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2 DIALOGOS REFERENCIADOS: A APROPRIACAO E A
HISTORIA DA ARTE

Esta secdo aborda algumas relagOes e sentidos entre apropriagdo de imagem e
historia da arte, advindas: da reutilizagdo de imagens sacras cristds e bizantinas na arte no
Brasil e na Bahia do século 20; da intertextualidade como recurso de vinculagcdo de uma
obra a outra, anterior; da questdo da referencialidade, ou seja, da identificacdo pelo fruidor
da migracdo de imagem de um contexto a outro; da probleméatica ocasionada pelo
apagamento da imagem de obras artisticas; da apropriacdo de imagens na Bahia nos
periodos colonial e nos séculos 20 e 21; do estimulo a recriagBes, em diversos meios, de
uma pintura de Gustave Courbet. Sdo igualmente enfocados: o conceito fundador de
“apropriagdo”, a partir dos iniciadores no século 20; a distingdo entre apropriacdo de
objetos em relacdo a apropriacdo de imagens e, por fim, a discussdo sobre como a

ressignificacdo de imagem funciona como recurso interpretativo e de representacéo.

21  APROPRIACAO DE IMAGENS DO SAGRADO

A constatacdo de que “[...] as obras de arte marcantes sdo narrativas poderosas,
cujos significados se desdobram quando exploramos os diferentes contextos em que foram
produzidas” (DAVIES, 2010, p. xxxi) comprova a eficicia do poder narrativo das imagens
na arte, em qualquer periodo, e isso é também referendado quando se observa a grande
frequéncia com que as narrativas visuais vinculam imagens extraidas de um contexto
historico especifico e as dispde em outro, caracterizando-se como um recurso operacional
comum a varios periodos e que se prolonga a contemporaneidade, fenémeno este presente
tanto na praxis modernista, quanto contemporanea e que apresenta significativos exemplos
na arte no Brasil e na producdo artistica da Bahia.

Uma narrativa produzida mediante contextos diferentes parece se evidenciar na
Madona entronizada (Figura 1), do final do século 13, no qual a pose “bizantina” da
Virgem sentada apresentando o Menino Jesus é associada, em uma mesma pintura, ao
gesto “ocidental” de bengdo de Cristo, o que pode ser indicativo da execug¢dao por um
artista ocidental numa atitude de emulacdo com a pintura bizantina e também que, ap6s
seis seculos de empréstimos a Bizancio, a arte ocidental comeca finalmente a retribuir com
algo seu (DAVIES, 2010, p. 283).
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Figura 1 - Anénimo. Madona entronizada, final do século 13.

Témpera sobre madeira, 81,9 x 49,3 cm.
National Gallery of Art, Washington.
Fonte: Davies (2010, p. 282).

A narrativa visual desenvolvida pelo padrdo bizantino — mais notavel pelo rigor de
execucdo, do que pela invengdo artistica — comungava aspectos caracteristicos nas suas
imagens ao reunir e contrastar aspectos naturalistas e antinaturalistas na mesma obra
(DAVIES, 2010, p. 283), sendo que o brilho irradiante caracteristico da arte bizantina
aparece pela primeira vez em mosaicos paleocristdos. Esses aspectos vado sofrer
modificacBes mediante exposi¢do dos icones em contato com o Ocidente, pelas Cruzadas.

Como é sabido, o termo bizantino designa a arte do Império Romano Oriental, sua
cultura especifica e seu estilo, indissociaveis da corte imperial de Constantinopla, atual
Istambul, ndo havendo uma linha clara de separacdo geogréafica ou cronoldgica entre a arte
paleocristd (a arte cristd ocidental) e a arte bizantina (a cristd oriental) até o século 6,
quando as diferencas politicas e religiosas entre 0 Ocidente e o Oriente levaram também a
divisdes artisticas (DAVIES, 2010, p. 245), das quais o icone religioso era uma das
maiores expressoes dessas diferencas.

fcone deriva da palavra grega eikon, que significa “imagem”; representavam,
normalmente, as figuras de Cristo, da Madona entronizada ou de santos como assuntos
principais, eram objetos de veneracdo publica e de culto pessoal, pois a eles eram
atribuidos o poder de interceder em beneficio dos crentes e de possuirem milagrosas
propriedades de cura (DAVIES, 2010, p. 272).

A ligacdo entre artes plésticas e religido é tdo antiga quanto a propria criagdo
artistica, conforme atesta a arte pré-histdrica, onde muitas criagdes, acredita-se, estivessem

envolvidas em um ciclo de crencas e destinavam-se a fins magico-ritualisticos, assim como
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ao carater pragmatico de bons resultados na caca e obtencdo de alimentos (HAUSER,
1998, p. 4). A prépria tradicdo simbolica humana estd intimamente ligada as
representacdes artisticas de deuses e pantedes diversos ao longo dos seculos, desde a
Antiguidade e, segundo comenta Vilém Flusser (1985, p. 8), ao fato de que a medida que o
cristianismo ia combatendo o paganismo, ele préprio absorvia imagens e, ao proceder
assim, se “paganizava”. Esse paulatino processo de ‘“paganizacdo” € corroborado por
muitos exemplos, dos quais 0 nimbo®, que tipicamente denota santidade no cristianismo e
que, segundo Aby Warburg (apud D’ALLEVA, 2015 p. 22), ao comentar a persisténcia de
temas e imagens na transicdo do cl&ssico para o cristdo, era originalmente usado na
Antiguidade tardia para indicar status principesco.

Pela sua constante associacdo aos valores culturais mais elevados, a arte sempre
esteve ao servico de ideologias politicas e das sociedades as quais pertenceram (ARGAN,
1994, p. 14-15). Com seus sistemas simbolicos e poderosa capacidade pedagdgica de
comunicacdo por meio de imagens, fala diretamente a sensibilidade das pessoas de
qualquer sociedade, credo ou periodo histérico, letrada ou ndo e, por isso, tornou-se
respeitada; justificavam-se, assim, os grandes investimentos na arte pelos beneficios que
esta trazia por meio da imagem artistica e os valores de poder e crengas da civilizacdo que
se desejavam comunicar ou perpetuar.

Nesta historicidade de imagens, uma fonte muito valorizada e popularizada na arte
ocidental foi o da imagética cristd: ela também se vale de elementos pagaos e da tradicdo
dos fatos narrados, que constituem o Velho Testamento, associando-0s a personagens do
Novo Testamento, ou seja, 0 que descreve a vida de Cristo — legitimando-se, assim, este
novo sistema de crencas aos novos iniciados, como explica Davies (2010, p. 246-247) ao
tratar da arte paleocristd; esta, semelhantemente a outros periodos, utilizou elementos de
culturas religiosas anteriores, criando um sistema de concordancias (uma tipologia) que
viria a ter uma importancia de longo alcance.

Acredita-se que esse uso de temas pagdos e judaicos pelos cristdos objetivava
familiarizar os antigos cultores das religiGes pagds, convertidos ao cristianismo, a algumas
das imagens e das ideias transmitidas pela arte paleocrista.

Outro aspecto relevante para o uso daqueles temas é que os cristdos, proibidos de

exercer seu culto antes da legalizacdo do cristianismo pelo imperador romano Constantino,

! Nimbo ¢ apontado por M. Didron (1743, p. 109-110) como o termo correto para designar os halos luminosos ao redor
das cabegas das figuras santas do cristianismo, e ndo auréola, pois esta, segundo o autor, envolve todo o corpo.
Agradecemos ao prof. Dr. Luis Casimiro por esta informacdo, a qual se encontra em: DIDRON, M.. Iconographie
Chrétienne: histoire de Dieu. Paris: Imprimerie Royale, 1743, disponivel em: <https://books.google.com.br/books>.
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em 312, por questdes de sobrevivéncia, viram-se forcados a recorrer a imagens existentes e
aceitas pelo Império Romano, porém, enderecando-lhes sentidos distintos. Essa utilizacao
ndo se constitui, todavia, em uma inocente operacédo de transito de imagens. Pelo contrario,
as escolhas teméticas foram feitas com objetivos politicos (DAVIES, 2010, p. 246);
segundo Alain Besancon (2006, p. 33-34), os cristdos encontraram “[...] nos modelos da
escultura e da pintura antiga, material para ilustrar os seus dogmas. Os tipos candnicos do
Orador, de Hermes, de Jupiter, o conjunto da iconografia imperial, foram rapidamente
retomados, desviados, adaptados”. Assim, na arte paleocristd, a imagem de Orfeu,
destacada pelo nimbo ao redor de sua cabeca, era assimilada como Cristo (PANOFSKY:;
SAXL, 2015, p. 68, nota 26).

A tradicdo da imagem cristd, todavia, sofreu abalos em varios periodos, um dos
quais estimulados pela Controvérsia Iconoclasta, o que reduziu grandemente a producao de

imagens sagradas, mas néo a extinguiu. A iconoclastia, por outro lado,

[...] parece ter vindo reavivar o interesse pela arte secular, que néo sofreu com a
interdicdo. Tal poderd ajudar a explicar a extraordinaria aparéncia de motivos
antigos na arte do Periodo Bizantino Medio [...] Aos anos de iconoclastia,
seguiu-se o revivalismo das tradicfes artisticas bizantinas, da erudicdo e da
literatura classicas, que durou dos finais do século IX ao século XI (DAVIES,
2010, p. 275).

Pode-se constatar que a produgdo de imagens pos-iconoclastia estd vivamente
marcada por um revivalismo das formas classicas com David compondo os salmos, do
Saltério de Paris, ca. 950, do acervo da Biblioteca Nacional de Paris, no qual o proprio
David poderia ser tomado por Orfeu, encantando as feras com sua mdsica e circundado por
surpreendentes figuras alegoricas, sem quaisquer relagdes com a Biblia (DAVIES, 2010, p.
277).

A pintura cristd, na sua versdo oriental, contestara a plastica tridimensional do
corpo da cultura grega antiga; e o afastamento em relacdo aquela imagem antropocéntrica
do mundo simbolizou-se através da invencdo de icones transcendentais e,
consequentemente, transcorporais: “Baseavam-se em imagens do corpo, mas
dissemelhantes destes, tendo em vista ultrapassar as fronteiras do mundo corpdreo”
(BELTING, 2014, p. 38).

No Brasil, se observarmos o mural da Igreja de Nossa Senhora do Perpétuo Socorro
(Figura 2), realizado em Séao Paulo entre 1958 e 1960 por Samson Flexor (1907-1971), nos

asseguramos que a utilizacdo da imagética bizantina ndo se encontra distanciada das
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praticas artisticas modernistas brasileiras, tampouco das realizadas na Bahia, contexto
brasileiro esse no qual se estabelecem diversos dialogos referenciados entre producdes de

arte e apropriacdes de imagens oriundas da historia da arte.

Figura 2 - Samson Flexor. Nossa Senhora do Perpétuo Socorro, evangelistas e santos patronos, 1958-1960.
Afresco na abside da Igreja N. Sra. do Perpétuo Socorro, Sao Paulo.

Fonte: Especificada na Lista de Figuras.

Naquele espago, Samson Flexor adaptou algumas das mais caracteristicas
particularidades estilisticas bizantinas para estabelecer uma conexdo entre a tradicdo crista
— carregada de historicidade e significacdo — e a contemporanea, afeita a simplificagdes
formais (também referidas como estilizacdes) e a economia de recursos plasticos.

A imagem “bizantinizada™ de estilizacdo escolhida pelo artista parece querer
comungar a inquestionavel fé tradicional da Igreja Ortodoxa, beneficiando-se com a
conexdo a ideia de invariabilidade, consisténcia teologal e permanéncia da fé que perdurou
inalterada e mais longeva que a da Igreja Ocidental. E significativo que uma igreja
ocidental (Igreja Apostolica Romana), contemporanea paulistana no século 20, recorra a
esse repertdrio de imagens; e ndo € de estranhar que o artista que opta por este tipo de
representacdo pictorica seja natural da Romeénia, regido de relevante influéncia da Igreja
Ortodoxa, atentando-se para o fato de que o artista pode também ter querido homogeneizar
o tratamento visual no interior da Igreja, atendo-se ao estilo do icone de Nossa Senhora do
Perpétuo Socorro (Figura 3) ali presente, replicando, assim, em uma obra contemporanea,

elementos do estilo bizantino.

2 Neologismo que criamos para explicitar a influéncia do estilo bizantino na producdo artistica aqui enfocada, sem,
todavia, pretender com isso comunicar juizos de valores depreciativos.
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Figura 3 - Andnimo. icone de Nossa
Senhora do Perpétuo Socorro, [séc. 157?].
————eCT T

Pintura sobre madeira, 54 x 41,5 cm.
Fonte: Especificada na Lista de Figuras.

Uma caracteristica preponderante da imagética bizantina e replicada no mural de
Samson Flexor € a énfase na centricidade, como resultado do uso da simetria e com

propdsito de exprimir o divino, expressdo essa assim caracterizada por Rudolf Arnheim:

Através dos tempos, e na maior parte das culturas, a posigdo central tem sido
utilizada para exprimir perceptivamente o divino, ou algum outro alto poder. O
deus, o santo, 0 monarca, vivem acima das tensdes e dos esfor¢cos da multiddo
que tudo esmaga. Estdo fora da dimensdo do tempo, iméveis, inamoviveis. Ao
olhar para uma tal organizacdo espacial, sente-se intuitivamente que a posicéo
central é a Unica de repouso, enquanto tudo o mais tem de puxar para qualquer
direcdo especifica. Nas igrejas bizantinas a imagem dominante do senhor divino
domina o centro da abside. [...] Uma sensagdo de permanéncia é implicada pela
posicdo central (ARNHEIM, 1988, p. 149-150).

O trecho acima ilustra a op¢do de Samson Flexor ao dispor as figuras da sua pintura
e ao reforcar duplamente a importancia, em termos de hierarquia, da figura central (no caso
Nossa Senhora segurando o Menino Jesus), a saber: a escala de tamanho, com Nossa
Senhora e 0 Menino Jesus em destaque em relagdo ao tamanho dos evangelistas e santos
coadjuvantes, e a propria centricidade de Nossa Senhora, para onde convergem os olhares
e 0 posicionamento das figuras dos santos e dos anjos que ladeiam a Virgem. Essa simetria
reforga a “[...] centricidade e faz o centro expandir-se até onde essa simetria alcangar”
(ARNHEIM, 1988, p. 150).



49

Hieratismo é outro valor da imagética bizantina, observado tanto no icone de Nossa
Senhora do Perpétuo Socorro, quanto nas versdes contemporaneas de reutilizacdo de fontes
bizantinas. O hieratismo caracteriza-se por ado¢do, em uma dada figura, de “[...] uma
posigdo rigida, dura e sem movimento” e esta ““[...] associada & observancia de uma certa
formalidade, por ligacdo com o sagrado, em oposicdo ao profano” (CUNHA, 2005, p.
251).

A imagem de Nossa Senhora do Perpétuo Socorro foi amplamente replicada em
regibes brasileiras, em diversos meios, em registros devocionais que atestam o fervor
religioso popular em xilogravuras — como a Figura 4, do recorte curatorial Xilogravuras
contemporaneas na literatura de cordel, exibidas na 18 Bienal de S&do Paulo, em 1985,
equivocadamente classificada com a invocacao de Nossa Senhora do Carmo — e em painéis
azulejares em técnica de fabricacdo de estampagem mecanica, tal como a Figura 5,
localizados em residéncias de Belém do Para.

Figura 4 - Anénimo. Figura 5 - Anénimo.
Nossa Senhora do Carmo, [1960-1970]. Nossa Senhora do Perpétuo Socorro, [século 20].

Xilogravura em preto e branco. Azulejos em cores. Estampagem mecénica, dimensdes
Dimensdes ndo especificadas na fonte. ndo informadas na fonte. Campina, Belém do Para.
Fonte: Fundacédo Bienal de S&o Paulo (1985, p.153). Fonte: Alcantara, Brito e Sanlad (20186, p. 292).

Justamente por ser um fenbmeno encontrado em muitos periodos historicos, a
apropriacdo de imagens posiciona e evidencia, de maneira geral, o problema da
referenciacdo da imagem, ou seja, a que imagens e caracteristicas anteriores se vinculam,

e, como consequéncia, levanta questfes tais como: De que maneira é estabelecida a
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apropriacdo? Por quem é feita e com quais propdésitos? E, principalmente, a quem serve ou,
ainda, para que é utilizada? Ao destacar essas questdes, o problema da referenciacao
apresentado nas apropriacdes de imagens realca, ainda, os diferentes sentidos de sua
utilizacdo e, imbricados neles, descortinam-se os valores vigentes das sociedades que as
utilizam.

As apropriacdes de imagens nos dias de hoje, em geral, sdo identificadas mediante
a inclusdo da expressao “a maneira de”, seguindo-se 0 home do artista anterior do qual foi
extraido algum elemento que se configura na obra atual ou que tenha servido de base ou
inspiracdo a obra recente. Almir Paredes Cunha (2005, p. 225) destaca que & maneira de é
uma “[...] expressdo para significar que uma obra tem as mesmas caracteristicas das
criacOes de algum artista, cujo nome aparece apds a expressdo. Por exemplo: a maneira de
Rembrandt”.

