos no
decorrer deste trabalho.

Em Adornos — Nove ensaios sobre o filosofo frankfurtiano, Duarte intitula um
deles como A ensaistica de Theodor W. Adorno para demonstrar que a “sua
filosofia como um todo poderia, de certo modo, ser corretamente designada por

»n 62

‘ensaistica’...” ™, e demonstrar, também, o pouco conhecimento que se tem do

“profundo enraizamento do interesse adorniano pelo ensaio no seu pensamento

2 DUARTE, 1997, p. 83.
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filoséfico como um todo” . Para tanto, Duarte utiliza dois textos significativos de
Adorno no que concerne a forma ensaio: A atualidade da filosofia e O Ensaio
como forma. Naquele, o autor inicia o texto com uma adverténcia de que a
Filosofia, hoje, ndo pode mais manter a pretensdo de abarcar com o pensamento
a totalidade do real, e defende-se da acusacado de seus adversarios de que
estaria retirando “... da filosofia toda e qualquer medida constante, amaldicoando-
a a ser um jogo de imagens estético, transformando a prima philosophia em
ensaismo filoséfico” ®. J4 em O ensaio como forma, texto de maturidade de
Adorno, encontraremos mais caracteristicas positivas a favor dessa modalidade
de escrita.

Adorno cita, no inicio desse texto, uma descrigdo do ensaio feita por Lukacs
gque exemplifica de maneira clara as semelhangas que possuem 0O ensaio
enquanto forma de expressao através da linguagem, com a nossa definicdo de

colagem-alegoria enquanto modalidade de expresséao visual:

O ensaio sempre fala de algo ja formado ou, na melhor
das hipéteses, de algo que ja tenha existido, é parte
de sua esséncia que ele nao destaque coisas novas a
partir de um nada vazio, mas se limite a ordenar de
uma nova maneira as coisas que em algum momento
ja foram vivas. E como ele apenas as ordena
novamente, sem dar forma a algo novo a partir do que
nao tem forma, encontra-se vinculado as coisas, tem
de sempre dizer a ‘verdade’ sobre elas, encontrar
expressao para sua esséncia.

Voltando a tematica principal que perpassa o pensamento adorniano, ou

seja, a dialética entre o particular e o universal, perceberemos novamente,

% | bidem, p.65
* DUARTE, 1997, p.72
% L UKACS apud ADORNO, 2003, p.16
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nesse ensaio, a importancia que devemos dar aquilo que é particular em relagao
a tendéncia do pensamento positivista que procura sempre subsumir tudo que &
unico as suas categorias universais.  Isto se torna ébvio através da denuncia

do autor de que a corporagao académica

... SO se preocupa com uma obra particular do espirito
na medida em que esta possa ser utilizada para
exemplificar categorias universais, ou pelo menos
tornar o particular transparente em relagéo a elas. (...)
O ensaio, porém, ndo admite que seu ambito de
competéncia |he seja prescrito. Em vez de alcancgar
algo cientificamente ou criar artisticamente alguma
coisa, seus esforgos ainda espelham a disponibilidade
de quem, como uma crianga, ndo tem vergonha de se
entusiasmar com o0 que 0s outros ja fizeram. O ensaio
reflete o que € amado e odiado, em vez de conceber o
espirito como uma criagao a partir do nada, segundo o
modelo de uma irrestrita moral do trabalho.®®

Outras caracteristicas importantes para compreensdao dos tdpicos da
pesquisa sdo expostas no Ensaio como forma, principalmente as que se referem
a idéia de autor como um génio produtor de obras primas, pois o0 carater mais
aberto do ensaio nega qualquer sistematica. Sua resisténcia a idéia de obra prima

se deve ao fato de que esta,

... por sua vez, reflete as idéias de criagao e totalidade.
A sua forma acompanha o pensamento critico de que
0 homem nao é nenhum criador, de que nada humano
pode ser criagdo. Sempre referido a algo ja criado, o
ensaio jamais se apresenta como tal, nem aspira a
uma amplitude cuja totalidade fosse comparavel a da
criacdo. Sua totalidade, a unidade de uma forma
construida a partir de si mesma, € a totalidade do que
nao é total, uma totalidade que, também como forma,

% ADORNO, 2003, p.I6
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nao afirma a tese da identidade entre pensamento e
coisa, que rejeita como contetdo. ¢

As afinidades do ensaio com a proposta dos meus trabalhos enquanto
colagens alegdricas nao param por ai, encontraremos também muitas dessas

113

caracteristicas na obra de William Burroughs, “... figura tutelar da contracultura
dos anos 60, contrapbe a transformacgédo das palavras, que sa&o o principal
instrumento de controle institucional, em instrumento de fuga do controle” ®®. No
prefacio de A revolugéo eletrbnica, elaborado por José Augusto Mourdo sobre a
obra de Burroughs, intitulado O Poder das Palavras, encontraremos exemplos da
execugao do meétodo de composigao escrita criado por Burroughs: o cut-up.

“A técnica do cut-up € uma técnica de pintura... uma extensao da técnica de
colagem, que ja era uma preciosidade no dominio da pintura... A colagem

"69 " Consiste numa

recupera razoavelmente bem a realidade da percepgao.
proposta de método de composicao utilizando uma mistura de textos e gravagoes
em que desaparecem as instancias do autor e da obra, transformados em
mecanismos de escrita.

Levando em consideragao as idéias do autor de que a “realidade” nao é

nada mais do que alguns truques compostos por maos de mestre, podemos

construir um texto, utilizando a técnica do cut-up, com as seguintes instrugoes:

Tome um escritor qualquer, escreve Burroughs em
Leitura de Leituras de S. Valentim |, copie extratos de
um texto e, ao copiar, lembre-se de algo por
associacao, entao acrescente-0. Aprenda a montar as

57 Ibidem, p.36.
% MOURAO, (prefacio) In. BURROUGHS, 1994, p.6.
% BURROUGHS apud MOURAO, op.cit. p.7
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vagas da associagdo e achara que a narracdo o
embarca sozinho por assim dizer. "

Segundo Mourao, o autor dessa técnica incorpora formas do uso, ao mesmo
tempo que as deforma, transformando os instrumentos culturais de que se
apropria. Entretanto, longe de parecerem arbitrarias essas colocagdes se
monstram cuidadosamente organizadas.

Lembrando as idéias de recodificagdo de Foster, ou seja, a recodificagéo
através da construcdo de um discurso contra-mitico, concluimos que esse
discurso, no que se refere as artes plasticas, poderia ser formado através da
técnica sugerida pelo autor da colagem-alegoria.

A idéia de recodificagdo aparece também no trabalho de Burroughs como
reconstituicdo, pois, para o autor, “Reconstituir ndo é encontrar o sentido ja dado,
um saber adquirido, mas procurar nas figuras o que nelas resiste ao cédigo e que
implica diretamente o sujeito que se enuncia no texto.” " O autor escreve contra
0s processos de canonizagdo do discurso e contra as formas esquematizaveis
dominantes, fazendo com que as figuras da certeza, a ciéncia, a norma, sejam

progressivamente perturbadas.

O cut-up, enquanto trabalho sobre as palavras, sobre
0 contato destas com a pagina de uma forma tatil,
aproxima-se da tela do pintor, da fotografia, do
cinema, visando produzir o acidente da
espontaneidade. (...) Porém, é mais do que uma
técnica de escrita: é uma concepgao global da
existéncia que advoga a desaparicao da obra
individual. "

" MOURAO, (prefacio) In. BURROUGHS, 1994, p.10.
T BURROUGHS apud MOURAO, op.cit. p.12
2 MOURADO, (prefacio) In: BURROUGHS, 1994, p.14.
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Para aqueles que acreditam que as técnicas de Burroughs ndo passam de
um texto sem sentido € bom lembrarmos as palavras de Adorno sobre as

gualidades da forma ensaio:

Assim como ¢é dificil pensar o meramente factual sem
0 conceito, porque pensa-lo significa sempre ja
concebé-lo, tampouco é possivel pensar 0 mais puro
dos conceitos sem alguma referéncia a facticidade.
Mesmo as criagbes da fantasia, supostamente
liberadas do espaco e do tempo, remetem a existéncia
individual, ainda que por derivagdo. E por isso que o
ensaio nao se deixa intimidar pelo depravado
pensamento profundo, que contrapde verdade e
histéria como opostos irreconciliaveis "

Considerei necessarias todas essas demonstracdes positivas a respeito do
ensaio, porque as obras a que esta dissertagdo se refere sdo consideradas, por
mim, como colagens-alegéricas, e 0 ensaio possui grandes afinidades tanto com
a colagem quanto com a alegoria, se é que também n&o possa ser considerado
mesmo como uma colagem ou uma alegoria. Outra caracteristica importante € a
maneira como 0 ensaio se relaciona com apropriagdes, tema central desta
dissertacgao.

Mas, além de tudo que foi dito, considero essas demonstragcdées importantes
porque servem como uma tentativa de legitimar o seu uso como fazendo parte do
corpo desta dissertagado e ndo apenas como um anexo.

A pesquisa sobre artes e em artes deve, em minha opinido, principalmente
por ser algo que ainda esta em formag&o no meio académico, comecar, desde ja,

com uma metodologia e um corpo que Ihe sdo préprias, e que, ndao sé por se

* ADORNO, 2003, p.26.
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tratar de artes, deve abdicar de seu seu modo de operagdo como possuindo o

mesmo valor que o das ciéncias positivistas.
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5 — Apropriacao e identidade

Escrita, estilo, sujeito, natureza, cultura e... arte!

— Isto n&o esta ficando muito pintura?

— E dai?