Outras expressOes de igual teor sdo “depois de”, “a partir de”, “baseada em” e
“ap6s”, igualmente seguidas dos nomes dos artistas que serviram como referéncias.
Contudo, nem sempre as obras evidenciam de maneira clara, ou mesmo nem sempre 0S
artistas informam de quais obras ou artistas foram extraidos elementos reestruturados nas
novas criacdes. Neste Gltimo caso, o esclarecimento pode se dar por meio de seus titulos,
das etiquetas identificatorias em exposicdes ou em legendas de textos de catalogos ou de
livros que reproduzam imagens das obras. A utilizacdo dessas expressdes, todavia, ndo
implica em serem as obras recentes meras imitagfes das anteriores, ja que as apropriacdes
de imagens ndo se resumem, nem se restringem a isso.

Ao escrever “O estatuto da historia da arte como disciplina ‘cientifica’ parece tdo
solido, que j& ndo vemos com clareza de que heranca seriamos devedores em tal mundo de
pensamento”, Georges Didi-Huberman (2013a, p. 22-23) comenta a contribuicdo de
Winckelmann (1717-1768), por meio da sua Historia da arte entre os antigos, de onde
destaca que a imitagdo dos antigos cria “[...] um vinculo entre o original e a copia, de tal
sorte que o ideal, a ‘esséncia da arte’, pode como reviver, atravessar o tempo” (DIDI-
HUBERMAN, 2013a, p. 23. Grifo do autor). Esta declaracdo vai justificar a imitacdo
como fator compensatorio da auséncia categorica da arte grega que, mesmo assim, torna
possivel um Renascimento “[...] ou até de uma ‘presenga intensa’” (DIDI-HUBERMAN,
2013a, p. 23).

O filésofo, historiador e critico de arte arte reconhece, todavia, que a imitacdo é
“[...] um conceito altamente paradoxal” e que, apesar de sé-lo, é gracas a imitacdo dos
antigos que, segundo Winckelmann (apud DIDI-HUBERMAN, 2013a, p. 23), é “[...] o
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unico meio de nos tornarmos grandes, e, se possivel, inimitaveis”. Georges Didi-Huberman
contrapde essas implicacdes a contribuicdo de Aby Warburg (1866-1929) e questiona:
“Ndo haveria um tempo para os fantasmas, uma reaparicdo das imagens, uma
‘sobrevivéncia’ que ndo estivesse submetida ao modelo de transmissdo pressuposto pela
‘imitagdo’ das obras antigas por obras mais recentes?” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 24.
Grifos do autor).

Esses questionamentos constituem a maioria dos fenbmenos de reapari¢cdes de
imagens e suas consequentes ressignificagdes, pois, uma vez recontextualizadas em novos
periodos histdricos, esse transito de imagens tanto carrega consigo a informacao histérica
da sua época original, quanto problematiza a sua funcdo no novo espaco que ocupa,
assumindo, assim, conotacOes distintas ao sofrerem deslocamentos no tempo. Observa-se
esse transito de imagens em varias esferas do conhecimento e, como vimos nas figuras
apresentadas até agora, é notadamente explorado na religido.

Além de Samson Flexor, dentre os artistas brasileiros que reinterpretaram as formas
bizantinas, alguns apontam caminhos diametralmente opostos aos sentidos de religiosidade
imbricados nas imagens, questionando mais a influéncia politica e os sentidos de persuasao
dos dogmas, do que destacando os méritos religiosos, em muitos casos utilizando-se da
ironia e de uma iconoclastia em nivel conceitual. E o caso do paulistano Nelson Leirner
(1932) em alguns cartdes da extensa instalacdo Um nenhum cem mil (Figura 6), produzida
ao longo de uma década, apresentada publicamente pela primeira vez em 2011, em S&o
Paulo.

Figura 6 - Nelson Leirner. Um nenhum cem mil (detalhe), 2011.
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Instalagdo. Dimensdes ndo especificadas na fonte.
Fonte: Leirner (2011, p. 144).
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Essa instalagdo consiste de sucessOes de interferéncias feitas pelo artista em
santinhos, cartdes postais com reproducdes de obras de outros artistas, convites de
exposicoes, selos, notas de um real, dentre outras (FARIAS, 2011, p. 30). Outro artista que
também pode ser mencionado é Ledn Ferrari (1920-2013), de naturalidade argentina, mas
que viveu em Sdo Paulo entre 1976 e 1991, exilado durante o periodo da ditadura militar
de seu pais.

As imagens em questdo se imiscuem em outras nas quais figuram icones religiosos
de diversos periodos, o que por si s denota a énfase na manipulagéo politica das imagens.
No caso de Nelson Leirner, a ironia é enderecada a hegemonia politica dos Estados Unidos
da América, ressaltada pela incbmoda fusdo dos populares rostos dos personagens de Walt
Disney a imagética bizantina, no caso uma Madona com o Menino Jesus ao colo. As faces
das entidades biblicas ddo lugar a cara de Minnie — no caso de Maria —, enquanto Cristo é
recoberto por imagem de animal de desenho animado. Sobre as imagens, o artista escreve
Gold bless America, trocadilho de God bless America, onde substitui God (Deus) da
expressdo constante no dolar norte-americano, por Gold (ouro). Desta maneira, o artista
ressalta o predominio do valor econdmico e da riqueza material em Ouro abencde a
Ameérica, em contraposicdo a expressdo Deus abencoe a América. A mensagem é reforcada
pela bandeira norte-americana sustentada pela “Nossa Senhora Minnie”.

A ironia é ainda mais acentuada pela caracteristica do icone bizantino original ser
constituido por campos dourados — de ouro, mesmo — no entorno e nos nimbos dos
protagonistas biblicos. Outras imagens predominantes da Idade Média que apresentam a
simplificagdo formal bizantina também foram objeto de interferéncias do artista, seguindo
0 mesmo procedimento de substituicdo dos rostos dos personagens, subvertendo-lhes o
sentido, a0 mesmo tempo em que reforcam o carater repetitivo da presenca de imagens de
segunda geracdo da industria cultural e da comunicacdo de massa, elementos recorrentes
na producéo de Leirner.

Adepto a nogdo de que numerosas imagens da arte “[...] afiancaram o poder da Igreja
e colaboraram na apresentacdo das violéncias biblicas como sendo o merecido castigo ao
diferente”, Leon Ferrari (2006a, p. 232) empreende uma incessante cruzada para
desmitificar a indiferenca diante da intencéo politico-religiosa dessas imagens.

Nés ndo sabiamos (Figura 7) e Santa Maria (Figura 8) apontam as intrinsecas
relacOes de opressdo que a imagem e os dogmas religiosos cristdos exercem consonantes

os sistemas politicos, materializando visualmente que a visdo do sofrimento enraizada no
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pensamento religioso j& ndo mais coadunava com as sensibilidades moderna e
contemporanea, ja que estas encaram o sofrimento como um acidente ou um crime. Na
primeira obra, o artista recorta noticias de jornais sobre a apari¢cdo de cadaveres de corpos
baleados nas margens do Rio da Prata, em diferentes regides de Buenos Aires, e as cola em
ordem mais ou menos cronoldgica até outubro, pouco antes de abandonar seu pais por
razdes politicas. Essas noticias sdo emolduradas por pequenas imagens de virgens, cristos e
santos, das quais se vé, na quina esquerda inferior, a Nossa Senhora do Perpétuo Socorro.
Ja em Santa Maria (Figura 8), flutando acima da embarcacédo e auxiliado por um batalhdo
de anjos, o Cristo Pantokrator bizantino protagoniza a danacdo eterna destinada aqueles
que se distanciem de sua protecéo e, assim, media a diabolica figura satanica acima de si, e
as serpentes e demais horrores, como fatores de crenca, valores morais e cultura exégena
que chegam as Américas com 0s conquistadores catdlicos espanhdis (Santa Maria foi uma
das caravelas de Cristovdo Colombo), portugueses e franceses. Uma apavorante metafora

da aniquilacéo fisica e simbolica dos nativos americanos pelos conquistadores.

Figura 7 - Ledn Ferrari. Figura 8 - Ledn Ferrari.
Nosotros no sabiamos, 1995. Santa Maria, 1992.
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Caravela com santos e diabos em papel,
Acervo da Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo. 71 x 69 x 11 cm. Colegdo Aicia e Leon Ferrari,

Fonte: Especificada na Lista de Figuras. Buenos Aires. Foto de Juan Guerra.
Fonte: Fundagéo Bienal de S&o Paulo (20064, p. 379).

As producdes mencionadas de Nelson Leirner e Ledn Ferrari sdo ostensivas e

intencionalmente antissacras, ao contrario de Samson Flexor e de alguns outros artistas que
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conservam o carater sacro da imagem, estimulando certo tipo de ressacralizacdo da arte,
dentro de suas caracteristicas expressivas especificas ou encarando-as como simples
elementos compositivos de paisagem, onde figuram os casos: de um desenho do cearense
Aldemir Martins (1922-2006), intitulado Aleijadinho, de 1959; de uma escultura em
plastico modelado do paulistano Sergio Romagnolo (1957), denominada Abdias, 1992,
com a mesma pose da peca em pedra sabdo do profeta homdnimo de Aleijadinho; de uma
série em gravura em metal na qual o baiano Mario Cravo Junior (1923) reinterpreta 0s
profetas do escultor colonial mineiro; e as Madonas do baiano Mirabeau Sampaio (1911-
1993). Ja um caso intermediario pode ser exemplificado pela tentativa do pintor baiano
Carlos Bastos (1925-2004) em imprimir as figuras biblicas as feicdes dos rostos de amigos,
colegas artistas, intelectuais e esportistas, nos murais inacabados em 6leo sobre parede, na
Capela do Parque da Cidade, na Gavea, no Rio de Janeiro, em 1972 (BASTOS, 2000, p.
189), num tipo de empréstimo de valores seculares aos sacros, corrompendo, assim, a
sacralidade dos icones religiosos.

Essa ressacralizacdo da arte encontra paralelo nos templos catdlicos que ostentam a
iconografia bizantina. E o caso do crucifixo que compde o altar-mor da Igreja de Nossa
Senhora dos Alagados e Sdo Jodo Paulo I, no bairro Uruguai, em Salvador, Bahia, datado
de 1998, de autoria do belga Sabine de Coune, o qual guarda estreita ligacdo com a pintura
medieval e com a obra de Giotto (1267-1337), um dos responsaveis pela renovagao
artistica na Italia do inicio do século 14.

E nesse espirito de ressacralizagdo que constam apropriacdes de imagens do estilo
bizantino em trés obras dos artistas baianos Floriano Teixeira, Emanoel Aradjo e Hansen
Bahia, os quais, com procedimentos apropriacionistas distintos, parecem reforcar padrdes
legitimatorios imbricados e manifestados pelas imagens bizantinas, tentativa de
vinculagcGes das imagens atuais a sentidos religiosos da tradi¢do historica.

Assim, Floriano Teixeira (1923-2000) reconfigura o repertorio formal bizantino em
uma Madona estilizada (Figura 9) que se adelgaga em uma elegancia idealizada de
deferéncia espiritual que nada tem a ver com o0 mundano ou com as propor¢des do corpo
humano e nos leva a questionar a razdo pela qual um artista brasileiro, na década de 1970,
promove uma recriagdo do imaginério bizantino quando é um desenhista de grandes
recursos tecnicos e expressivos, distintos da representacdo bizantina, e popularizado pelas

ilustracdes de diversos romances de Jorge Amado.
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Figura 9 - Floriano Teixeira. Sem titulo, 1977.

B

Guache, 30 x 23 cm
Fonte: Darzé ([2013], p. 151).

Ao “migrar” temporariamente de sua linhagem formal regular neste guache,
podemos arriscar que o artista maranhense radicado na Bahia buscou fixar o carater
extraterreno da Virgem e, para isso, valeu-se das formas bizantinas, na busca pela esséncia
da mensagem espiritual, propria da tradicdo bizantina, valendo-se também do uso
simbdlico das cores, visto ostentar uma tunica azul, o que na iconografia mariana
simboliza o céu. O carater de ternura entre Méae e Filho e o aspecto fragilizado do Menino
sdo também elementos da tradicdo bizantina. Pode-se objetar tratar-se de uma encomenda
comercial. Todavia, uma eventual vinculagdo comercial que possa ter originado esse
trabalho ndo explica a opcao pelo uso de recursos graficos bizantinos.

Em outra obra, dessa vez uma xilogravura, Emanoel Araujo (1940) se vale de uma
imagem como elemento “decorativo” na forma de um “quadro de parede” disposto numa
natureza morta (Figura 10) que busca contextualizar um ambiente familiar, onde constam
mesa, fruteira, frutas, parede de azulejos; para tanto, o artista recorre a Cristo rodeado

pelos evangelistas Jodo, Mateus, Lucas e Marcos.



56

Figura 10 - Emanoel Aradjo. Sem titulo (e detalhe ampliado, a direita), 1966.

— S

Xilogravura, 108 x 76 cm. Acervo Museu Regional de Arte de Feira de Santana.
Fonte: Museu Regional de Arte de Feira de Santana (2000, p. 47).

A imagem do Cristo Pantokrator da tradicdo bizantina, normalmente retratado em
grandes dimensfes em relacdo as demais figuras da representacdo, levanta a mdo em
bengéo e julgamento do final dos tempos e domina 0 mundo terreno, representado a seus
pés. Sua autoridade inquestionavel é reforcada pelos seguidores que o ladeiam, os quais
presenciaram seus milagres em vida e amargaram sua morte por crucificacdo, sendo 0s
autores da epopeia de Cristo e de seus ensinamentos retratados nos livros que compdem o
Novo Testamento. A despeito da énfase em um possivel carater decorativo que se possa
alegar como justificativa para a inclusdo dessa reprodugdo na gravura, a intencdo de se
recorrer a essa imagem bizantina parece evidenciar melhor a contextualizagdo do espirito
religioso popular e a presenga “doméstica” de Cristo em cada lar; para isso, a maneira
bizantina de apresentacdo de formas planificadas e simplificadas, por serem mais legiveis,
parece que favorecem uma interpretacdo imediata e conotam o poder de Cristo.

Devemos destacar, ainda, trés questdes implicadas nesta gravura de Emanoel
Araujo. A primeira é a evidente influéncia de Matisse na livre estruturacdo dos elementos
da mesa e da fruteira, ainda que o peso visual se dé predominantemente na composi¢do por
meio do negro e das cores bege, marrom e verde. O amarelo e o laranja das frutas nao
chegam a concorrer com a intensidade decorativa do “papel de parede” ao fundo,
composto pelas cores complementares azul e laranja, que, por esse motivo, disputa com as
frutas em primeiro plano a atencao do olhar do observador e evidencia a imagem do Cristo

Pantokrator. A segunda questdo é que esta gravura acomoda em seu interior uma imagem
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de segunda geracédo, ou seja, uma estampa impressa por meio industrial (presumimos que
de grande tiragem) na superficie de uma xilogravura. A xilogravura, ainda que seja uma
técnica de mdltiplos, por seu carater artesanal e tiragens limitadas, é considerada como
exclusiva e mais valorizada do que impressdes industrializadas de parques graficos, como
o0 off-set, por exemplo. Assim, ao inserir a impressao industrializada da imagem do Cristo
Pantokrator a uma gravura de tiragem limitada e reduzida, no &mbito do que reconhecemos
como arte, parece reestabelecer a “aura” de unicidade daquela estampa de Cristo,
invertendo a logica da perda da aura que as imagens sofrem mediante a reprodutibilidade
técnica, conforme nos demonstrou Walter Benjamin. E, por fim, a terceira e a mais
relevante para esta pesquisa: a de que esta inclusdo do Cristo Pantokrator em outro
contexto — cOmo uma colagem na gravura —, ¢ um exemplo de intertextualidade em artes
visuais, 0 que denota um dos principais recursos da apropriagcdo de imagens e a relagdo
ativa de vinculacdo e sentidos em que uma obra artistica estabelece dentro dela mesma
com outra obra anterior. Este cardter da intertextualidade sera tratado mais
pormenorizadamente na secdo 4.3 Fatores legitimadores da apropriacdo: por que se
apropria?

Outro gravador baiano, Hansen Bahia (1915-1978), em uma imagem da série
Etiopia (Figura 11), trabalha a iconografia cristd, tirando partido tanto da simplificacéo
formal e planificacdo do espaco bizantino, quanto do uso do amarelo-alaranjado nas vestes
e no fundo, recriando, por meio desta cor, a atmosfera dourada e luminosa dos icones
bizantinos, associados a luz mistica. O padrdo decorativo dos circulos nas vestes e 0 signo
sagrado da cruz grega (que apresenta os quatro bragos de tamanhos iguais, diferentemente
da cruz latina) reforcam a referéncia a tradicdo bizantina oriental, estética ndo muito
distante da linguagem da xilogravura pelo predominio da linha e qualidade de planaridade
que ela tem.

O carater de religiosidade aqui é levado & radicalidade da forca comunicativa do
icone bizantino, como a destacar o essencial em termos de elementos visuais e utilizacdo
de alguns referenciais sacros: 0os nimbos em volta das cabecas, a escritura sagrada
(evangelhos ou biblias) e as inconfundiveis cruzes gregas.

A questdo formulada aos dois artistas anteriores parece ter resposta idéntica
também no caso dessa obra de Hansen Bahia, a de que a imagética bizantina parece
guardar uma forca expressiva percebida ainda hoje e cuja essencialidade é a de rapida

comunicacdo de valores e o0 estabelecimento de empatia com o publico, ademais,
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transporta para a producdo de imagens contemporaneas o carater pretendido da outrora

religiosidade sacra.

Figura 11 - Hansen Bahia. Série Etiépia, [1963-1965].
s w~n V /=

Fonte: Acervo Fundacéo Hansen Bahia, Cachoeira, Bahia.