Para escrever uma dissertacdo € necessario estar apaixonado pelo que se
escreve; para fazer arte, também. O corpo precisa estar imerso na pesquisa. Nao
se sabe se o homem aprendeu a falar ou a desenhar primeiro. Sabe-se sim que,
ao aprender a representar, trocou imediatamente aquilo que representava por sua
representacédo. Toda escrita € um ato de violéncia. Derrida, ao analisar a obra de
Lévi-Strauss, sobre os indios Nhambiquara, conclui, em acordo com ele: Toda
escrita € um ato de violéncia. “Nunca se da um nome: classifica-se o outro... ou
classifica-se a si mesmo”

— Como saber, durante todo o tempo em que escrevo, se estou citando
alguém ou nao?

— Sei la! Acho isso impossivel.

— Bom, de qualquer maneira, vou continuar citando, pelo menos aquilo
que esta ao meu alcance.

Quero ser eu, vocé, ele, o outro, o grande outro. Beatriz, Leonilson,

Warhol, Pollock, Cindy, Vik...

" LEVI-STRAUSS apud DERRIDA, 2004, p 135.
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... ha Texto em toda a parte onde uma atividade de
significAncia é encenada segundo regras de
combinacgdo, de transformacdo e de deslocamento:
nas produgdes escritas, € claro, mas também nos
jogos de imagens, de signhos, de objetos: nos filmes,
nas bandas desenhadas, nos objetos rituais. "

— Dizem que meditagdo € um estado em que conseguimos ficar sem

pensar em nada. Absolutamente nada. Parar de pensar. Sera que isto é

possivel?... O nosso inconsciente é estruturado como linguagem. Quando

atingimos este estagio de em-nada-pensar alcangamos o Nirvana.

— Porque perdemos o paraiso ao comegarmos a pensar?

O pensamento deve ter nascido, entdo, assim que comegcamos a

representar, pois representar, desenhar, pintar, falar, escrever...

" BARTHES, 1984. p 83
® FREUD apud VANIER, 2005 p 73

Freud observa a brincadeira de um garotinho — um de
seus netos — de um ano e meio. Esse menininho,
embora muito ligado a sua mae, nao chorava quando
esta o abandonava durante algum tempo. Freud
observava que ele tinha o habito de jogar para longe
de si, por todo o quarto, diversos objetos durante tal
auséncia. Geralmente quando os langava, emitia um
som longo, marcado por ‘interesse e satisfagéo, um o-
0-0 que a mae e o préprio Freud entendiam como a
palavra alema fort — que podemos traduzir por ‘sai’.
Numa outra ocasidao, Freud observa a brincadeira
completa, na qual a crianga, com um carretel
amarrado a uma linha, que ela segura, joga o
brinquedo sobre a guarda de sua cama pronunciando
0-0-0 e, em seguida, puxa a linha para fazé-lo
reaparecer e puxa-lo até si; nesse momento diz,
exultante: da - que podemos traduzir por ‘vem c&
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Este exemplo, usado por Freud para explicar a divisdo do sujeito, cabe
muito bem aqui. Numa sociedade onde o outro € sempre algo que deve ser visto
como diferente, ameacgador, querer ser o outro cheira a loucura. Nao quero estar
preso, ou melhor, limitado por essa imposicao autoritaria, e cada vez mais
mercantilizada, chamada identidade. O que € isso?

A repeticdo da saida da mée, citada no exemplo do fort-da, “é a causa da
divisdo do sujeito, divisdo ligada a essa oposigao significante, unica maneira de
instaurar o significante enquanto pura diferenga.” ’’ Suijeito, aqui, como natureza e

nao como cultura. “... origem da diferenca entre natureza e cultura” @

Quando eu estudava a vida e obra de Duchamp, descobri que ele ndo
gueria se filiar a qualquer escola, manifestagao, ou estilo de arte, pois se sentia
preso a tudo isso. Eu me identifiquei imediatamente com Duchamp. E isso
mesmol... Assim como ele, ndo quero estar cativo de qualquer definicdo ou
discurso pronto. Pintura € coisa dos anos 80. Hoje sé se faz video, fotografia,
novas midias.

Tecnicismo. Conformismo. Assepsia...

— Quanta bobagem! E a liberdade, onde fica? E tanta gente querendo
impor limites.

— Limite e fundamental para o desenvolvimento de uma personalidade
saudavel. A justa medida. Pai que coloca limite em seu filho € aquele que sabe

amar de verdade.

"\VANIER, 2005 p 74
® DERRIDA, 2004, p 128
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— Mas espera ai. Arte é liberdade. E uma circunstancia onde quase tudo
pode, desde que nao prejudique o outro. Pode-se dizer que tudo é arte, basta
nomea-la. O que é quase impossivel € negar que algo nao é arte.

— Ao classificar o outro queremos apenas controla-lo?

— Acho que ndo. E vocé?

— Sei la. Acho que assim, classificando, estamos € limitando um ser a
algo restrito. Isso € bom para poder encontra-lo, de alguma maneira, neste mundo
cheio de “informacgdes”.

— E, mas assim também podemos limita-lo a ser s6 aquilo para o qual foi

nomeado, classificado, restringido, circunscrito, localizado, reduzido...

Quando sou Beatriz, que delicia!... Tudo fica lindo, camadas e camadas
de decalques que decalcam a alma. Feminino. Sem medo de ser feliz, sem medo
de ser mulher, sem medo de ser o outro. A outra. Quando sou Pollock, que
deleite!... Tudo flui, o gesto e o masculino se entrecruzam, pura virilidade, desejo
de um orgasmo que nunca termina, sem medo de ser homem, sem medo de ser a
outra. O outro. Quando sou Cindy... Sou Eduardo, Washington, Gervasio, Claudia,
Maria... Enfim, Cindy e eu, eu e Cindy, livre dessa identidade enclausurante.
Identidades assim como produtos em um supermercado, coisificadas, prontas
para serem etiquetadas, consumidas, manipuladas pelas grandes empresas. Que

imensa liberdade nos proporciona a arte! (figuras 21 a 29)



Fig. 22 — Milhazes, Beatriz. “O Sonho de José”, 2003-2004 - AS/T. — 250 x 250 cm
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Fig. 23 — Cadeira, Glaucio. “Pollock e eu”, 2004 - Latex e esmalte & tela 235x140 cm

Fig. 24 — Pollock, Jackson
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Fig. 25, 26 e 27 — Caldeira, Glaucio. “Cindy e eu 1, 2 e 37, 2004/2006 - Fotografia 70 x 103 cm (cada)

Fig. 28 — Sherman, Cindy. “s/titulo”, 2000 Fig. 29 — Sherman, Cindy. “s/titulo”, 2003
C-print 76,5 x 52,8 cm 1/6 C-print /350
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Burroughs e sua técnica de cut-up: “mais do que uma técnica de escrita: é
uma concepgao global da existéncia que advoga a desaparicdo da obra
individual” ”°, Borges, Guimaraes Rosa, Joyce: Meu filho. Eu nos seus olhos. Raro
sentimento seria. Oriundo de mim. Apenas um acaso. (...) o torrdozinho de bosta
do papai, garota sabida que conhece o préprio pai.*

Prometemos falar a verdade, somente a verdade, nada mais do que a
verdade. Nao existe verdade. Sao tantas as verdades. Leo ndo consegue mudar o
mundo. Eu n&do consigo mudar Leo. “Afinal aquilo a que chamamos ‘realidade’
ndo sdo mais do que uns truques compostos por mao de mestre.” 8. Bispo e
Leonilson, quando entramos no que acreditamos ser o mundo deles... Que
fantasial... Um mundo criado por eles para ser sé deles, uma estética propria,
uma realidade subjetiva, uma obra objetiva, uma verdade particular, um desejo
universal. Bordados que ornam as margens sensiveis do objeto e do sujeito.
Deixo de ser eu para ser aquilo. Aquilo que bordo passa a ser eu, ele, vocé.

A delicadeza e simplicidade de Leo.

Bispo: a arquitetura de um mundo hibridado com o corpo. Construindo
objetos com fios de cobertores usados e desgastados, cinzadesbotados por um
tempo que ja nao tem mais importancia, pois o0 espago também ja se deteriorou.
Natureza e cultura, enfim... Juntas! (figuras 30 a 36)

- E por causa disso que vocé quer ser todos aqueles que vocé imita?

" BURROUGHS, 1994. p 14
& JOYCE, 1977, pp 99 e 100
8 BURROUGHS, 1994, p 9
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Fig. 31 — Cadeira, Glaucio. “Leonilson e eu”,

Fig. 30 — Caldeira, Glaucio. “Leonilson e eu — 27, 2004 - Bordado e pedras semi-preciosas s/voil
2004 - ASIT 137 x 85cm 38x29cm
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Fig. 32 — Leonilson. “Leo ndo consegue mudar 0 Fig. 33 — Leonilson. “puros e duros”, 1991
mundo”, 1989 Bordado e pedras sobretecido 15,5 x 8,5 cm

AST. 150 x 90 cm
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Fig. 34 — Cadeira, Glaucio. Fig. 35 — Cadeira, Glaucio
“Bispo e eu”, 2004 “Bispo e eu 2”7, 2006
Téc.mista50 x 18 x 30 cm Tec.mista54 x 57 x 5¢cm

Fig. 36 — Rosario, Arthur Bispo. “21 veleiros”, s/d
Bordado e pedras sobre tecido 15,5 x 8,5 cm
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— Nao da pra explicar. Eu ndo quero ser. Eu sou. Sou enquanto imito e,

enquanto imito, sinto que sou mais eu do que quando tento imitar a mim mesmo.