E significativo que esses trés artistas baianos recorram a fontes ou referéncias
divergentes da tradi¢cdo naturalistica greco-romana, pois a busca de uma visualidade
distinta do classicismo — observada nos trés —, foi uma conquista do Modernismo europeu,
notada mediante a influéncia japonesa nos impressionistas, na valorizacdo da arte popular,
das civilizagdes primitivas da Antiguidade e da figuracao e iluminuras da Idade Média.

A busca por um frescor e sinceridade plastica ja existia mesmo em meados do
século 19, com a Irmandade Pré-Rafaelita que buscou “[...] voltar ao tempo em que 0s
artistas ainda eram artifices ‘sinceros ¢ fiéis a obra de Deus’” (GOMBRICH, 2008, p. 512),
sentido posteriormente almejado por Van Gogh, que “[...] sonhara com uma irmandade de
artistas analoga a que os Pré-Rafaelitas haviam fundado na Inglaterra” (GOMBRICH,
2008, p. 550). Esse sentido continuaria, ainda, com Paul Gauguin, com as vanguardas
historicas do século 20 — notadamente pelo expressionismo —, pela descoberta do Douanier
Henri Rousseau e a influéncia das méscaras africanas.

E sabido que a Igreja catélica se valeu da tradicdo do uso didatico de imagens na
época paleocrista, pratica reforcada na Idade Média, onde a imagem era 0 melhor meio de
comunicacdo para falar mais diretamente as populag¢des, na sua grande maioria analfabeta.
Todavia, ndo € este o caso das produgdes contemporaneas, as quais, a despeito do grande
desenvolvimento tecnoldgico da comunicacgdo, parecem ainda estabelecer relacdes e nexos

particularizados com a tradicdo das imagens da histéria da arte, como obras fruto de
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icondgrafos contemporaneos. Essas obras comunicam novos conteddos e falam a
sensibilidade atual, que encontra maior empatia na identificacdo de simbolos conhecidos,
favorecendo, assim, a sobrevivéncia de imagens ndo submetidas ao modelo de imitacao
das obras antigas, caracterizando ao particular tempo para os fantasmas, aludido por Didi-
Huberman.

2.2  APROPRIACAO DE IMAGENS COMO AUSENCIAS E PRESENCAS

Uma das problematizag¢fes que a apropriacdo de imagens também levanta é a da
identificacdo, pelo fruidor, da operacdo de transferéncia de imagem feita de um contexto a
outro, o que potencializaria a compreensdo da proposta artistica ou, na pior das hipoteses,
possibilitaria contrastar um dado lastro de valores em relacdo a nova disposicdo da
imagem, no contexto contemporaneo, aumentando, assim, as possibilidades interpretativas.

Essa problematica esta inserida nas obras vistas até aqui e, em alguns casos, pode
apresentar um grande grau de dificuldade de reconhecimento da vinculagdo de uma obra
atual em relacdo a uma anterior, caso da citacdo que o artista capixaba Paulo Vivacqua
(1971) faz a Claude Monet (1840-1926) em Nympheas #2 (Figura 12), de 2014.°

Figura 12 - Paulo Vivacqua. Nympheas, 2005.

Vidro, espelho, luz, fios, alto-falantes, cd players, miniamplificadores, 20 x 320 x 120 cm.
Fonte: Especificada na Lista de Figuras.

3 Nympheas #2 foi exposta em Singularidades/anotagdes: Rumos artes visuais 1998-2013, em S&o Paulo, ¢ é uma

reestruturagio de sua obra anterior Nympheas, de 2005, cuja imagem aqui reproduzimos e que também integrou a 5°
Bienal do Mercosul, em Porto Alegre, em 2005.
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Nympheas #2 é uma das esculturas sonoras de Paulo Vivacqua, artista com
formagcdo em musica erudita e cuja elaboracdo se da mediante o entrecruzamento das
linguagens sonora e visual, em territorios hibridos entre a materialidade e a sonoridade,
bem como entre a intangibilidade do tempo sonoro e a fisicalidade do espaco (PEREZ-
ORAMAS, 2012, p. 254).

Dado a Nympheas #2 ser uma obra composta por materiais industriais — no caso,
placas de vidro sobrepostas umas as outras, no chao, e separadas por alto-falantes que
transmitem sons — e ao carater quase abstratizante da citagdo, cabe ao titulo indicar ao
fruidor a conexdo mais evidente com as ninfeias, plantas aquéaticas que foram o tema
preferido do artista impressionista Claude Monet, a partir de 1899. Na versdo de Paulo
Vivacqua, 0s alto-falantes “substituem” as plantas aquaticas, dai eles se repetirem
guantitativamente, a0 mesmo tempo em que parecem “deslizar” na superficie espelhada
das laminas de vidro e espelho, as quais reproduzem o carater de espelhamento proprio das
superficies aquaticas.

Entendida essa conexdo, descortina-se o inusitado clima de recriacdo daquele tema,
cuja poesia visual é agora corporificada nos vidros e espelho, responsaveis pela sugestdo
dos reflexos, espelhamentos e brilhos associados a agua; como atualidade técnica, o
acréscimo de som, potencializa a mensagem poética e evidencia 0 uso de recursos
tecnologicos atuais, contrastando, ao mesmo tempo, com o mutismo das ninfeias nas
pinturas impressionistas. Assim, som, imagem e palavra (0 titulo) tornam-se dados
preciosos para a apreensdo da obra. Pode-se, com isso, alegar a subordinacdo do
entendimento da obra em fungdo de conhecimento prévio da histéria da arte (a referéncia a
Claude Monet), ampliando a critica que muitos fazem a arte contemporanea quanto a
necessidade de conhecimento prévio (ou, no jargdo popular, de uma bula escrita) para uma
fruicdo mais responsavel, destacando-se, todavia, que mesmo a ndo identificacdo da
referenciagdo historica a Claude Monet ndo implica, necessariamente, 0 ndo entendimento
da proposta poética, mas, seguramente reduz a for¢a do trabalho, pois uma parte cognitiva
essencial é perdida.

A esses artistas poderiamos acrescer varios outros que se valeram das iconografias
daqueles periodos com o intuito — acreditamos — de contrapor valores e comentar
criticamente suas inser¢des, vinculando-as a questionamentos atuais. Além desta instalagdo
de Paulo Vivacqua, aludem-se as obras especificas de Daniel Senise, Waltercio Caldas e

Carla Zaccagnini.
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Figura 13 - Daniel Senise. O sol me ensinou que a
historia ndo é tdo importante, 2010.

Placas de papel reciclado, 600 x 1.200 cm. Coleg&o particular.
Fonte: Ruggeri (2013, p. 89).

O carioca Daniel Senise (1955), em O sol me ensinou que a histéria ndo é tédo
importante* (Figura 13), de 2010, cria uma “sala” constituida de paredes feitas a partir da
reciclagem de catélogos e convites de exposi¢cdes acumulados ao longo do tempo, que
serviu de material bruto para a argamassa usada na construcdo dos blocos para o ambiente
artistico de falsa arquitetura. Espécie de betdo pds-histérico, os catdlogos e convites de
exposi¢des reciclados constroem um ambiente de sentidos que aludem a transformacéo da
matéria (0 papel dos catdlogos e convites) e a historicidade dos fatos passados
(historicidade “ndo tdo importante” segundo nos diz o artista por meio do titulo),
reestruturados a luz (ou melhor, ao sol, ainda conforme o artista), em novo sentido, no
caso, de um espago que corporifica, literal e impassivelmente em si mesmo, a massa
construtiva de paredes que envolvem os visitantes. Metafora da solidez do conhecimento e
da técnica, O sol me ensinou que a histéria ndo é tdo importante, ironicamente, termina
por valorizar a propria percepc¢do de historia, reconhecendo-a como elemento estruturante
ndo s6 em nivel conceitual — da concep¢do de que a historicidade das exposicOes e
conhecimentos gerados e difundidos por meio de publicacdes e catalogos de arte tiveram
efetivo espaco enquanto documentos difundidores de mostras e exposi¢des —, mas também
literal, como elemento construtivo da argamassa e da solidez aparente da concentracdo de

“conhecimento”, agora comprimido € com um uso pragmatico e também irénico, como

Esta obra foi apresentada na 29° Bienal de S&o Paulo, de 2010. Em 2014 integrou a mostra Ciclo: criar com o que
temos, com curadoria de Marcello Dantas, adaptada a uma sala do segundo andar do Centro Cultural Banco do Brasil,
em Séo Paulo, e exposicéo ocorrida de 23/08 a 27/10/2014.
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para afirmar uma utilidade “historica” do conhecimento e aludir a densidade do
conhecimento, aqui transfigurado em massa construtiva.

A referencialidade da histéria ndo é novidade na producdo do artista carioca, a
julgar por produces anteriores alusivas a enciclopédias e livros de arte ou, entdo, a obras
de outros artistas. No grupo de trabalhos nos quais ocorrem relagdes conceituais, estao:
Skira (Figura 14), de 2010, comentada em seguida; Pintura universal, Sem titulo e
Crucifixdo, os trés datados de 2011 e compostos por paginas de livros de arte sobre
aluminio. J& no grupo de obras concebidas em relagdo a de outros artistas, encontra-se Eva,

de 2008, também comentada a frente.

Figura 14 - Daniel Senise. Skira, 2010.

Papéis de livros de arte colados sobre aluminio, 150 x 260 cm.
Acervo Galeria Silvia Cintra, Rio de Janeiro.
Fonte: Ruggeri (2013, p. 84-85).

Figura 15 - Daniel Senise. Skira (detalhe), 2010.

P.E: IT 15

FRANCISCO ZURBARAN (1508-1664). THE VIRGIN AS A CHILD. (46 X 37°)
METROPOLITAN MUSEl JM OF ART, NEW YORK.

Papeis de livros de arte colados sobre aluminio.
Acervo Galeria Silvia Cintra, Rio de Janeiro.
Fonte: Ruggeri (2013, p. 87).
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Skira é uma peca que foi exibida juntamente com O sol me ensinou..., na 29% Bienal
de Séo Paulo, em 2010, e cujas dimensdes fisicas aludem ao enciclopedismo, uma vez que
Skira € um selo editorial existente até hoje, especializado em publicar livros de arte desde
meados do século 20, quando era comum que as reproducdes das pinturas, em policromia,
figurassem em folhas avulsas, impressas separadamente e, posteriormente, coladas nas
folhas do volume que continham os textos. A parte impressa do livro sé continha a legenda
e o restante da pagina destinava-se a receber a policromia colada. Nesta peca, “Senise
retira as reproducdes de obras e utiliza-se apenas das paginas em que estavam coladas, nas
quais restam apenas a numeracao ¢ as legendas das obras” (RUGGERI, 2013, p. 84), o que
é efetivamente visto.

A estrutura gradeada que falseia a visdo monocular da perspectiva central da a
ilusdo de que o observador ideal estaria posicionado ao centro e seus olhos direcionados
exatamente ao centro geométrico do trabalho e de que ha pequenos nichos com pouca
profundidade, “ocupados” por colagens das paginas do livro, as quais, por sua vez,
apresentam-se amareladas pelo tempo. Estando préximo € que se visualizam as legendas
das obras e, dado ao fato de que as imagens as quais as legendas se referem ndo estarem ali
afixadas, a essa visualizacdo sé sera possivel mediante a memoria do fruidor; isto ocorrera,
naturalmente, se ele tiver repertério para tal, o que significa que ele deve saber ou lembrar
a qual obra a legenda se vincula. De qualquer maneira, as imagens das pinturas e esculturas
ndo parecem se constituir em efetivo interesse para o artista e sim o jogo conceitual de
presencas e auséncias, a alusdo a memoria visual e afetiva e a propria capacidade
imaginéria que as palavras tém de construir imagens (mesmo que ndo se saiba a qual
pintura da histéria da arte a legenda descreve, pode-se imaginar qualquer imagem em
funcdo do estimulo da informacgdo escrita) ou, ainda, o carater de subordinacdo que a
linguagem escrita teria em relacdo a estrutura visual como um todo. O fato de sé
percebermos as legendas de perto referenda essa subordinacéo.

Ja Eva (Figura 16) € um projeto especifico desenvolvido poucos anos antes de
Skira, em 2008, para o Centro Cultural S&o Paulo, e explora as relacGes de espacialidade
com a escultura de marmore homénima, Eva, de 1919, de autoria do principal escultor do
Modernismo brasileiro, Victor Brecheret (1894-1955).
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Figura 16 - Daniel Senise. Eva, 2008.

Tijolos de papel reciclado, cola PVA e gesso. Colecéo particular.
Fonte: Especificada na Lista de Figuras.

Esse trabalho de Daniel Senise foi feito a partir da reciclagem de folders, convites e
catalogos utilizados na divulgagédo dos eventos do Centro Cultural S&o Paulo, tendo como
aglutinante cola PVC e gesso; e pode ser classificado como uma instalagcdo processual,
pois foi constituido paulatinamente, no decorrer de quatro meses, ocasido na qual os
tijolos, fabricados em local proximo da instalagdo, eram empilhados uns sobre os outros,
cercando com quatro paredes a escultura modernista até que a Eva de Brecheret
desaparecesse completamente; porém, permanecia residualmente na memoria e lembranca
das pessoas que sabiam estar temporariamente confinada ali, ou seja, “Até que a certeza de
sua presenga nao se faz pela presenca do visivel. Entretanto sabemos que ela estd ali”
(MELLO, 2010 apud RUGGERI, 2013, p. 80). Maria Ruggeri (2013, p. 80) destaca, entéo,
que “Com esse gesto, Senise apaga as informagdes e as imagens (referentes ao circuito

artistico e impressas nos materiais), em vez de revela-las” e conclui:

Ao apropriar-se da escultura de Brecheret e dos objetos que circulam na midia
para que o publico acesse as obras, [Senise] reline a memdria da histéria da arte
com a memoria da instituicdo, a producdo histérica com a producdo
contemporanea, encobre a histéria e recicla o presente, instigando o espectador
sobre a presenca e a auséncia da arte e de sua historia em nossa formagao e em
nosso imaginario (RUGGERI, 2013, p. 80).

Assim, o artista tematiza 0 que estd e a0 mesmo tempo ndo estad mais ali, em um
processo inteiramente testemunhado pelo publico (RUGGERI, 2013, p. 80) e ao “apagar” a
Eva de Brecheret, enfatiza a atencdo do publico para o processo de anulagéo.

O “desaparecimento” da escultura modernista promovido por Senise nesse trabalho
é comentado pelo critico Caué Alves que 0 compara a outra agdo “apagatéria” similar,

paradigmatica dos procedimentos contemporaneos que é o apagamento de um desenho de
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Willem de Kooning (1904-1997), em 1953, por Robert Rauschenberg (1925-2008). Na
concepgao de Caué Alves ([200-?]), a obra de Senise que encobre a escultura de Brecheret
seria uma espécie de simile tridimensional do apagamento de Rauschenberg. O critico
ressalta, todavia, as diferencas entre os dois gestos: no caso de Rauschenberg, simbolizava
a extingdo de certo tipo de gestualidade valorizada no Modernismo, enquanto que ndo seria
esta a preocupacdo de Senise, uma vez que os trabalhos do passado ja ndo mais significam
peso ou fardo para o presente, pois qualquer coisa estaria disponivel para o artista
contemporaneo utilizar (ALVES, [200-?]). Essa posicdo alude a um corpo de
conhecimento pds-moderno que franqueia o acesso dos artistas a qualquer periodo
precedente e ja ndo mais denota interesse pelos valores modernistas de criatividade e
unicidade.

Essa contemporaneidade de Senise, segundo Cau¢ Alves, reflete-se no
procedimento escolhido e nisso se estabelece a principal diferenga entre ele € o modernista
Victor Brecheret, j4 que Brecheret esculpe, faz uso de material nobre e dispde sua
escultura sobre um pedestal, ao passo que Senise constrdi e usa material coloquial, do
cotidiano, no caso papel reciclado (o qual ainda ¢ capaz de adquirir aspecto semelhante ao

marmore), além da obra ser disposta no chao, sujeita a poeira e a banalidade da vida real.

Figura 17 - Waltercio Caldas. Matisse, talco, 1978.

”Tr/ 1

Talco e livro ilustrado de Matisse, 40 x 60 x 3 cm.
Fonte: Brett (2012, p. 135).

Processos de apagamento também foram praticados por outros artistas, como
Waltercio Caldas nos anos 1970 e, mais recentemente, pelo jovem artista Held Sanvoy.
Com Matisse, talco (Figura 17), de 1978, constituida por talco que recobre um livro
ilustrado sobre Matisse, Waltercio Caldas interfere tanto na visibilidade de texto, quanto da

imagem, contrariando a fun¢do discursiva do livro, bem como a pedagogica (por ndo mais
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se poder ler ou ver a imagem) e utilitaria (pois ndo se pode tocar, sem destruir a proposta
artistica, pela fragilidade do talco sobre a superficie).

O goiano Held Sanvoy (1985) pratica o “apagamento” mediante recorte das
imagens de obras reproduzidas em livros e presentes em museus e exposicoes (Figura 18),
ocasifes em que reestrutura a representacdo do espaco museal mediante colagens das
paginas interferidas dispostas lado a lado; nelas, se visualizam apenas 0 espaco circundante
e as pessoas, ja que os conteudos das pinturas foram extirpados. Com isso, o artista destaca
0 carater institucional presente na legitimacdo e valoracdo de produtos simbdlicos e
reacende 0 questionamento acerca da validade e exigéncia da imagem em mostrar-se, por
meio de pratica iconoclasta que ataca as atitudes historicamente tradicionais dos diversos
espectadores e culturas frente as imagens, a saber: idolatria, fetichismo (nosso caso) e

totemismo.