Jornal “O Tempo”, Belo Horizonte, sabado 7 de janeiro de 2006 ®%: A sociedade da
mercadoria. ldosos tem inflagdo de 5% em 2005. Venda para show do U2 comega dia 14
de janeiro. Queremos ter sempre um artista como modelo e ter a critica por parte de
curadores internacionais, justamente para buscarmos uma ampliagdo de cada proposta.
Milhares de Xiitas protestam contra norte-americanos no Iraque. Cortes bruscos
prejudicam fluéncia da leitura de “A Tragédia Brasileira”, livro de Sérgio Sant’Anna. Nao
figque esperando do outro a compreensio. A comunicagdo so6 acontece se o que falamos é
entendido pelo outro. O que queremos ¢ globalizar positivamente, soberanamente as coisas
do Brasil. Ricos e famosos. Novo filme de Oliver Stone, com titulo provisério de “World
Trade Center” (...) recria o cenario do drama de 11 de setembro para recontar a tragédia...
Vamos brincar de brincar. Nao se deixe levar pelos argumentos que as pessoas tém sem
tirar as suas conclusdes. Sepultura ¢ violada porque homem queria rever o amigo. (...)
difundindo mensagens de o6dio aos afrodescendentes e indigenas, fazendo reviver o
fantasma horrendo da pregacédo hitlerista de supremacia racial que tamanha devastagdo
causou a Humanidade. A nova esquerda ndo discute a produgao e reprodugao do capital e
as relagdes sociais advindas no sistema capitalista. Alguns alunos subestimam a lingua
patria, léem pouco nem se preocupam com a norma culta. H4 mestres que lutam para
despertar nos discipulos o habito da leitura. Hoje, nos temos a concepgao da bienal de ser
um evento participativo e democratico. Concessa tecendo prosa. Tento escrever em

obediéncia aos padrdes lingiiisticos, a fim de que nosso idioma seja cultuado. Evito o

82 As frases recortadas desse jornal, seguindo atécnica do cut up, Serdo escritas em Times New Roman
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pedantismo e banco, as vezes, esse jeito professoral. Google disponibiliza 10 mil titulos
sem protegdo de copyright. (...) o derrame sofrido pelo primeiro-ministro israglense, Ariel
Sharon, foi uma punigio divina por ele ter “dividido a terra de Deus”. A secretaria norte-
americana Condoleeza Rice, cancelou ontem uma viagem a Australia e a Indonésia devido
a preocupag¢do com o estado de saude critico do premié Israclense Ariel Sharon. “Ela
concentra seus pensamentos e suas oragdes na recuperacdo do premié (...) Rice teria
cancelado a viagem para estar pronta para um eventual funeral de Sharon nos proximos

dias...”

Nés adoramos Condoleeza. Que mulher!... Por isso a retratamos, com
todo o interesse, quando éramos Warhol e Vik. (figuras 37 a 40).

Warhol pintou a imagem de Marilyn Monroe diversas vezes em suas
telas. Criticando, de uma maneira sutil, ou quase, a sociedade norte-americana,
seu glamour e, talvez, a probabilidade de reconhecimento, diante da sua época,
de um jogo politico forjado com a figura desta. O icone de uma época.
Retratamos Condolleza, quando éramos Warhol, pelos mesmos motivos. Vik, com
sua engenhosidade e capacidade de ver através de ménadas os atomos e
moléculas que irdo construir uma imagem, mostra, no final de suas composigoes,
imagens quase sempre acriticas. Quando éramos Vik, resolvemos retratar
Condolleza.

Que mulher!?1?1?...



Fig. 37 — Caldeira, Glaucio. “warhol e eu”, 2005 - AS'T 44 x 44 cm (cada)

Fig. 38 — Warhol, Andy. “Marilyn”, 1966
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Fig. 40 — Muniz, Vik. “Jorge da série: Pictures of
magazines” 2003 - 250 x 180 cm
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Rice conversou por telefone com o primeiro-ministro interino Ehud Olmert e
expressou a solidariedade do povo norte-americano durante um periodo dificil. O intuito é
formar um puablico cada vez mais especializado fornecendo-lhes informagdes sobre
questdes estéticas que estardo presentes no evento. Nao sou contra a giria ou contra 0 modo
caipira de comunicagido, nem combato as peculiaridades regionais na prontncia de cada
Estado. Tudo se resolvera da melhor maneira possivel e com perspectivas dos melhores
lucros e vantagens a tarde e a noite. O mérito de toda essa mistureba é que “A Tragédia
Brasileira’, publicada originalmente em 1987, é atemporal. Achei uma empregada quase
perfeita. “A Instituicdo Artistica sob Suspeita”. O evento pretende ir além da revisao
historica do artista belga e discutir questdoes-chave de sua obra que envolve a ficgdo, o
suporte, a antiteoria, acritica da institui¢do, a ndo-arte, o falso...

— A critica da critica.
E triste ¢ a literatura que ndo surpreende. Correspondéncias para Além do Siléncio. Um
dia, eles ttm uma briga maior do que o normal, que faz com que algo inexplicavel
acontega: eles trocam de corpos.

— Trocam de corpos?... Como é isso?

— Eu troco de estilo ndo de corpo.

— Eu sei. Vamos procurar a definicao de estilo no Aurélio?

— Qué que vocés estao fazendo?

— Procurando Estilo.

— Aondé?

— No dicionario, porra!l

— Na&o seja grosso com ele.

— Desculpa!
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— Xi! Tem tanta coisa.
— Escreve s6 o que vocé acha interessante.
— Olha isto aqui: Maneira de exprimir pensamentos, falando ou

escrevendo: estilo natural; estilo afetado; estilo prolixo...

— Tem mais?

— O modo de expressar-se de um escritor, ou de um grupo ou periodo
literario: o estilo de Machado de Assis; o estilo dos poetas do grupo mineiro; o
estilo da fase modernista...

— Eu quero provar de todos os estilos que eu puder.

— Vocé nao acha que isso é falta de limite?

— Deixa ele! Acho que ja existem limites demais. Esta na hora de pensar

em liberar um pouco.

Resumo da opera: antes éramos s natureza; nirvana. Dai a Eva comeu
a macéa e pronto! Veio a cultura. Comegamos a representar a natureza e essa
representacdo comegou a nos representar. Passamos a ser cultura, entretanto,
nao perdemos a memoria de ser sO natureza. Representamos a natureza através
de qualquer sinal ou da linguagem falada — lembra do fort-da? - essa teoria de
Freud-Lacan € muito ilustrativa desta cisdo do sujeito, acredito que € exatamente
ai que descolamos da natureza e nasceu a representagédo. O problema, se é que
podemos chamar de problema, pois toda a condigdo de nossas vidas parte disto,
€ que, com o aperfeicoamento da escrita, esta cultura foi se tornando cada vez
mais abrangente e nos deixando cada vez mais alienados de nossa hatureza.

Uma abstragao cada vez maior, conforme Adorno.
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Hoje, com o advento da internet, essa memoria escrita e virtual

ultrapassou, e muito, aquela memdria inconsciente de sermos também natureza.

Uma das maneiras de reavivar a sensacdo de ser sO natureza, dizem, é

meditando. Ja tentei meditar varias vezes e nunca consegui, as vezes sinto que

estou quase la, mas, na hora H... Outra maneira é através da arte. Ai chega o

ponto crucial desta dissertacdo, sendao vira tese: como chegar perto desta

percepgao-sensagao-sentimento-inconsciente-de-ser-natureza-e-por-ai-vai?

Através da arte?... Isto € muito subjetivo e, é claro, sé posso falar da minha

experiéncia. Sentindo-me muito tolhido pelas relagbes de poder que a arte

institucional me causara, resolvi tomar uma decisao: fazer arte com arte. Neste

mundo de tamanha realidade-virtual-de-escrita-selvagem onde sempre ha de se

classificar o outro...

— Acho que vocé ja esta falando demais.

— Eu também.

z

— E, entdo, eu vou citar mais um pouquinho e encerrar logo este

capitulo-ensaio.

— Vocé é profundo demais.

O homem “é capaz de tornar a informacgéo acessivel
aos outros homens por tempo ilimitado, através da
escrita. (...) Nao se sabe ao certo se a palavra falada
jamais teria ultrapassado o estadio animal sem a
palavra escrita. A palavra escrita € um pressuposto do
discurso humano. (...) todo o conceito de
encadeamento do tempo ndo poderia ocorrer sem a
palavra escrita. A palavra escrita &, evidentemente,
um simbolo de qualquer coisa e, no caso de uma
escrita hieroglifica da lingua, como o egipcio, pode ser
um simbolo de si propria, ou seja, uma figura daquilo
que representa. Assim, qualquer sequéncia
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hieroglifica nos da uma definicdo admissivel imediata
de palavras faladas. As palavras faladas sao unidades
verbais que se reportam a esta sequéncia pictérica. E
entdo o que é a palavra escrita? A minha teoria de
base é que a palavra escrita foi literalmente um virus
que tornou possivel a palavra falada.” % (grifo do
autor)

Mas a grande questio é: o que produzimos? Para quem? Para quem serve? E
Interessante observarmos que essas questoes ndo sdo debatidas. Ataques a homossexuais,
agressdes a judeus, vandalismo contra sinagogas, panfletagem racista e anti-semita, difusio
de livros nazistas, formacdao de quadrilhas nazistas paramilitares, pregac¢do incessante de
racismo pela internet... Quando uma avela cai sobre sua cabega, chicken Little, um galo
gue sempre arma confusdes, pensa que ¢ um pedaco do céu, e por isso, acha que o mundo
esta acabando. O importante é produzir e consumir, ndo importa 0 qué ¢ nem para qué.
Nido interessa a devastagdo da natureza e o consumiSmo desenfreado e sem sentido.
Interessa, ao capital, o consumo. Guto, um garoto de 7 anos, recebe a gjuda de sua anjinha
da guarda para combater monstros comedores de lixo oriundos do planeta XY Z, que fica
localizado em uma galaxia distante. Pense em viajar para lugares bonitos a fim de renovar
suaenergia e ter paz paratomar novas decisoes.

Cut!

% BURROUGHS, 1994, pp. 19 a 21.
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“O nascimento do leitor tem de pagar-se com a morte do autor”™

Com esta exposicao, nao tento responder a nenhuma pergunta, mas, sim, levantar ainda mais questdes sobre a obra
de arte e sua autoria. Para que fazemos arte?... Por que colecionamos obras de arte e outros objetos que apreciamos?...
Que status adquirimos ao sermos colecionadores?... Uma pessoa pode, usando somente a imaginacao, ter uma colegao
dearte?...