Figura 18 - Hel6 Sanvoy. Sem titulo (detalhe), 2015.

Recorte em paginas de livros de histdria da arte colado sobre tela, 40 x 243 x 3 cm.
Fonte: Especificada na Lista de Figuras.

Ainda que com objetivos e contextos historicos distintos, esse ‘“apagamento”
replica comportamentos de espectadores, tais como os fiéis cujos labios desgastaram a
imagem de Cristo em um manuscrito iluminado do século 11 (Figura 19) e que W. J. T.
Mitchell considera “[...] um tipo de reatualizag&o pictorica do sacrrificio da eucaristia”, no
qual a “[...] desfiguracdo da imagem nao é uma profanacdo, mas um signo de devocdo, um
reposicionamento do corpo pintado no corpo do espectador” (MITCHELL, 2015, p. 180),
ou, ainda, os catolicos que rasparam as caras das figuras demoniacas do silhar de azulejos
do nértex da Igreja de S&o Francisco de Assis, em Salvador (Figura 20).
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Figura 19 - Andnimo. Figura 20 - Christian Cravo (1974).
Cristo Pantokrator, ca. 1084. Sem titulo (detalhe), 1995.
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Manuscrito iluminado. Dumbarton Oaks, Fotografia (detalhe do poliptico com sete pegas), 62 x 94 cm

Washington D.C., EUA. cada, e 140 x 500 cm todo o poliptico.
Fonte: Mitchell (2015, p. 180). Fonte: Museu de Arte Moderna da Bahia (2008, p. 219).

O projeto Anonymous series, que o artista visual e professor paranaense Fabio Gatti
(1980) realiza em fotografia, explora esse apagamento identitario em rostos de pessoas
flagradas nas ruas ou representadas em obras de arte, tais como as Figuras 21 e 22: a
primeira, baseada na pintura Nu assis a la chaise verte, 1944, de Francis Gruber, da
instituicdo portuguesa Museu Colecdo Berardo; e a segunda, em versdo em preto e branco,
calcada na pintura Mulata quitandeira, de 1893, de Antonio Ferrigno, da colecdo da
Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo. Ambas as imagens sdo significativas exatamente pela
exploracdo do potencial expressivo da tipologia da representacdo da mulher na pintura. Na
reinterpretagdo de Fabio Gatti, ele as interroga ao anular seus tracos identitarios e
especificidades faciais que poderiam identificd-las enquanto individuos. Ja que suas
caracteristicas fisiondmicas foram obliteradas, restam os papeis sociais predeterminados de
modelo ou de assunto de investigacdo erdtica, no caso da primeira, ou de figura pitoresca

ou de segregacao étnica, no caso da segunda.
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Figura 21 - Fabio Gatti. Figura 22 - Fabio Gatti.
Sem titulo (projeto Anonymous series), 2014. Sem titulo (projeto Anonymous series), 2014.

Fotografia (pigmento mineral sobre papel de Fotografia (pigmento mineral sobre papel

algoddo), 145 x 110 cm. Baseada na pintura de algodéo), 145 x 110 cm. Baseada na pintura
Nu assis & la chaise verte, 1944, Mulata quitandeira, de 1893,
de Francis Gruber. de Antonio Ferrigno.
Fonte: Arquivo do artista, Salvador. Fonte: Arquivo do artista, Salvador.

Carla Zaccagnini (1973), nascida em Buenos Aires, veio pequena morar no Brasil e
se mostra atenta as potencialidades que os didlogos com obras referenciais da histéria da
arte podem propiciar, tal qual Bibliografia, 2002, um conjunto de livros e textos sobre arte
no Brasil, doado a biblioteca do Centro Wilfredo Lam, em Havana, 0s quais receberam
carimbos identificativos de sua proposta artistica, que consistiu na idealizagdo e
agrupamento da bibliografia, na identificacdo dos doadores no ex libris de cada exemplar e
na doacao feita, acdo esta sugerida como uma proposicao participativa de arte.

Em outro projeto, Restauro: Almeida Junior, 2001, Carla Zaccagnini concentrou
atencdo na apropriacdo da pintura Cabeca, datada de 1822, de autoria de Almeida Janior
(1850-1899), pertencente & Pinacoteca Municipal de S&o Paulo e mantida pelo Centro
Cultural S&o Paulo. O trabalho da artista foi propiciar a recuperacdo fisica e simbolica
daquela delicada pintura que, ao término do processo, foi exibida em uma sala,
acompanhada de um folder com documentacéo visual do processo do restauro e um texto,
calcado em entrevista com as restauradoras e que discutia ““[...] questdes relacionadas a
ética do restauro, bem como aos contetdos ideoldgicos e simbdlicos envolvidos na
intengdo e na atitude de preservar” (ZACCAGNINI, [2013?], p. 127).

Impossivel mas necessario, 2010, foi outro projeto de Carla Zaccagnini, realizado
no memorial soviético do Treptower Park de Berlim, onde ela se ocupou em capturar

representacOes de explosfes nos relevos em concreto do monumento comemorativo aos
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acontecimentos da Segunda Guerra Mundial, o que gerou trés frotagens e 12 litografias
com essas representacdes, nas quais a artista buscou “[...] o equilibrio instavel entre desejo
e frustra¢do no processo representacional” (ZACCAGNINI, [20137], p. 34).

Figura 23 - Carla Zaccagnini. Elements of beauty (detalhe, p. 61), 2012.

THE £45,000 V
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cuts.
s

Livro de artista, preto e branco, 172 paginas.
Fonte: Zaccagnini (2013, p. 34).

O livro de artista Elements of beauty (Figura 23), de Carla Zaccagnini, publicacéo
em preto e branco com 172 péginas, foi exposto em Singularidades/anota¢Bes: rumos
artes visuais 1998-2013, em S&o Paulo, no Itat Cultural. Contém material documental
acerca do ativismo sufragista feminino do inicio do século 20, ocorrido em museus e
galerias de Londres, ocasido em que as ativistas inglesas atacaram obras de arte dentro de
museus e galerias em 12 ocasides, entre 1913 e 1914, tendo o mais famoso deles sido o
perpetrado por Mary Richardson, que entrou na National Gallery de Londres com uma faca
escondida na manga do seu casaco e golpeou oito vezes a pintura Vénus ao espelho, de
1650, de Velasquez, apresentando-se em seguida a policia. Mary Richardson teria
justificado essa sua a¢do como um protesto contra a prisdo de uma das lideres do
movimento e dito: “Justica ¢ um elemento de beleza, tanto quanto a linha e a cor sobre a
tela”, declaragdo essa em que Carla Zaccagnini se baseou para titular seu livro de artista de
Elements of beauty, o qual rene reproducdes de recortes de jornais noticiando os fatos e
imagens de algumas obras de arte atacadas. Todas tinham em comum a representacéo
feminina erotizada ou da mulher segregada em papéis sociais, sempre do ponto de vista
masculino: esposa, mae, filha, prostituta. Nunca, todavia, como individuos (BOLLIGER,
2013).
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2.3  APROPRIACAO DE IMAGENS E FOTOGRAFIA

Outro artista brasileiro que se vale de apropriacdes de imagens da arte é Vik Muniz
(1961), porém, com intencdes diferenciadas e procedimentos que assimilam apropriacoes
de fotografias difundidas em revistas de grande circulagdo, caso de Foto agdo | (Figura
25), de 1997, em que ele recria uma fotografia de Hans Namuth (1915-1990), na qual o
pintor expressionista abstrato Jackson Pollock (1912 - 1956) trabalha com sua particular
técnica de gotejamento de tinta sobre uma tela disposta no chdo (Figura 24). A fotografia,
uma das mais de 500 de autoria de Namuth sobre aquele artista, foi tirada em 1950 e
veiculada no ano seguinte no jornal Portfolio. As fotos de Hans Namuth cresceram em
popularidade ap6s a morte de Pollock, em 1956, e foram sempre usadas em substitui¢do as
préprias obras do artista em artigos sobre o pintor.

Na versdo que fez da imagem de Hans Namuth, Vik Muniz

[...] desenhou a imagem em calda de chocolate e depois fotografou-a. Esta engenhosa
representacdo gotejada do famoso artista estabelece um circuito mental dindmico: nés a
reconhecemos como uma fotografia de um desenho feito a partir de uma fotografia do
que terminou se tornando uma mistificacdo adocicada do ato criativo do artista
(COTTON, 2010, p. 191).

Figura 25 - Vik Muniz. Foto acéo I, 1997.

] E 2 0 2
Fotografia. Fotografia da série Imagens de chocolate.

Fonte: Especificada na Lista de Figuras. Cibacromo, 152,4 x 114,3 cm.
Fonte: Cotton (2010, p. 190).

Segundo Charlotte Cotton (2010, p. 191), desde meados dos anos 1970, a “[...]

analise pos-modernista tem oferecido maneiras alternativas de compreender o sentido de
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fotografias alheias aos preceitos das perspectivas modernistas”. ESsa autora parece sugerir
que seja nesse ambito que devamos entender o procedimento de citagdo de Vik Muniz a
foto de Hans Namuth, procedimento esse que pode passar despercebido ao espectador que
desconheca o registro das acbes de Jackson Pollock pelo fotografo norte-americano. O
destaque do assunto da foto (Jackson Pollock pintando), em detrimento da autoria da
imagem (fotografia de Hans Namuth), é compreensivel pela fama que o pintor norte-
americano assumiu a partir da divulgacdo das suas obras por meio de galerias e exposicoes,
inclusive na Europa, e também pelo fato da veiculacdo de noticias e imagens na midia;
considere-se que os registros em fotografias tinham intencdo foto-jornalistica de registro e
ndo um ensaio autoral no sentido de exercicio de linguagem. Assim, o tema da foto acede
posicao de destaque, ndo somente por ter sido assunto do registro fotografico, mas também
pelo caréater inusitado do procedimento técnico do artista ao performar suas pinturas com o
novo meétodo e também por interesses mercadologicos de caracterizar uma producgdo de
arte “exclusivamente” norte-americana que se queria estabelecer, reforcando a nova
imagem dos Estados Unidos da Ameérica de poténcia cultural e artistica, a época aliada a de
desenvolvimento econdmico.

A amplitude interpretativa do papel da imagem no contexto contemporaneo € tanto
e tdo diversificada a ponto de uma das teorias p6s-modernistas, a do pds-estruturalismo,
postular “[...] que o significado de qualquer imagem n&o esta na realizagdo do intento de
um autor, nem necessariamente sob seu controle, mas é determinado somente em
referéncia a outras imagens ou sinais” (COTTON, 2010, p. 191), dando a entender que
parte significativa do sentido de vinculagBes ou utilizacdo de imagens pré-existentes —
apropriacOes de imagens, portanto — dependem, sobremaneira, da interpretacdo do fruidor
ou, ainda, segundo Charlotte Cotton, ao comentar um conjunto de imagens de fotografias
artisticas nascidas dessa maneira de pensar e aludindo as imagens da nossa memoria (por
existir algo familiar) nas imagens: “[...] a chave para captar seu significado vem do nosso
proprio conhecimento cultural de imagens tanto genéricas como especificas” e as fotos a
que cla se refere “[...] nos convidam a tomar consciéncia do que vemos, de como vemos e
de como essas imagens disparam e moldam as nossas emocdes e 0 nosso entendimento do
mundo” (COTTON, 2010, p. 192), aludindo que devemos todos reconhecer a codificacao
cultural que a fotografia media.

A citacdo de Vik Muniz a fotografia de Hans Namuth ndo foi a Unica feita. O artista
brasileiro ja se valeu das imagens de outros fotografos, como atesta a série Pictures of

paper [Quadros de papel].
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Sua preferéncia, todavia, é referenciar obras iconicas da historia da arte, a maioria
de artistas celebrados, 0 que nos leva a crer que, agindo assim, almeja estabelecer uma
comunicacdo mais eficaz com o publico, ao optar por imagens que lhes sejam mais
familiares, aproximacdo esta normalmente mediada por reprodugfes das obras de arte
estampadas em livros, revistas, jornais, fotografias, cartdes-postais, souvenirs de museus,
itens de consumo, publicidade e pela Internet. Somente na série Pictures of junk [Quadros
do lixo], de 2006, por exemplo, o sitio de Internet do artista e seu Catalogue raisonné
1987-2015 relacionam mais de duas dezenas de obras.

Figura 26 - Caravaggio. Cabeca de
Medusa, 1598-1599.

Oleo sobre tela montada sobre um escudo de madeira,
55,5 cm de diametro. Galleria degli Uffizi, Florenca.
Fonte: Longhi (2012, p. 31).

Figura 27 - Vik Muniz. Figura 28 - Vik Muniz. Figura 29 - Vik Muniz. Medusa,
Medusa marinara, 1997. Medusa marinara, 2001. a partir de Caravaggio, 2009.

=
Copia fotografica por oxidagdo de Impressdo offset sobre papel e madeira, Fotografia da série Quadros do
corantes, 66 cm de diametro. 50,2 x 36,1 x 0,8 cm. Acervo Museu lixo. Copia cromogénica digital,
Fonte: Muniz (2015, p. 753). de Arte Moderna de Sao Paulo. Foto de 128,3 x 101,6 cm
Dilson Midlej. Fonte: Museu de Arte Fonte: Muniz (2015, p. 608).

Moderna de Sédo Paulo.
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Devido a essa particular caracteristica de recriacdo de imagens de outros, Aracy
Amaral (2006a, p. 317) o comparou a um neorrealista e, em outra ocasido, no texto Vik
Muniz: o ilusionismo além da aparéncia especular, levantou uma questdo em relacdo ao
contexto da apropriacdo de imagens como um procedimento que pode espelhar um
esgotamento ou dificuldade em criar novas formas (assunto que voltaremos a abordar nas
secdes 3.1 As dindmicas do transito de imagens na historia da arte e o pseudomorfismo, e

4.3 Fatores legimimadores da apropriacédo: por que se apropria?). Ela escreve:

Quando tive a oportunidade de conhecer, pela primeira vez, os trabalhos de Vik
Muniz, na Galeria Camargo Vilaca, em 1997, fiquei magnetizada de pronto.
Comecei a imaginar se a presenca de imagens apropriadas, de fotografias ou de
obras de outros artistas, ndo significaria uma recorréncia a composi¢des ja
resolvidas, gerando, portanto, imagens de segunda ou terceira geracdo — a sua
reconstituicdo da imagem apropriada e a fotografia obtida a partir dela como
obra final — e isso significando, em parte, o esgotamento ou a dificuldade em
criar novas formas. Seria, assim, mais uma modalidade do maneirismo na arte de
nosso tempo? (AMARAL, 2006b, p. 306).

Aludindo aos inusitados materiais utilizados (agucar, detritos de lixo, chocolate
liquido, papeis picados, entre outros.), Aracy Amaral destaca em Vik Muniz uma “[...]
licenga poética de alto teor de criatividade” e 0 associa, em termos de procedimento na
historia da arte, a Arcimboldo que no século 16 ““[...] compunha, com rara inventividade,
perfis de personagens em assemblages artificiosos de legumes, frutas e vegetais”. A
historiadora lembra, ainda, das “intrigantes imagens” do espanhol Juan Sanchez Cotan, do
século 17 (AMARAL, 2006b, p. 308), artista ao qual Vik Muniz dedicara uma de suas Still
life, em 2004.

Ja Stéphane Huchet encontra em Vik Muniz aspectos ainda mais problematicos em
relacdo ao que identificou ser o valor paradoxal do cliché que o artista teria revalorizado,

ao0 argmentar que

[...] desde os anos de 1990, Muniz tem com a histéria da arte e sua iconografia
uma relacdo privilegiada. Suas grandes telas fotogréaficas sdo instrutivas, ja que
as técnicas mesclam referéncias impressionistas e colagem modernista. Ele
“ataca” os clich@s. Muniz s6 “ataca” os clichés para desfazer e refazer-lhes o
valor paradoxal. Ele “ataca” os valores do patriménio visual e um nimero
consideravel de referéncias enciclopédicas, refazendo, reproduzindo as imagens
escolhidas através de uma mimesis irbnica (HUCHET, 2013, p. 718-719).

[-]

Sua estética, voluntariamente atrelada a um mixto de desmistificacdo e de
reencantamento do cliché, é uma afirmacéo explicita de que o valor da arte é
sempre representacdo (HUCHET, 2013, p. 720).
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Esse carater de arte como representacdo, apontado pelo autor, € resultado da “[...]
dimensdo iconografica do trabalho de reconstituicdo das pinturas célebres”, pois se
configura como “[...] uma clara motivagdo icondfila; [Vik Muniz] cria uma forma de aura
visual” (HUCHET, 2013, p. 722), o que o faz concluir como manutengdo do aspecto de
cliché valorizado pela manutencdo da aura da imagem-fonte. Este ndo € um comentério
improprio, ja que ele se baseia em obras Unicas (de artistas consagrados, que Vik Muniz
toma como ponto de partida - Figuras 26 e 30), reestrutura-as em técnicas mistas (Figuras
27, 28, 29 e 31), registra o resultado por meio da fotografia — uma linguagem que permite
serializacdo —, porém, opta por tiragem limitada para cada trabalho, em alguns casos

chegando a finalizacao de apenas trés exemplares (AMARAL, 2006a, p. 317).