"... a explicacdo da obra é sempre procurada do lado de quem a produziu como se (...) fosse sempre afinal a voz de
uma s6 e mesma pessoa, o autor, que nos entregasse a sua < <confidéncia>>."2 . Para investigar essa explicacdo da obra,
faco interrogagtes relativas & sua autoria e & politica econdmica e cultural que a envolve. Ao repetir os estilos e formas
usados por autores anteriores a mim, abro mao de minha “identidade”,mas, ao adotar a de outros autores, retomo meu
sujeito, ali refletido.

Muitos artistas dizem que sdo influenciados por um’ou outro autor... De uma maneira irbnica e provocativa, ndo ha
influéncia no meu trabalhe, e sim o préprio "autor” presente na obra. Ac “crid-la”, ndo me pergunto se devo usar azul ao
invés de vermelho, madeira ao invés de metal, e, sim, se uso Beatriz ou Leonilson, Pollock ou Warhol. A obra passa a ser ndo
apenas um produto, resultado da minha idéia e dos autores que me influenciaram, mas, sim, o processo conceitual de uso
dessas idéias. Esse processo é, aqui, utilizado para levantar as questoes sobre a estrutura social em que se produzem as
obrasdearte.

Para Nicolas Bourriaud, “... em nossa vida cotidiana, nos codificamos com ficcoes, representagdes, formas que nutrem
um imagindrio coletivo cujos conte(dos séo ditados pelo poder.” 2. H uma tendéncia entre os artistas de hoje em reativar
as formas ja existentes, “pirateando” as propriedades privadas e os copyrights, as marcas, os estilos e os produtos, as
formas museificadas e as corporacdes. Essas iniciativas sdo importantes porque questionam os contetidos ditados pelo
poder e nos incitam a considerar mais “a cultura mundial como uma caixa de ferramentas, como um espago narrativo
aberto, do que como um relato univoco e uma gama de produtos.” .. _

Usando somente a imaginagdo, posso, dessa maneira, “criar” minhas obras como me convier e com elas formar a

“-\colegéo que idealizo, sem ter que passar pela “realidade” imposta pela abstracado econémica. Uma tentativa de recriar o
fatiche de estar diante de obras originais dos autores também é possivel através desta operagao, uma vez que nunca estive
diante, por exemplo, de um trabalho de Pollock, mas, ao repetir a sua técnica com o mesmo tipo de material e em
dimensdes aproximadas, refaco um pouco desta “presenca” da obra. Acontece desse modo, confrontando a teoria de
Walter Benjamin, algo parecido com uma reversdo da perda da aura da obra de arte através de sua reprodutibilidade
/técﬁica. Fazendo um caminho inverso, a obra se materializa através de formas virtuais como a fotografia e as ir&formac;ﬁe}s

" sobre os trabalhos representados. ‘

Aescolha dos artistas para a exposigdo “my collection” é motivada pela simplicidade na elaboracdo da maioria de seus
trabalhos e por sua importancia no mercado e na histéria da arte, ressalvando-se que essa simplicidade é o resultado da

grandiosidade artistica das obras dos autores escolhidos.

3 Nicolas Bourriaud .Postproduccidn. La cultura como escenario: modos en que el arte reprograma el mundo contemporaneo. Buenos Aires: Adriana Hidalgo, 2004,
pp-122 e 123. aldem
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Leonilson e eu

hordado e pedras semi preziasas stvoil
29x38cm

2004

Leonilson e eu - 2
acril. sftela

85x137 cm

2004
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Bispo e eu
mista
18x30x50 cm
2004




Beatrize eu-4
acril, stela
170%133 cm
2005

Beatrizeeu -5
acril g/tela

142 x 115 ¢m
2006
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Beatriz e eu -
acril. stela
190 % 180 em
2006

Warhol e eu
acrit. s/tela

44 x 44 ¢cm (cada)
2005
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Pollock e eu
lAtexe esmalte sitela
233w 138 cm

2004

Vike eu-2
c-print

50 x 57cm
2004
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Vikeeu-3
c-print

180 x 130 cm
2005

Rivane e eu
c-print
110 x 50 em
2004
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Cindy e eu
fotografia
7098 cm
2005

4,
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Cindy e eu -2
fotogralia
7098 cm

2005
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Glaucio Caldeira

05.04.63 - Belo Horizonte/MG - Rua Saguarema, 56 - Belo Horizonte/MG.
CEP31110-830

Tel. 0xx3134230456 99928053

E-mail: glauciocal@yahoo.com.br

Formacao
1989/1992 - Licenciatura Plena em Educacéo Artistica - UEMG - Escola Guignard
2005 - Mestrando em Artes Visuais - EBA - UFMG.

Exposicoes Coletivas
2000 - Corpo - Projeto linha imaginaria - Espago Cultural Prefeitura de BH
1998 - Assembléia Legislativa de MG - BH/MG
1996 - IV Saldo de artes plasticas de Vespasiano/ MG
1994 - Saldo Nello Nuno - Vicosa/MG
1993 - "Jovem Arte Brasileira” - Pinacoteca do Est. de SP/SP
1992 “Compartimentos” - Palacio das Artes - BH/MG
1992 - "Utopias Contempordneas” - Palacio das Artes - BH/MG
1991 - XVI Saldo de Arte de Ribeirdo Preto/SP
1990 - Ill Bienal de Santos/SP
1990 - Salao Centenéario da morte de Van Gogh - Museu de Arte Pampulha - BH/MG
1989 - XX Saldo Nacional de Arte da Prefeitura de BH

Ve

Exposig¢oes Individuais e
1999 - SESIMINAS - Belo Horizonte/MG ‘&‘_ s
1993 - Sala Arlinda Correa - Palacio das Artes - BH/MG s
Prémios

1990 - Mencao Especial do juri - Ill Bienal de Santos - SP
1990 - Prémio viagem ao exterior - Holanda - Saldo Centenério da morte de Van Gogh - MAP - BH/MG (Obra no acervo do museu)

Fotos:
Ana Francisca Lauria
Glaucio Caldeira

Montagem:
Helder Profeta

Revisdo de texto:
Alicia Penna

Projeto grafico:
Waeisvisthértini Almeida

my collection

Glaucio Caldeira
29 de marco a 19 de abril de 2006, das 8 as 19h.

ESPACO CULTURAL

GAERIA~ARTE

Av. Barbacena, 1200 - térreo - 30123-970 - Belo Horizonte - MG
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Fundagéio Clévis Salgado
EXPOSICAO

MY COLLECTION
(novas aquisicoes)
Gilaucio Calderra

Espaco Mari'Stello Tristao
B out o 07 nov 2006




112

Colagem/montagem alegoérica.

Alegoria: allos = outro + agoreuei = falar. Falar através do outro.

Para fazer uma colagem/montagem é preciso escolher certo numero de estilos e técnicas ja existentes, integra-los em uma nova
criagao e, assim, produzir uma totalidade original, manifestando diversos tipos de ruptura. Nessa estrutura alegérica, uma obra é
lida através de outra, ocorre sempre que um trabalho é repetido por outro. A imagem alegorica é imagem apropriada,
recodificada, contra-apropriada: o alegorista ndo inventa imagens, mas as confisca, Ao confiscar uma imagem ja existente, sem
fazer nenhuma concessao as nogoes convencionais de criatividade artistica e sem construir um estilo proprio, essas apropriagoes
tornam mais transparentes as operagoes ideologicas dos discursos historicos especificos nos quais estao inseridas e, por isso,
questionam toda ilusao de representagao. Criar uma colegao de obras alegoricas, feitas somente de apropriacoes, é uma tentativa
de limpar ao maximo toda subjetividade, para permitir que o resultado seja a expressao de uma tendéncia cultural coletiva. Uma

técnica para popularizacao e comunicacao de conhecimentos, na maioria das vezes restritos para o publico em geral.

Entretanto, por se tratar de apropriagao, uma montagem alegodrica toma um conteado especifico - nesse caso um estilo pessoal -

fazendo com que esse, ao ser apropriado, perca a forga de sua historia e se transforme em um significante vazio, que é usado por

"co!onizégéo" (Barthes). Estilos aparecem sempre como entidades reais, hipostasiados, algo que s6 lembra a historia de seu

criador e nao como uma mera classificagao. Assim, mesmo colonizando estilos alheios e correndo o risco de remitificar aquilo que
foi apropriado, essa operacao ainda é uma maneira legitima de deixar transparentes as relacoes de poder envolvidas na criagao
estética, pois essa criacao nao é s6 uma invencao subjetiva como também uma descoberta objetiva do novo, por intermédio de

um reagrupamento de elementos anteriormente criados.

Glaucio Caldeira
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Bispo, Kiefer e eu (detalhe) | objeto | 150 x 160 x 50 cm | 2006

Beatriz, Klint e eu
acrilica s/ tela

117 x 198 em
2006

| Adriana, Beatriz e ey
" acrilica s/tela
: 95x 182 em

2006
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Adhapérsm;e—e"euwaulhefy’r_ﬁ‘ucn icd s/tela | 92 x $2 em | 2006 [y / ‘ i
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Senise e eu:
acrilica s/tela’
184 x 206 cm:

2006

; Final Clark - Levine, Larry Clark e ev
i impressao s/ poliestireno

{ 60x92cm

| 2006

Fundagao Clévis Salgado | Palécio das Artes
Av. Afonso Pena 1537, Centro | 30130-004 | Belo Horizonte MG Brasil

ARIA DE ESTADO DE CULTURA ELEONORA SANTA ROSA
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ARTES PLASTICAS LUCIANE FERREIRA APOIO CPERACIONAL EDIVALDO GOMES DA CRUZ, FABIO DANIEL GUIMARAES, FERNANDO
PACHECO, OTAVIO COSTA, VITORINO RIBEIRO NETO ESTAGIARIOS FERNANDA HOMEM, LEANDRO GONCALVES PROJETO GRAFICO
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