Figura 30 - Caravaggio. Figura 31 - Vik Muniz.
Narciso, 1598-1600. Narciso, a partir de Caravaggio, 2006.

_-— o e L

Oleo sobre tela, 122 x 93 cm. Galleria Nazionale Fotografia da série Quadros de lixo.
d’Arte Antica, Palazzo Corsini, Roma. Copia cromogénica digital, 127 x 101,6 cm.
Fonte: Longhi (2012, p. 71). Fonte: Muniz (2015, p. 591).

Esse aspecto é também apontado por Verdnica Cordeiro (2001), ao mencionar que
as fotografias de Vik Muniz transmitem uma forca visual que contradiz sua forma técnica e
0 status de reprodutibilidade, uma vez que se constituem em fotografias imbuidas da
grandeza e singularidade de uma pintura histérica a 6leo.

Assim, a partir da observancia das obras de arte e estas, aqui consideradas
narrativas simbdlicas — cujos significados podem variar em funcéo dos diferentes contextos
em que foram produzidas e que se valem de apropriacdes de imagens da historia da arte —
apresentam, em sintese, como maiores problematizacdes: 1) A interpretacdo dos sentidos
da apropriacdo de imagens nas producdes dos contextos brasileiro e baiano, producdes

essas que podem abordar temas e assuntos variados, motivo pelo qual identificamos,
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relacionamos e comentamos alguns trabalhos de Nelson Leirner, Daniel Senise, Waltercio
Caldas, Carla Zaccagnini, Vik Muniz e, em relacdo a Bahia, de Floriano Teixeira, Emanoel
Araujo e Hansen Bahia; 2) A referenciacdo da imagem, no sentido de identificar qual
imagem-fonte é utilizada e qual o papel dela no novo contexto; 3) A referencialidade em
termos de desafio na identificagdo ou reconhecimento pelo perceptor da imagem-fonte
apropriada, como apresentado por um trabalho de Paulo Vivacqua; 4) Os processos de
legitimacdo normalmente vinculados aos sistemas de poder e crencas, como denotados
pela utilizagdo de imagens pagas pelo cristianismo e, consequentemente, sua diferenciagao
de fungdes e sentidos em relagdo as imagens antigas; 5) A liberdade do artista ao
reinterpretar formas antigas (como visto em relacdo a estética bizantina e esta utilizada
Como recurso poético nos trés artistas baianos que, assim, se afastam do naturalismo
vinculado a tradicdo iconografica greco-romana e ao academicismo); 6) O desafio
interpretativo imposto pela apropriacdo de imagens a historiografia da arte, a critica de arte
e aos estudos académicos.

Para melhor compreensdo do contexto da apropriacdo de imagens na Bahia, faz-se
necessario dimensionar esse fendmeno por meio de um breve historico das informacdes

disponiveis, enfoque da se¢do a seguir.

2.4 APROPRIACAO DE IMAGENS NA BAHIA

N&o se pode apontar, com convicgédo, quando ocorreram as primeiras manifestacoes
de apropriacdo de imagens na Bahia, mediante a utilizacdo de estampas impressas como
referéncias iconogréaficas. Contudo, é seguro supor que gravuras avulsas circulavam entre
os membros das ordens religiosas e os artifices andnimos locais, bem como o
conhecimento tedrico e as imagens, por meio dos tratados maneiristas e 0s subsequentes,
0s quais efetivamente contribuiram ndo apenas cumprindo funcdo de capacitagdo
profissional, como também possibilitando o acesso as imagens que podiam ser (e eram)
largamente reproduzidas, recriadas ou adapatadas para pintura ou escultura.

Ao discorrer sobre esse assunto, Luiz Freire menciona que a circulagdo dessas
gravuras no Brasil tem pouca comprovacdo e, na Bahia, ndo ha documentos sobre tais
legados, porém, preservaram-se desenhos no Arquivo Historico Ultramarino de Lisboa que
“[...] comprovam que os discipulos da Aula Militar da Bahia tinham contato com tratados
de arquitetura e geometria do século XVIII, principalmente franceses, e 0s copiavam com
pefeicdo” (FREIRE, 2006, p. 350).



76

A atuacdo de Antonio Rodrigues Ribeiro, no século 18, referenda isso. Nomeado
sargento-mor de engenheiro da Bahia em 1700, com 0 compromisso de ensinar as matérias
de sua profissdo na “Aula de Fortificacdo” — criada em 1699 —, Eugénio de Avila Lins
(2007, p. 155) destaca a preocupacdo do primeiro lente da referida disciplina com a
formacdo de seus discipulos, registrada em correspondéncia encaminhada ao Conselho
Ultramarino, datada de 18 de agosto de 1706; nela, ele informa que os seus aprendizes ndo
tinham livros para as aulas. Em resposta, 0 Rei de Portugal manda informar que, caso em
Portugal ndo se encontrassem os livros necessarios, que os autorizava vir do norte (LINS,
2007, p. 155), aludindo a regido de Flandres.

Esses tratados possibilitaram acesso as ordens arquitetdnicas e seus ornatos,
servindo de base para os trabalhos decorativos. O uso dessas fontes iconograficas, todavia,
ndo implicava necessariamente copias servis dos modelos e solucbes (FREIRE, 2006, p.
350) e varios indicios apontam ter havido uma veiculacdo de gravuras, de riscos ou cépias
debuxadas de gravuras avulsas ou de tratados, sendo que um “[...] dos motivos para iSso
era que a aquisicdo dos tratados era dificil e onerosa, talvez s6 possivel para a Companhia
de Jesus, as ordens primeiras ¢ segundas e os lentes da Aula Militar da Bahia” (FREIRE,
2006, p. 352).

Segundo estudo de Luiz Freire (informacdo verbal)® em relacéo a José Joaquim da
Rocha (1737?-1807), era comum 0 manuseio cotidano das estampas de gravuras, nas
oficinas dos mestres, e sua constante utilizacdo pelos aprendizes, como referéncia visual
para atender encomendas, favorecia sua decrepitude fisica, sendo que muitas delas também
se dispersaram ap6s a morte do mestre.

José Joaquim da Rocha é considerado o fundador da Escola Baiana de Pintura “[...]
dado a sua capacidade de liderar oficina e formar discipulos, que continuaram nos séculos
XVIII e XIX a arte da pintura na Bahia, formando novos pintores e alcancando destaque
social, a exemplo de José Theofilo de Jesus e Antonio Joaquim Franco Velasco” (FREIRE,
2016, p. 229); é também autor de famosas pinturas, dentre as quais estdo 0s sete painéis
dos Passos da Paixdo que compunham a Procissdo dos Fogaréus, tradicdo originada na
Penissula Ibeérica e transplantada para a Bahia em 1586, que encenava visualmente a prisao
de Jesus pelos judeus® (MUSEU..., 1997, p. 30).

®  Luiz Alberto Ribeiro Freire. Os passos da Paixao de Cristo e suas insignias pintadas por José Joaquim da Rocha e

as gravuras europeias dos séculos XVI e XVII. Curso proferido de 7 a 9/10/2015 no Museu Carlos Costa Pinto, em
Salvador, Bahia, com carga horéria de 6 horas e visitagdo a Santa Casa de Misericdrdia da Bahia, no dia 10 de
outubro.

Os sete painéis dos Passos da Paixdo foram expostos permanentemente por cerca de 70 anos pelo Museu de Arte da
Bahia (FREIRE, 2016, p. 227). Essa série, porém, encontra-se atualmente na Santa Casa de Misericdrdia da Bahia.
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Segundo Luiz Freire, essa série foi inspirada nas estampas do gravador flamengo e
editor Adriaen Collaert (ca. 1555/65-1618), especializado em gravura de reproducdo.’
Este, por sua vez, representava em sua gravura a passagem Pilatos lavando as maos
(Figura 32), baseada em pintura de Maarten de Vos. Foi esta versdo que inspirou a
bandeira dos Passos da Paixdo de José Joaquim da Rocha (Figura 33). As versdes das
gravuras recriadas em pinturas por Rocha protagonizavam tratamento mais suave das
feicOes, com os rostos das personagens mais leves e rosados (0 que conotava um aspecto
mais divino) e menos draméticos que as gravuras flamengas: “A suaviza¢do dos
semblantes diz diretamente do conceito de santificacdo das imagens divinas, que no Brasil
estava relacionada a fisiologia europeia de pele branca, faces roseas, narizes afilados,
bocas delineadas, mdos com dedos delgados e olhos claros” (FREIRE, 2016, p. 236).
Adicional a isso, Rocha promoveu simplificacdes para tornar as bandeiras mais legiveis e

claras, ja que se destinavam a visualizagdo rapida, a noite e em movimento, por comporem

a procisséo.
Figura 32 - Adriaen Collaert. Pilatos lavando Figura 33 - José Joaquim da Rocha. Pilatos

as mdos, depois de Maarten de Vos, 1598-1618. lavando as maos, 1785-1786.

L

Gravura em metal, 17,9 X 22 cm Oleo sobre tela, 105 x 95 cm.
Editor Adriaen Collaert. Fonte: Acervo Santa Casa de Misericdrdia da Bahia.

Fonte: Especificada na Lista de Figuras.

Os painéis sdo bifaciais, ou seja, cada um apresenta em uma das faces um dos Passos da Paixdo e, no verso, um anjo
portando as insignias daquela estagdo da Paixdo. A Procissdo dos Fogaréus saia da Igreja da Misericordia as oito
horas da noite da Quinta-feira Santa e os sete painéis eram levados por irmaos da Misericérdia (MUSEU..., 1997, p.
30).

Gravura de reproducdo designa versdes em gravuras seriadas de obras Unicas de outros artistas concebidas em
pinturas; diverge, em significado, da gravura de representacdo. Adriaen Collaert realizou gravuras a partir de obras
de outros artistas, as quais eram editadas por Cornellis Galle | e Phillips Galle (FREIRE, 2016, p. 228). Segundo Luiz
Freire (informagdao verbal), Jan van der Straet foi outro pintor que a oficina dos Collaert transferia para gravuras.

7
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Luiz Freire (2016, p. 228) valeu-se da crescente disponibilizacdo eletrénica dos
fundos iconogréaficos europeus para a identificacdo daquela série de gravuras flamengas da
Paixdo de Cristo, realizadas por Adrien Collaert, depois de Maarten de Vos, as quais
comparou com o0s Passos pintados por José Joaquim da Rocha, permitindo, assim,
complementar o estudo do conjunto baiano e de suas fontes iconograficas, o que significa
que

Com a identificacdo dessas fontes iconogréaficas fica explicada a diferenca
estilistica que ha entre as cenas narrativas e as emblematicas pintadas por Rocha.
As gravuras que informaram [Rocha] foram produzidas em Flandres entre as
Gltimas décadas do século XVI e as primeiras do século XVII. Nesse periodo, a
l6gica da narrativa renascentista ou de transicdo para o barroco preponderava. O
artista recorria as gravuras ou aos debuxos que lhes estivessem ao alcance,
independentemente da época em que foram produzidos (FREIRE, 2016, p. 235).

José Joaquim da Rocha teve varios discipulos, dente os quais o predileto foi o
pintor, dourador e encarnador baiano José Tedfilo de Jesus (1758-1847) (MUSEU..., 1997,

p. 20) e uma das pinturas atribuidas a este Gltimo ilustra a dindmica do nomadismo das

imagens (Figuras 34 a 37).
Figura 34 - Carle van Loo. Figura 35 - Joaquim Carneiro da Silva.
A Ressurreicao, 1734. A Ressurreicao, depois

de Carle van Loo, 1781.

Oleo sobre tela, 76,2 x 44,5 cm. Gravura em metal a partir da pintura de
Acervo do Haggerty Museum of Art, Carle van Loo.Acervo do Haggerty Museum
Milwaukee, Wisconsin, EUA. of Art, M"Waukee, Wisconsin, EUA.

Fonte: Especificada na Lista de Figuras. Fonte: Especificada na Lista de Figuras.
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Figura 36 - Francisco Xavier Carneiro. Figura 37 - José Tedfilo de Jesus.
A Ressurreicao, final séc. 18. A Ressurreicao.

Oleo sobre madeira. Igreja Matriz de Santana, Pintura. Fonte: Igreja do Santissimo Sacramento
Santana dos Montes, Minas Gerais. de Itaparica, llha de Itaparica, Bahia.

Fonte: Especificada na Lista de Figuras.

Carle van Loo (Charles-André van Loo, 1705-1765) foi um pintor francés autor de
A Ressurreicdo (Figura 34), de 1734. Sua pintura teve uma versdo transposta para uma
gravura de reproducdo (Figura 35) de autoria do portugués Joaquim Carneiro da Silva
(1727-1818) a qual, por sua vez, foi redimensionada como ilustragéo na edi¢do de 1784 do
Missale romanum, publicado pela Typographia Regia, de Lisboa (SILVA, 200-?). A
gravura (e posteriormente o missal) possibilitou a circulagdo da imagem, a ponto de ela ter
servido de inspiragdo ao pintor, dourador e encarnador mineiro Francisco Xavier Carneiro
(1765-1840), como se observa na Figura 36, em Santana dos Montes, Minas Gerais, €
também na pintura anénima do século 18, da Igreja Matriz de Sao José da Lagoa, em Nova
Era, Minas Gerais. Essa mesma iconicidade é apresentada por Hannah Levy (1944, p. 59)
na imagem pintada da antiga Capela dos Passos (atual Capela do Santissimo Sacramento),
em Taubaté, Sdo Paulo.

Na Bahia, José Teofilo de Jesus também se valerd dela em uma pintura (Figura 37)
do conjunto de telas pertencentes a Igreja do Santissimo Sacramento de Itaparica, que
reproduzem os milagres de Cristo.? O historiador Ubaldo Osério assim se referiu aquelas
pinturas: “Sao afirmagdes do génio de Teofilo de Jesus, cujo pincel maravilhoso fez
multiplicar ‘como os paes do Evangelho, motivos mais notaveis da pintura sacra Nno
Brasil’” (OSORIO, 1979, p. 128).

Outra significativa observacao dessa circulagdo de imagens se deu com os azulejos
do claustro inferior da Igreja de S&o Francisco da Bahia, 0s quais, ainda que sua autoria

8 Agradecemos ao museblogo Dr. Francisco Portugal Guimardes a indicacdo desta obra e a disponibilizacdo da imagem.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Fran%C3%A7a
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ndo seja de artista baiano e sim atribuido a oficina do pintor portugués Bartolomeu
Antunes,® reflete um método corriqueiro de utilizacdo de estampas como modelos, ou seja,
um procedimento pratico de utilizagdo de imagens, comum na Europa e transposto para o
Brasil Col6nia. Esses azulejos sdo de cunho emblematico e sua disposi¢do na Igreja de Sao
Francisco tem uma linha didatica, moralizante, que seguia orientacdo da Contrarreforma
catdlica. A despeito disso, a tematica é dominada pela mitologia greco-romana,
popularizada pelo Renascimento italiano e a qual se passou “[...] um verniz cristdo por
sobre as figuragcdes mitoldgicas. Foi, justamente, um procedimento tipico que adotou Otto
Vaenius, autor dos Emblemas de Horacio, que estdo parcialmente retratados nos painéis do
claustro inferior” (FLEXOR; FRAGOSO, 2009, p. 335. Grifos dos autores).

Foi a edicdo espanhola dos Emblemas de Horacio, sob o titulo de Theatro moral de
la vida humana y de toda la philosophia de los antiguos y modernos, que a iconografia de
Otto Vaenius — ou Otto Van Veen, o qual, conforme Carlos Ott (1943, p. 16), foi um
eminente pintor barroco e mestre de Rubens — foi utilizada pelo pintor portugués para
compor os 37 silhares de azulejos do claustro, cada um deles com uma cena especifica,
selecionada entre as 103 disponiveis daquela obra de referéncia. As narrativas em imagens
dos silhares forneciam os meios, apontados pela filosofia estoica de Horécio, para adquirir
a sabedoria e, para tanto, deviam “[...] ser usados cristianamente, com a ajuda da graca de
Deus” (FLEXOR; FRAGOSO, 2009, p. 335).

E na mesma Igreja de Sio Francisco da Bahia que se encontra um notavel exemplo
de apropriacdo de imagem. Trata-se da obra Viséo de Sdo Francisco (Figura 39), escultura
policromada de 1930, disposta no altar-mor daguele templo e de autoria do escultor baiano
Pedro Ferreira (1896-1970).

Algumas das imagens antigas foram substituidas, retiradas ou acrescidas, como foi
0 caso da representacdo do proprio patriarca da ordem abracado por Cristo na
cruz, colocado, em 4 de outubro de 1930, no alto do trono de dois estagios, com a
inauguracdo das novas obras da capela-mor [...]. Distanciados no tempo, do
periodo da concepcao desse espaco do altar-mor, artista e religiosos acrescentaram
um conjunto no trono, dentro de um espirito de renovagdo, mas guardando as

° E Carlos Ott (1943, p. 16) quem afirma que com toda probabilidade “Bartolomeu Antunes foi o pintor dos azulejos do

claustro do dito Convento”. Ele menciona que apenas um unico silhar de azulejos apresenta identificagdo da sua
fabricagdo: “E naquele que fica na capela-mor no lado direito, junto ao altar. Ai lemos, em baixo, a inscrigio
seguinte: ‘B.meu (Bartolomeu) Antunes a (i. é: esta imagem) fes nas olarias em Lx®. (Lisboa) no (ano) de 1737°".
Silvia Borges propde se referir aqueles painéis como “[...] da fabrica de Bartolomeu Antunes”, pois “Bartolomeu
Antunes era um mestre ladrilhador e ndo um pintor de azulejos” (BORGES, 2011, p. 2), caracterizando um mestre
ladrilhador como aquele que faz a articulacéo entre a olaria e os pintores. Assim, e considerando o amplo campo
semantico que a palavra “fabrica” tinha no século 18, bem como a distin¢do entre authoria e author do dicionarista
Rafael Bluteau, a autora conclui que “[...] a inscrigdo que se vé nos painéis ndo pode ser entendida como uma
‘assinatura’. Uma afirmagdo quanto a uma ‘autoria de Antunes’, além de equivocada, traduz uma simplificagdo de
um complexo processo de encomenda e feitura dos azulejos” (BORGES, 2011, p. 5).
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caracteristicas estilisticas anteriores. Trata-se do conjunto denominado “Viséo de
Sdo Francisco”. Essa obra ¢ de autoria do escultor baiano Pedro Ferreira, que se
inspirou numa pintura do espanhol Bartolomé Esteban Murillo [Figura 38] —
nascido [ca. 1617] e falecido em 1682 —, existente no Museu de Belas Artes de
Sevilha, na Espanha [...]. Feita em trés dimensdes, o autor concebeu a obra
expressamente para a igreja, com nitida tendéncia maneirista em pleno século XX
(FLEXOR; FRAGOSO, 2009, p. 228).

Figura 38 - Murillo. Sao Francisco Figura 39 - Pedro Ferreira. Visao de
abragando Cristo, 1668-69. Sao Francisco, 1930.

LT P

Pintura. Dimensdes ndo informadas na fonte. Cedro policromado, 3,5 m de altura.
Fonte: Flexor e Fragoso (2009, p. 230). Fonte: Flexor e Fragoso (2009, p. 230).

Sdo significativos os dois comentérios feitos por Maria Helena Flexor: o primeiro,
ao observar gue ao acrescentarem um conjunto escultérico no trono da capela-mor, artista
e religiosos mantiveram “as caracteristicas estilisticas anteriores”, a despeito do “espirito
de renovagdo” pretendido para a atualizagdo (ou, poderiamos dizer, modernizacdo) do
santuario; o segundo comentario, que a imagem de Pedro Ferreira expressa uma “nitida
tendéncia maneirista em pleno século XX”. Essas duas observaces sdo sintomaticas
quanto as pretensdes, tanto dos frades menores, quanto do artista que deve ter trabalhado
na légica de melhor atender a sua clientela, uma vez que seu trabalho foi resultante da
proposta vencedora de um concurso de maquetes, e que Pedro Ferreira “[...] ganhou a
preferéncia do guardido franciscano pelo fato de ser baiano [e ter utilizado como] modelos
dois frades e depois executou a obra em sua terra natal, Santo Amaro da Purificagao [...]

durante dez meses” (FLEXOR; FRAGOSO, 2009, p. 229-230).
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O primeiro comentério deve expressar a real intencdo dos frades capuchos em ter
uma imagem verossimel de Cristo para ocupar o ponto focal do templo, aspecto que
favorece a empatia e identificacdo dos fiéis, o que explica o naturalismo das proporcoes da
anatomia do corpo humano, a0 mesmo tempo em que expressa a proximidade de Séo
Francisco de Assis em relacdo a Cristo. O segundo diz respeito @ mencdo da autora da peca
escultérica de Pedro Ferreira ser maneirista, classificacdo esta que parece fazer mais
sentido por ter sido feita @ maneira de outro artista, no caso, o pintor espanhol Murillo, do
periodo Barroco. Ou seja, a pintura de Murillo (Figura 38) j& apresenta carateristicas
barrocas que se distinguem da maneirista. Como o Maneirismo foi um periodo de grande
experimentacdo e de sofisticacdo técnica — também intermediario entre o alto
Renascimento e o Barroco —, parece ficar mais claro que a alusdo ao carater maneirista
dessa obra de Pedro Ferreira se da pelo revivalismo estilistico da imagética barroca, em
pleno século 20: trata-se de uma das tendéncias de apropriacfes e, pelas referéncias ao
fazer de outro artista, no caso a composicao, recriada em linguagem distinta (escultura, a
partir de uma pintura), resulta em aparéncia completamente diferente; isto decorre da
tridimensionalidade da escultura que agrega efeitos mais sélidos e definidos em termos
volumétricos, considerados em relagdo ao espaco circundante, obtendo-se uma atmosfera
completamente dissemelhante da pintura do grande pintor espanhol.

“Pelas informagdes da familia, o artista era um profundo admirador de alguns
artistas espanhdis, especialmente Bartolomé Esteban Murillo” (FLEXOR, 2008, p. 499) e
essa admiracdo se dava pelo contato com reproducdes em diversas publicacdes, o que
atesta o escultor Mario Cravo Jdnior, que havia sido auxiliar e aprendiz dele.’

N&o é a toa que o escultor baiano tenha buscado uma solug¢do formal em Murillo,
artista que se notabilizara em pinturas religiosas que infundiram “[...] nova vida na tradi¢do
devocional, que pintores menores haviam reduzidos a féormulas” e considerando, ainda,
que a sua influéncia “[...] foi tal que a grande maioria dos pintores religiosos de Espanha e
das col6nias da América do Sul usou a sua obra como referéncia nos 150 anos que se
seguiram” (DAVIES, 2010, p. 711). Assim, a abrangéncia de referencialidade histérica que
tem Murillo como um dos artistas referenciados também teve local na Bahia do século 20,

com essa escultura de Pedro Ferreira.

A partir de 1945. A oficina de Pedro Ferreira localizava-se na Rua Carlos Gomes, n. 61, conforme Flexor que

também menciona que outra obra de Murillo serviu como modelo para a realizacdo de duas imagens de Nossa
Senhora da Conceigdo, uma das quais estava na Igreja de Sao Pedro (FLEXOR, 2008, p. 504), bem como um Cristo
Morto, dessa vez inspirado em Diego Velasquez (FLEXOR, 2008, p. 505).
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O cenario das apropriacdes de imagens no século seguinte torna-se ainda mais
evidente, gracas ao desenvolvimento dos meios de comunicacao, tanto impressos, quanto
digitais, os quais favorecem uma formidavel circulacdo de informacdes e de imagens,
tornando possivel ndo apenas conhecer obras de outros artistas (as quais, eventualmente,
podiam vir a ser reutilizadas por outrem), como também a dissemina¢do a um publico
maior da producdo desses mesmos artistas; a crescente popularizacéo de livros, catalogos,
revistas e jornais favoreceu o interesse na utilizacdo de imagens existentes pela segunda
geracdo modernista baiana, das quais Lenio Braga, Hansen-Bahia e Juarez Paraiso, dentre
outros, fizeram parte.

E ainda nesse panorama de circulagdo de informacéo textual e imagética que se
observa uma situacdo semelhante a problematica anteriormente mencionada na obra
Nympheas #2, de Paulo Vivacqua (de ndo estabelecer uma conexdo tdo evidente as
ninfeias, de Claude Monet) que ocorre com Varios outros artistas, caso do baiano natural de
Santo Antonio de Jesus, Marepe (1970), com a instalacdo em fiberglass e tecido, Noticias

da Lagoa (Figura 40), de 2014 e que se vincula a outra pintura de Claude Monet.

Figura 40 - Marepe. Noticias da Lagoa, 2014.
Instalagdo em fiberglass e tecido. Vista geral, a esquerda, e pormenor, & direita.

e CLATR
Fonte: Alzugaray (2015, p. 62-63).

A revista Select, ao veicular entrevista com Marepe, classifica-a como releitura, ou
seja, uma recriacdo de obra anterior; mas, a nosso ver, a instalacdo sugere ser uma citagéo,

pois a vinculacdo a pintura seminal do impressionismo Impressao, nascer do sol, de 1872,
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de Claude Monet, surge apenas como referéncia branda, ndo se constituindo, propriamente,
em releitura, pois para ser releitura necessitaria manter maior vinculacdo formal e
coloristica com a pintura impressionista, 0 que ndo ocorre. A citacdo a tela de Monet ¢
mencionada na entrevista pelo proprio artista. N&do fosse isso, a vinculagdo seria mais
dificil de ser estabelecida pelo observador desavisado. Entendendo tratar-se de uma peca
com “agua” e “sol” como temas, pode-se facilmente estabelecer conexdo da primeira, com
lagoas de qualquer lugar (a da nossa cidade ou a Lagoa Rodrigo de Freitas, do Rio de
Janeiro, pois o titulo identifica a “zona d’agua” como lagoa), e do “sol”, pela sua
suspensdo no ar, indicando um potencial movimento que tanto poderia ser ascendente,
qguanto descendente, realizado ao amanhecer e ao se por diariamente, e pela atmosfera
luminosa de incandescéncia vinculada a cor dourada, faltante na boia de plastico suspensa
no ar, mas presente poeticamente pela sugestdo dada pelo artista. A referéncia a agua
“poluida” por noticias acentua a urbanidade da cena e alude ao carater destrutivo do lixo
humano em relagdo ao meio-ambiente. Observa-se, assim, que a intencionalidade do artista
em relacdo a mencdo da pintura de Monet sé pode ser considerada uma citagéo.

Esta citagcdo, admitida por Marepe em relagdo a Monet, ndo é uma iniciativa isolada
e sem precedentes. Marepe faz frequentes mencdes a histéria da arte, sendo que outros
exemplos desse artista sdo apresentados e comentados na sec¢do 5.4 Sentidos construidos a
partir da citacdo e da autocitacao.

Além dos j& abordados Emanoel Araujo, Hansen Bahia, Floriano Teixeira e
Marepe, a apropriagdo na Bahia, ainda com vinculos com a histdria da arte, pode também
ser observada nas obras de Juraci Dorea, Juarez Paraiso, Bel Borba, Murilo, Vauluizo
Bezerra, Caetano Dias, Gia, Ayrson Heraclito, Anderson Santos, Mike Sam Chagas, Ana
Paula Pessoa e Rachel Mascarenhas, dentre outros. As obras apropriacionistas desses
artistas sdo enfocadas tanto na secdo 3.2 A gravura e a apropriacdo (caso de Hansen

Bahia), quanto na 5 Sentidos construidos da ressignificagdo na arte no Brasil e na Bahia.

25 A SOBREVIVENCIA DE IMAGENS, DEPOIS DE COURBET

Sucessivamente, obras plasticas de grandes criadores tém estimulado artistas de
periodos distintos a desenvolver propostas criativas de diversas naturezas, em variados
meios, tal qual a manifestacdo performatica protagonizada pela artista luxemburguesa
Deborah de Robertis (1984), em 29 de maio de 2014 (Figura 42), no Museu d'Orsay, em

Paris; ali, ela deixou entrever uma colaboracao involuntéria prestada pelo grande mestre do
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Realismo oitocentista Gustave Courbet (1819-1877). Deborah de Robertis baseou-se no
quadro A origem do mundo (Figura 41) do pintor francés, datado de 1866, para estabelecer
uma vinculagao conceitual com aquela pintura e promover uma sobrevivéncia de imagem,
valendo-se de performance, ao exercitar essa linguagem artistica de caracteristicas e
temporalidades de execucdo muito diferentes em relacdo & pintura, sem mencionar a
fruicdo. Nesse contexto, a propria obra-base “inspiradora” (alguns diriam provocadora) €
incluida como elemento complementar da manifestacdo performatica, por meio da

“intera¢ao” de sua performance diante do mencionado quadro.

Figura 41 - Gustave Courbet. Figura 42 - Deborah de Robertis.
A origem do mundo, 1866. [Sem titulo], 29 de maio de 2014.

L b

Oleo sobre tela, 46 x 55 cm. Fotografia da performance diante de A origem do

Acervo Museu d’Orsay, Paris. mundo, de Gustave Courbet, no Museu d'Orsay, Paris.
Fonte: Especificada na Lista de Figuras. Fonte: Especificada na Lista de Figuras.

A performance protagonizou, em corpo presente e em tempo real, o que é aludido
na estaticidade e bidimensionalidade do plano pintado. Assim procedendo, a artista conta
também com a colaboracdo involuntaria dos visitantes regulares daquela instituicao
museoldgica, como perceptores desavisados da acdo de exibicdo publica de sua vulva,
significativamente “emoldurada” por blusa matizada de dourado e luvas amarelas,
mimetizando (e refor¢ando ainda mais) a vinculagdo a talha dourada da moldura da pintura
de Courbet. Um quadro vivo, s6 que ndo mais destinado a um consumo doméstico e
privado, como fora originalmente concebida a pintura (feita por encomenda para um
diplomata turco) e colocando em cheque a objetificacdo da mulher, como instrumento do
olhar e desejo masculino.

Atenta as provocacdes, dois anos depois, a mesma artista inclui em seu curriculo

uma prisao por exibicionismo, depois de posar nua naquele mesmo museu, dessa vez em
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frente a Olympia, a famosa tela do modernista Edouard Manet, reencarnando em publico a
pose da personagem-tema daquela pintura.™

No Brasil, A origem do mundo também suscitou didlogos com novas producdes em
meios distintos da pintura, a exemplo de Vik Muniz (Figuras 43 e 44) e Gustavo Speridi&o,
com fotografia, Alex Flemming, com colagem, e Santarosa Barreto, com a instalacdo

Rasée.'

Figura 43 - Vik Muniz. A origem do mundo, Figura 44 - Vik Muniz. A origem do mundo,
a partir de Courbet, 1999 (série Terra). a partir de Courbet, 2013 (série Imagens de revistas 2).

= e, s

Copia fotografica de emulsdo de prata, 50,8 x 61 cm. Céopia fotografica cromogeénica digital, 101,6
Fonte: Muniz (2015, p. 324). x 123,2 cm. Fonte: Muniz (2015, p. 781).

Vik Muniz trabalha a fotografia como médium nos mesmos moldes dos trabalhos
comentados anteriormente; e o carioca Gustavo Speridido (1978) (Figura 45) se vale de
imagem fotogréfica da propria obra de Courbet, exposta no museu, e anota a lapis na parte
inferior “MAQUINA DO TEMPO”. Os trabalhos de Gustavo Speridido constrdem
sentidos muitas vezes divergentes da imagem apresentada, ao se valer de frases que
direcionam o perceptor ao sentido pretendido pelo artista. Nesse caso, alude ao corpo
feminino e a historicidade do tempo da pintura de Courbet, aspecto reforcado, inclusive,
pela utilizacdo de uma moldura dourada. J& o paulistano Alex Flemming (1954) (Figura
46) recorre a colagem com imagem de segunda geracdo, impressa e extraida de revista de
circulacdo de massa e uma reproducdo em tamanho reduzido da pintura de Courbet. Um
jovem e belo rapaz prosta-se em pose introspectiva e seu pensamento parece materializar-
se a sua frente, na provocativa imagem da genitalia feminina pintada por Courbet. A

1 Tratou-se da exposicdo Esplendor e miséria: imagens da prostituigdo, 1850-1910, e a performance se deu em 16 de

janeiro de 2016. Deborah de Robertis tirou a roupa, assumiu a pose da personagem Olympia e filmou a reagdo do
publico com uma camera (ROBERTIS, 2016).
12 Apresentada na coletiva Agosto: em oito atos, na Esta¢do Satyros, Sdo Paulo, em 2015 (ALZUGARAY, 2016, p. 96).
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sobreposicdo desta ao colo do mancebo e a jovialidade de ambos os corpos acentuam a

intencionalidade de erotismo mediatizado por impressées em cores.

Figura 45 - Gustavo Speridido. Figura 46 - Alex Flemming.
Maquina do tempo, 2008. Sem titulo, 2011.

Fotografia, grafite e colagem, 32 x 38 cm. Colagem, 27 x 26,5 cm. Acervo Museu de Arte
Foto de Jaime Aciole. Contemporéanea de Sorocaba. Foto de Dilson Midlej.
Fonte: Especificada na Lista de Figuras. Fonte: Exposigdo Alex Flemming: RetroPerspectiva,

no MAC USP Ibirapuera.

Figura 47 - Santarosa Barreto. Rasée, 2015.

Instalag&o. Imagem da instalacéo na Estag¢édo Satyros, Séo Paulo.
Dimensdes ndo especificadas na fonte.
Fonte: Alzugaray (2016, p. 97).

Ja Rasée, de Santarosa Barreto (1986) (Figura 47), € uma investigacdo feita
mediante uma reproducdo emoldurada, disposta em parede forrada por ceramica branca,
ambientado em um espaco arquitetbnico onde antes existia um banheiro. A inusitada

associacao do tema da pintura de Courbet ao carater higiénico e asseptico de banheiro é



88

provocada, ndo pela aluséo as necessidades de urinar ou defecar, mas, principalmente, pela
higienizacdo, pois a artista apresenta a imagem courbetiana com os pelos pubianos
devidamente depilados, na trilha da Mona Lisa com “bigode” raspado, de Marcel
Duchamp, comentada mais a frente. Com isso, a artista paulistana estende aos nossos dias
uma problematizacdo associada ao tabu da representacdo da genitélia feminina que perdura
desde os anos oitocentos e as formas em que essa exposicao € socialmente permitida.

O transito de imagens de A origem do mundo chega também a Bahia e pode-se
observar uma reelaboracdo de seus contedos em um detalhe da instalacdo O sexo e o
tempo (Figura 48), do baiano natural de Salvador, Tonico Portela (1963), apresentada em
2012 em um bar de Salvador, integrando a programacdo artistica da Semana da
Diversidade Cultural do Grupo Gay da Bahia. O artista se vale de reprodugdes de bustos
nus e genitalias extraidas de varias obras de artistas, em diferentes técnicas e periodos de
realizacGes, e compBe um painel com 12 reldgios circulares contendo as reprodugdes em
seus interiores; estas servem de cendrios pictoricos aos ponteiros que descrevem, ao se
movimentar, tanto a circularidade de sua conformidade mecénica, quanto a continuidade
do tempo mensurado, como a querer enfatizar a abrangéncia e a predominancia do sentido
libidinoso humano em relacdo a inevitabilidade do tempo.

Figura 48 - Tonico Portela. O sexo e o tempo (detalhe), 2012.

T

208

Instalagdo (detalhe a esq. e pormenor a dir.) com 12 relégios e xerocopias a laser de reproducdes
de detalhes de obras de artistas variados, dentre as quais A origem do mundo, de Courbet.
Dimensdes variadas (didmetro de cada reldgio: 30 cm). Acervo do artista.

Fonte: Portela (2015, f. 27).

Ainda que com conteddos e significacbes reestruturados, as obras desses seis
artistas apresentam dois fatores em comum: o de semelhanca formal e o de imagem

sobredeterminada. No caso da semelhanca, a conexdo em termos de forma e configuracao
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é imediata em relacdo ao tema de A origem do mundo, evidenciando, na aparéncia, 0
percurso temporal de vinculacdo de seus trabalhos em conexdo a proposta de Courbet,
como se agindo assim abrissem o tempo em dimensbes poeticas distintas daquela
instaurada pela pintura do mestre realista, concomitante as reelaboragcdes da crueza e
objetividade do enfoque courbetiano.

A semelhanca apresenta-se como caracteristica inteligivel na apropriacdo de
imagens em geral e 0 ato de assemelhar consiste em exibir a unidade formal de dois
objetos separados “[...] entre os quais a semelhanga construiria uma juncgdo ideal, como
uma ponte sutil suspensa entre duas montanhas” (DIDI-HUBERMAN, 2013b, p. 198).
Assim, a apropriacdo obtém da semelhanca uma parte essencial do seu poder visual.

Ja 0 que aqui denominamos de imagem sobredeterminada, é calcada na
conceituacdo psicanalitica de sobredeterminacdo, formulacdo que assume relevancia nesta
pesquisa por se caracterizar como um fenémeno do psiquismo humano: consiste no fato de
gue uma mesma formacdo do inconsciente (sintoma, sonho) pode ser originada de uma
pluralidade de fatores heterogéneos, sendo, portanto, passivel de receber diferentes
interpretagfes, simultaneamente verdadeiras. Por extensdo, a sobredeterminagdo se
configura como processo no qual uma mesma realidade é gerada por uma multiplicidade
de causas (SOBREDETERMINACAO, 2009, p. 1758). Assim sendo, acreditamos que a
apropriacdo de imagem pode afigurar-se como um processo sobredeterminado, ndo apenas
pelos fatores heterogéneos que influem na concepcao e realizacédo artistica das imagens das
obras-bases (como a mencionada pintura de Courbet), mas também porque essas obras-
bases desdobram (provocam, induzem, estimulam) uma variedade aparentemente
infindavel de novas interpretacfes, tanto por parte dos artistas aqui elencados e que se
basearam em A origem do mundo para destacar conteudos distintos, quanto nas
possibilidades interpretativas dos fruidores, o que consequentemente abre o campo para
distintas interpretacdes, porém, todas legitimas e validas.

Segundo a psicanalise, o conceito de sobredeterminacdo estd intimamente
associado ao de sintoma, sendo que “[...] a sobredeterminacédo abre o tempo do sintoma”
(DIDI-HUBERMAN, 2013b, p. 233. Grifos do autor). No sintoma ndo ha algo que
desaparece para dar lugar a outra coisa que 0 sucederia ou que marcaria o triunfo de um
progresso: ha somente o jogo confuso do avanco e da regressdo juntos. Um sintoma

simboliza acontecimentos que ocorreram ou ndo. Simboliza cada coisa com seu contrario e
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tem duas significagdes diametralmente opostas (FREUD, 1970, p. 339 apud DIDI-
HUBERMAN, 2013b, p. 233-234).%3

A sobredeterminacé@o da acesso ao presente no elemento de um conflito ou de um
equivoco que, por sua vez, remetem a outros conflitos e equivocos passados, mas
persistentes, elementos mnésicos que vém deformar o presente do sujeito, dando forma a
seu sintoma. E nessa linha da sobredeterminacéo da abertura do tempo do sintoma que,
entendemos, se configuram as obras dos seis artistas aqui vistas, constituidas a partir da
imagem courbetiana de A origem do mundo como sintomética de conflitos permanentes,
jamais resolvidos ou completamente apaziguados, a qual da ao sintoma sua exigéncia de
sempre reaparecer, mesmo e sobretudo onde ndo é esperado (FREUD, 1978, p. 14-15 apud
DIDI-HUBERMAN, 2013b, p. 233).* Esse reaparecimento atemporal do sintoma como
imagem apropriada ou a reincidéncia de uma mesma imagem-base em apropriagdes de
imagens em periodos temporais distintos, todavia, ndo impedem a veiculacdo de valores
estéticos atuais, tampouco de questdes da cultura contemporanea.

Como vimos, A origem do mundo de Courbet prolongou sua sobrevivéncia de
maneiras distintas até nossos dias. Sobrevivéncia (Nachleben, em alemao) é uma
conceituacdo cara que constitui o cerne das investigacdes tedricas do historiador da arte
Aby Warburg (1866-1929), que a invocou e interrogou durante sua vida inteira. Trata-se de
um conceito da antropologia anglo-saxénica e expressa que 0 presente traz a marca de
multiplos passados e da indestrutibilidade de uma marca do tempo (DIDI-HUBERMAN,
2013a, p. 40), um “[...] termo do ‘pds-viver’: um ser do passado que ndo para de
sobreviver” (DIDI-HUBERMAN, 2013a, p. 29).

Em seus estudos, Aby Warburg lancou hipoteses multiplas, sem jamais fornecer o
sistema da sua unificacdo, e se valia de palavras de estrutura ambigua, como Pathosformel

ou Dynamogramm, que revelam que ele pensou a imagem

[...] segundo um regime duplo, ou segundo a energia dialética de uma montagem
de coisas que, em geral, 0 pensamento considera contraditorias: o pathos com a
formula, a poténcia com o grafico, em suma, a forca com a forma, a
temporalidade de um sujeito com a espacialidade de um objeto etc. Assim, a
estética warburguiana do dinamograma teria encontrado, no gesto patético
all’antica, um lugar por exceléncia — um topos formal, bem como um vetor
fenomenoldgico de intensidade — para a “energia de confrontagdo” que fazia de
toda a histéria da arte, aos olhos de Warburg, uma verdadeira psicomaquia, uma
sintomatologia cultural. A Pathosformel, portanto, seria um traco significante,
um tracado em ato das imagens antropomorficas do Ocidente antigo e moderno:

13
14

FREUD, Sigmund. Introduction a la psychanalyse. Paris: Payot, 1970.
FREUD, Sigmund. Inhibition, symptom et angoisse. Paris: PUF, 1978.
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algo pelo qual ou por onde a imagem pulsa, move-se, debate-se na polaridade
das coisas (DIDI-HUBERMAN, 2013a, p. 172-173. Grifos do autor).

Essa sobrevivéncia mencionada de imagens anteriores pode, ainda, ser assimilada
como reaparicdo ou repeticdo. Contudo, ndo podemos ignorar o comentéario de Didi-
Huberman (2013a, p. 150. Grifos do autor) de que “[...] a repeti¢éo dissocia o repetido, é
disfuncional como retorno ao idéntico” e que a imagem que reaparece nos procedimentos
apropriacionistas nunca é idéntica, ou seja, toda repeticdo de imagens é diferente,
conforme nos demonstrou Gilles Deleuze em seu livro sobre Nietzsche,” o qual Didi-
Huberman toma como base para suas enunciagdes: “E isso que Deleuze enunciou muito
bem, ao extirpar o eterno retorno nietzschiano do um (ndo h& repeticdo sem
multiplicidades) e do idéntico (ndo ha repeti¢do sem diferengas)” (DIDI-HUBERMAN,
2013a, p. 150-151).

A expressdo “eterno retorno do mesmo”, empregada por Nietzsche, é comentada
por Didi-Huberman no sentido de que o retorno “do mesmo” ndo € um retorno ao mesmo,
muito menos um retorno ao idéntico. O “mesmo” que volta no eterno retorno € um

semelhante:

A ménade que retorna na sobrevivéncia das formas no Quattrocento ndo é o
personagem grego como tal, porém uma imagem marcada pelo fantasma
metamorfico — classico, depois helenistico, depois romano, depois reconfigurado
no contexto cristdo — desse personagem: em suma, ¢ uma semelhanga que passa
e retorna. E nisso, de imediato, que a repeticdo sabe fazer funcionar a diferenca
que ha nela. Warburg o compreendeu perfeitamente, ele que estudava as imagens
— seu devir, suas variagdes — como um lugar privilegiado de todas as
sobrevivéncias culturais (DIDI-HUBERMAN, 2013a, p. 151).

Tendo situado a relevancia desses conceitos de semelhancga, sobredeterminacéo e
sobrevivéncia de imagens, cabe-nos somente neste momento dizer que a questdo da
semelhanca, ainda como caracteristica inteligivel na apropriacdo de imagens, sera
retomada na secdo 3.1 As dindmicas do transito de imagens na historia da arte e o
pseudomorfismo, onde discorreremos sobre o pseudomorfismo; agora se faz necessario

tecer algumas consideracdes acerca do conceito fundador de apropriagdo na

contemporaneidade, a partir do readymade, assunto tratado na se¢ao seguinte.

15 DELEUZE, Gilles. Nietzsche et la philosophie. Paris: PUF, 1962.
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2.6 O CONCEITO FUNDADOR DE “APROPRIACAO”

Apropriacdo de objetos do mundo natural foi, pioneiramente, desenvolvida por
Pablo Picasso (1881-1973), em conjunto com Georges Braque (1882-1963). Eles
introduziram a técnica da colagem para fins artisticos. A colagem se constituiu em
excepcional marco revolucionario da apropriacdo de objetos do mundo fisico e foi
exaustivamente desdobrada no cubismo, mediante a inser¢do nos trabalhos artisticos de
recortes de jornais, anuncios publicitarios impressos, embalagens comerciais, rotulos de
bebidas e papéis de paredes, dentre outros materiais. Os artistas cubistas apropriaram-se
desses elementos, aplicando-os diretamente nas telas, em substituicdo ao recurso
ilusionista da tradicdo da pintura naturalista de imitacdo de texturas e objetos do mundo
pragmatico.

Ja apropriacdo de imagem é um conceito do contexto modernista do século 20 e
frequentemente associado a acdo fundadora de Marcel Duchamp (1887-1968) e de outros
artistas dadaistas, ainda que esse fendmeno de apropriacdo tenha existido muito antes,
naturalmente que em diferentes contextos, em relagdo & maneira proposta por Duchamp.

Figura 49 - Marcel Duchamp. Reprodugéo de L.H.0.0.Q., 1919
a partir de Caixa em mala (Bofte-en-valise).

Readymade ajudado, lapis sobre reproducdo de Mona Lisa,
19,7 x 12,4 cm. Acervo Philadelphia Museum of Art.
Fonte: Mink (2000, p. 65).

A apropriagdo nos moldes praticados por Marcel Duchamp revolucionaria o

conceito de objeto artistico, o papel do artista e o observador, ao conceder relevancia ao
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observador e demandar dele uma postura ativa na interpretacdo da sua significagdo. Essa
acao fundadora do conceito vigente de apropriacdo, a partir de Duchamp, que se da com a
concepcao do readymade,® é justamente o que norteia a produco artistica contemporanea
e, por isso, configura um relevante indice de contemporaneidade.

Em Paris, Duchamp comprou, na rua de Rivoli, um cartdo-postal barato com a
figura da Mona Lisa. Cogitou transforma-la em um readymade, acrescendo-lhe um bigode
de pontas levantadas e um cavanhaque e escreveu embaixo L.H.0.0.Q. (Figura 49). “As
letras em si ndo fazem sentido, mas quando lidas em voz alta e em francés soam como elle
a chaud au cul [ela tem fogo no cu]” (TOMKINS, 2013, p. 245). Calvin Tomkins (2013, p.
246) considera que Duchamp executou “[...] um gesto de supremo dadaismo” e interpretou
que isso expressava a rebeldia de uma geracdo contra o tradicionalismo, contra a cultura

ocidental e contra o culto das grandes obras do passado.

Bastante ironicamente, o L.H.0.0.Q. pbs também para funcionar o vasto
mecanismo da critica, que, no fim, iria descobrir muitas afinidades entre
Duchamp e Leonardo da Vinci. O mais esquivo e misterioso mestre do
Renascimento estava em grande moda em 1919, quando se comemoraram 0S
quatrocentos anos de sua morte. [...] As preocupagdes de Duchamp e Leonardo
nos permitem estabelecer muitos paralelos flagrantes entre eles. Eram ambos
interessados em sistemas matematicos, em fendmenos Opticos e na ciéncia da
perspectiva, nos mecanismos rotativos e no uso do acaso como forma de
despertar o processo imaginativo, além de acreditarem que a arte ndo deveria ser
uma experiéncia meramente visual ou “retiniana”, mas uma cosa mentale, como
disse o préprio Leonardo (TOMKINS, 2013, p. 246).

Duchamp (apud TOMKINS, 2013, p. 246) teria afirmado: “Fiz o que se estava
fazendo nos posteres [...] como enegrecer dentes e coisas desse género. Seria algo como
uma fase de grafitismo. A Gioconda era tdo universalmente conhecida e admirada que era
uma verdadeira tentac&o usa-la para uma provocacéo escandalosa.”’ Em 1965, ele volta a
utilizar a imagem da Mona Lisa para o convite da sua exposi¢do individual N&o visto e/ou
menos visto por/de marcel duchamp/rrose sélavy 1904-1964, na Galeria Cordier &
Ekstrom, em Nova York (TOMKINS, 2013, p. 483-484), ocasido em que faz uma

autocitacdo ao seu readymade ajudado L.H.0.0.Q., de 1919, s6 que dessa vez a Mona

% Criado por Marcel Duchamp, o readymade é um objeto industrializado, comum, vendido em lojas comerciais

acessiveis a todos, escolhido sem preocupacdes estéticas e transformado em objeto artistico somente pela
modificacdo do contexto em que é exibido, do recebimento de um titulo e de assinatura do artista. Os readymades
foram importantes nos movimentos dadaistas e surrealistas do inicio do século 20.

A edicdo de marco da revista 391 teve o L.H.0.0.Q. na capa, porém, como informa Calvin Tomkins (2013, p. 261),
tratava-se de uma versao de Picabia, ja que Duchamp havia levado o original de volta para Nova York, em 1919.
Assim, “Picabia desenhou outro de memoria, reproduzindo o bigode da Mona Lisa muito fielmente, mas esquecendo
de por o cavanhaque.”

17
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Lisa encontra-se “barbeada”, ou seja, 0 artista “retirou” o bigode e o cavanhaque que a
peca de 1919 apresentava, restaurando, assim, a “aparéncia” da Mona Lisa.

Segundo Teixeira Coelho (2006, p. 261), “Duchamp pds em cena o juizo jocoso,
exibindo urindis e pintando bigodes na Senhora Lisa” e por isso “[...] levou tempo para ser
levado a sério”. Ele comenta que o humor, o cémico, o irdnico e a parédia ndo promovem
a harmonia no sentido classico: “Pelo contrario, entende-se a parddia como a auséncia de
salvacdo e, diretamente, como a perdicdo. [...] O humor, a ironia, a paroddia nao trazem
‘mensagens positivas’, [...] nem se importam com o passado e o patriménio” (COELHO,
2006, p. 261).

Outros artistas, atuantes em contextos cujos valores plasticos diferem radicalmente
do Modernismo, também apresentam relevancia nas problematizacdes que envolvem o
conceito de apropriacdo, em especial o de apropriagdo de imagens. Podem ser
mencionados Robert Rauschenberg, Jasper Johns e, em fotografia, Sherrie Levine, assim
COMO outros artistas.

Antes de Sherrie Levine, todavia, a apropriacdo de imagens como um recurso
metodoldgico consciente tomou corpo nos anos 1960, na obra da artista norte-americana
Elaine Sturtevant (1924?-2014), nos anos de 1965 e 1967, quando promoveu individuais.
As pecas apresentadas por ela na mostra de 1967, na regido do East Village de Nova York,
por exemplo, recriavam as aparéncias dos trabalhos de Claes Oldenburg, concebidos seis
anos antes, em seu espago The store. Sturtevant comecou a se estabelecer nos circulos da
arte de vanguarda com mostras de pinturas e esculturas que pareciam ser trabalhos de
outros artistas contemporaneos ja conhecidos, como Andy Warhol, George Segal, Jasper
Johns e Robert Rauschenberg (HEARTNEY, 2014, p. 136), bem como artistas
representados pelo marchand Leo Castelli e icones como Marcel Duchamp e Joseph Beuys
(HEARTNEY, 2014, p. 138).

Sturtevant passou a ser reconhecida como a mée da arte apropriada (HEARTNEY,

2014, p. 140) e sua carreira

[...] foi revivida nos anos 1980, estimulada pelo interesse em apropriaces de
artistas como Sherrie Levine, Mike Bidlo e Richard Prince. Considerada como
precursora destes jovens pés-modernistas, Sturtevant concentrou sua atencdo na
recriacdo de trabalhos de contemporaneos mais jovens, tais como Félix
Gonzélez-Torres, Robert Gober e Keith Haring. Em 1990 ela se mudou para
Paris e o revivalismo da sua carreira continuou, incluindo exposic6es individuais
em locais como Deichtorhallen Hamburg, em 1992, e o Museum fiir Moderne
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Kunst, em Frankfurt, o qual entre 2004 e 2005 dedicou 0 museu inteiro para seu
trabalho (HEARTNEY, 2014, p. 138. Traducao nossa).18

A primeira exposicdo de Sturtevant aconteceu em 1965, na Bianchini Gallery,
Nova York, e foi composta por uma figura de gesso branco semelhante as que George
Segall produzia, puxando um rack com pinturas penduradas de conhecidos artistas da pop

art (Figuras 50). O ambiente teve suas paredes cobertas por papéis de parede de flores de
Andy Warhol.

Figura 50 - Elaine Sturtevant. Exposicéao individual na Bianchini Gallery, 1965.
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Vista da exposicao individual na Bianchini Gallery, 1965, Nova York,
mostrando 7" Avenue Garment Rack e, nas paredes, Flores de Warhol.
Fonte: Heartney (2014, p. 140).

Nas paginas do The New York Times, John Canaday questionou se se tratava de
uma acusacao da transformacdo dos nomes dos artistas (cujas caracteristicas expressivas
eram aludidas nas pinturas) em marcas comerciais, enquanto que outros enxergavam ali,
tanto uma homenagem que Sturtevant fazia aos colegas artistas “apropriados”, quanto uma
brincadeira ou ataque a nocao de arte e de artistas (HEARTNEY, 2014, p. 140).

A acdo de Sherrie Levine de refotografar fotografias existentes nos anos 1980
lancou fervorosa discussao sobre os significados de autoria e propriedade de ideias e, nesse

8 “Her carrer revived in the 1980s, spurred by interest in appropriation by artists like Sherrie Levine, Mike Bidlo and
Richard Prince. Heralded as the precursor of these young postmodernists, Sturtevant began to turn her attention to the
re-creation of works by younger contemporaries like Félix Gonzalez-Torres, Robert Gober and Keith Haring. In
1990, she moved to Paris, and her career revival continued, including solo exhibitions in places like the
Deichtorhallen Hamburg (1992) and the Museum fiir Moderne Kunst in Frankfurt, which in 2004-05 devoted the
entire museum to her work” (HEARTNEY, 2014, p. 138).
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panorama, Sturtevant definia suas proposicoes pela diferenca de seus interesses em relagdo
aos outros artistas e se explicava ao dizer que os que se utilizavam de apropriacfes o
faziam com a intencdo de enfocar a perda de originalidade, enquanto que sua preocupacao
era problematizar o poder do pensamento,’ o que fazia uma grande diferenca. E de fato
havia uma evidente distin¢do entre os apropriacionistas e ela, pois Sturtevant nunca criou
coOpias exatas. Em texto sobre a artista, Eleanor Heartney (2014, p. 141) apressa-se em
comentar que a versdo de Sturtevant, por exemplo, de Crying girl (Garota chorando), de
Roy Lichtenstein, era uma pintura, ao invés de gravura (técnica usada por Lichtenstein),
fato que se tornou significativo em 2011 quando a pintura de Sturtevant foi vendida por
valor mais de dez vezes superior ao da gravura de Lichtenstein, comercializada quatro anos
antes. De igual maneira, suas versdes de trabalhos de George Segal e Claes Oldenburg
baseavam-se apenas na aparéncia das criaces desses escultores.

Por preferir concentrar suas preocupagdes em relagdo ao “poder do pensamento”
nas problematizacbes levantadas, com apropriacbes de formas de artistas dela
contemporaneos, ja estabelecidos ou jovens, Elaine Sturtevant introduz o procedimento de
apropriacdo que mais tarde seria explorado por jovens artistas pos-modernistas, inclusive
Sherrie Levine.

Os dialogos estabelecidos por Elaine Sturtevant e os artistas da sua propria geracao,
assim como alguns precedentes (caso de Marcel Duchamp), é significativo no ambito da
sua producdo artistica, toda calcada em versdes de obras que formalmente muito se
assemelham aos dos artistas apropriados, fornecendo vasto material oriundo de sua
particularissima poética e cujos procedimentos se distanciam dos valores modernistas de
originalidade e unicidade. Nesse ambito, a fotografia é, para ela, um elemento expressivo
fundamental, exatamente pelo carater de reprodutibilidade, carater esse observavel nas
releituras que faz de pecas (ou de imagens) de Duchamp e com evidente vinculacdo as
investigacdes iniciais do movimento fisico do corpo, em fotografia, como os estudos de
Eadweard Muybridge do final do século 19 e a consequente preocupacdo futurista em

relacdo a imagens cineticamente animadas.

% Nas palavras da artista: “The appropriationists were really about the loss of originality and | was about the power of

thought. A big difference” (STURTEVANT apud HEARTNEY, 2014, p. 141).
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Figura 51 - Eliot Elisofon. Duchamp Figura 52 - Elaine Sturtevant. Figura 53 - Elaine Sturtevant.
descendo uma escada, 1952. Duchamp Ciné, 1968.

Fotografia. Life Magazine n. 284, Performance registrada em Filme. Fonte: Musée d’Art
Nova York. Fonte: Especificada fotografia. Fonte: Especificada na Moderne de la Ville de Paris
na Lista de Figuras. Lista de Figuras. (2010, p. 282).

A versdo fotografica (Figura 51) que parodia a pintura Nu descendo uma escada (n.
2), de Marcel Duchamp, 1912, é caracterizada pelo mesmo artista, alcado a condicdo de
modelo, em movimento, descendo uma escadaria, captado pelas lentes do fotografo Eliot
Elisofon e veiculada na revista Life. A parddia é evidente ndo apenas como referéncia ao
proprio pintor (uma autoparddia), mas, sobretudo, por duas razdes. A primeira é a
descricdo do movimento no espago, o qual é mais verossimilmente caracterizado pela
camera fotogréfica do que pela linguagem da pintura; o segundo é em relacdo ao tema: na
pintura, o “movimento” ¢ derivativo do deslocamento de um nu feminino (e, por extensao,
a manutencdo da tradicdo do tema classico do nu feminino, predominante em muitos
séculos de producdo artistica), ao passo que a imagem técnica da fotografia enfoca o
préprio artista (homem, porém vestido) e une o carater documental da representacdo do
artista ao publico da revista, ao tempo em que o fotografo “interpreta” a imagem da
pintura, por meio da fotografia. Para o reconhecimento dessa vinculacdo, faz-se necessario
que o leitor da Life saiba que aquele artista € o autor de Nu descendo uma escada (n. 2),
fato que a propria revista cuidou de garantir, ao reproduzir uma imagem daquela pintura, a
qual, por sinal, pertence ao patriménio cultural norte-americano, integrante do acervo do
Museu de Arte de Filadélfia.

Elaine Sturtevant “recria” consigo propria, a guisa de modelo, essa atmosfera
tecnicizada do deslocamento do corpo no espaco (Figura 52), como para referendar, por
meio dessa “nova” abordagem (mais de 15 anos depois), uma “nova” atitude em que a
parddia é agora referenciada a duas outras obras (e ja ndo mais a uma): a fotografia de

Eliot Elisofon (Figura 51) e a pintura de Marcel Duchamp. Assim, a a¢do de Sturtevant
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demanda o conhecimento das duas situagOes anteriores para, assim, potencializar sua
significacdo, inclusive no sentido da ampliacdo da discussdo em termos de géneros, ja que
ela, mulher, se retrata com roupas masculinas. O filme Duchamp ciné, concebido em 1967
e produzido no ano seguinte (Figura 53), também demonstra o interesse de Sturtevant pelo
tema e intima vinculagdo a Duchamp, algo mais “fiel” a pintura (no sentido de ser um nu
feminino) e, de igual maneira, se valendo da tecnologia mecéanica (o filme).

Duchamp se torna um artista imprescindivel para o discurso de Sturtevant e, para
tanto, ela contrapde outras obras do artista franco-americano para estabelecer conexdes
com a reprodutibilidade e a repeticdo aludida, por exemplo, em Duchamp descendo uma
escada e, para tanto, chega mesmo a retornar a anteriores influéncias, no caso, as pesquisas
de cronofotografia de Eadweard Muybridge e de Etienne-Jules Marey. A utilizacdo de
readymades (tanto em nivel fisico de apropriacdo de objetos, quanto em nivel conceitual)
margeia as preocupacdes da artista. Seu Duchamp procurado (Figura 55) evidencia isso.
Nesse trabalho, forma e ideia sdo conectadas a um readymade ja anteriormente retificado
(ou seja, alterado, modificado) (Figura 54), como a fazer uma citacdo dentro de outra,
criando elos aparentemente indistintos e sem fim. Assim, desdobra-se “hoje” (na época de
Sturtevant), o que foi iniciado ou produzido “ontem” (no periodo de atuacdo de Duchamp),

recontextualizado e, consequentemente, produzindo novas significacgoes.

Figura 54 - Marcel Duchamp.
Procura-se, recompensa de $ 2.000, 1923.

_WANTED

Figura 55 - Elaine Sturtevant.
Duchamp procurado, 1967.

$2.000 REWARD

For information leading to the arrest of George
W. Welch, alias Bull, alias Pickens etcetry

about 180 ¢

e. Known al

Fotografia e colagem sobre papel, 49,5 x 35,5 cm.

Colegdo Arturo Schwartz, Mil&o.
Fonte: Mink (2000, p. 71).

$2.000 REWARD

For information leading to the arrest of George
W. Welch, alias Bull, alias Pickens. etcetry.
etcetry. Operated Bucket Shop in New York under
name HOOKE. LYON and CINQUER Height about
5 feet 7} inches. Weight about 120 pounds. Com-
plexion medium, eyes same. Known also under na-
me RROSE SELAVY or STURTEVANT

Fotografia e colagem sobre papel, 41,3 x 33 cm.

Fonte: Hainley (2013, p. 4).
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Uma releitura do procedimento da cronofotografia de Eadweard Muybridge foi
praticada pela artista (Figura 56). Nessa recriacdo, o enfoque (0 interesse) € menor no
movimento corporal da prépria Sturtevant que se movimenta nas imagens e que, a despeito
do efetivo movimento fisico do caminhar de perfil, que produz movimentos distintos uns
dos outros em decorréncia do préprio exercicio do deslocamento pelo andar, esse
dinamismo € contrariado pela estaticidade e repeticdo do fundo, o qual, ao invés de um
cenario neutro como nas fotos de Muybridge, exibe uma peca da pop art repetida em cada
enquadramento. As pinturas pop sdo, na realidade, pinturas da prépria artista reproduzindo
as caracteristicas formais e temas dos artistas pop, dos quais se reconhece imediatamente
Rauschenberg e Lichtenstein, nas segunda e terceira fileiras e, talvez, Rosenquist na
primeira. Na Figura 57, a sequéncia utilizada sofreu alteracdo na penultima imagem, com a
substituicdo do fundo e o aparecimento de uma obra diferente das demais, a qual encobre a
artista no penultimo quadro (somente os pés ficam a vista). Esse Gltimo caso refere-se a

imagem do convite da exposicao da artista na White Columns de Nova York, em 1986.

Figura 56 - Elaine Sturtevant. Figura 57 - Elaine Sturtevant. Convite da exposi¢cdo
Estudo para Muybridge, 1966. Sturtevant, na White Columns, Nova York, 1986.

| sy

Fotografia em preto e branco, montada Impresso, 14 x 21,5 cm.
sobre cartdo, 23 x 30,6 cm. Fonte: Musée d’ Art Fonte: Hainley (2013, p. 179).
Moderne de la Ville de Paris (2010, p. 130).

Em palestra por ocasido da abertura de uma de suas exposicdes no Walker Art
Center, em Minneapolis, Estados Unidos da America, Sturtevant declarou ser seu trabalho
uma reversdo de hierarquias, do predominio da imagem sobre o objeto, do finito sobre o
infinito, onde “[...] informacdo é conhecimento, verdade € falsidade, e o espaco como
objeto é o nosso lugar” (STURTEVANT, 2009 apud HEARTNEY, 2014, p. 143). Em tal
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concepgdo de mundo, Eleanor Heartney informa ter a artista sugerido que o simulacro ja
ndo mais era falso.?’

A nogéo sugerida por Sturtevant de o simulacro ja ndo mais ser falso e assumir seu
carater de realidade faz sua atitude de cunho contemporaneo assemelhar-se as acGes de
representacgdes “realistas” dos outrora fallimagini, os “fazedores de imagens”, que atuavam
na Italia no século 15, seguidores da tradicdo medieval de reproduzir retratos verossimeis
dos comitentes, em cera.”* Nesse raciocinio, Sturtevant promoveria uma espécie de
homenagem as avessas ao artista enfocado e a reestruturagdo de uma (ou mais) de suas
obras, pois praticava uma técnica artesanal em que se estruturava a antiga nogdo da arte
humanista de invenzione (invencdo) — sendo que no caso dela dificilmente poderiamos
identificar como inventiva — e valorizava ao extremo (de maneira radical) o carater de
manieira, presente nas artes renascentista e maneirista, pois reproduzia fidedignamente o
modus operandi do artista contemporaneo em obras sobre as quais almejava criar similes

(Figura 58), com “recria¢des” de Andy Warhol e outros artistas.

Figura 58 - Elaine Sturtevant. Diptico Warhol, 1973-2004.

Polimero sintético, serigrafia e acrilico sobre tela,
320 x 365,7 cm. Fonte: Especificada na Lista de Figuras.

2 ““[...] a reversal of hierarchies, of image over object, finite over infinite,” where ‘information is knowledge, truth is
falsity, space as object is our place.” In such a world, she suggested, the simulacrum is no longer false.”
(STURTEVANT, 2009 apud HEARTNEY, 2014, p. 143).

Como ex-votos (ou boti, como eram chamados em Florenga), para fins de agradecimento por gragas alcancadas. Néo
eram considerados objetos de arte, porém, constituiam-se como espécies de “retratos ‘hiper-realistas’” em honra da
Santissima Annunziata, em que os artifices das lojas da Via dei Servi, de Florenga, moldavam o rosto e as maos dos
penitentes: “Positivos em cera eram entdo realizados, depois pintados e ornamentados, eventualmente, de cabelos
posticos. Tudo isso era montado em manequins de madeira ou de gesso em tamanho natural, e o doador — ao mesmo
tempo sujeito e tema do retrato, e executor do seu voto piedoso, do seu contrato com Deus — neles punha suas
proprias roupas” (DIDI-HUBERMAN, 2013a, p. 288). Muitas pessoas ilustres procediam assim, incluindo Lourengo
de’ Médici, que “[...] 14 pds suas roupas manchadas de sangue, apos ter escapado a conjuragdo dos Pazzi (1478)”
(DIDI-HUBERMAN, 20134, p. 288. Nota n. 182).

21
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Nesses procedimentos de Sturtevant, a acepcdo das caracteristicas visuais
expressivas de um artista ou de um movimento artistico, bem como de destreza e de
procedimentos técnicos, sdo postos em cheque, perdem sua aura de inventividade e
unicidade e descentralizam as nogOes existentes, tanto da criacdo, quanto do sistema

artistico, uma vez que desafiam a estética, a ética e o direito intelectual de propriedade.

Figura 59 - Robert Rauschenberg. Short circuit (com portas abertas), 1955.
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Oleo, tecido e papel sobre madeira, armario com duas portas com dobradicas
contendo pinturas de Sturtevant (a esquerda), baseada em Jasper Johns,
e Susan Weil, 105,4 x 97,1 x 11,4 cm.
Fonte: Hainley (2013, p. 37).

O combine de Robert Rauschenberg (1925-2008), Short circuit, 1955 (Figura 59),
apresenta em sua versdo com portas abertas uma pintura de Sturtevant (a esquerda),
“baseada” na famosa série de bandeiras norte-americanas de Jasper Johns. A atitude
“dadaista” de Rauschenberg se alia a ironia da citagdo de Sturtevant a Jasper Johns e ajuda
a legitimar (pois reconhece e acolhe) a acdo apropriacionista e iconoclasta da artista.

No Brasil, Hélio Oiticica (1986, p. 89), no texto Esquema geral da nova
objetividade, menciona que Waldemar Cordeiro (1925-1973) com o Popcreto previu o
aparecimento do conceito de apropriacdo que o proprio Oiticica reformularia dois anos
depois (em 1966), ao se propor “[...] a uma volta a ‘coisa’, ao objeto diario apropriado
como obra”. A apropriacdo aqui referida por Oiticica diz respeito ao uso de materiais
cotidianos, do dia a dia, nas suas criacbes, com 0 que ele chamou de introducéo da

“dialética realista”, consistindo na introdu¢cdo de um campo téctil-sensorial em lugar do
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puramente visual; isto ele promove nos Boélides vidros e caixas, a partir de 1963
(OITICICA, 1986, p. 89), caracterizando, assim, a pertenca dessa producdo a citada nova
objetividade.

Configurou-se, assim, a nocdo duchampiana de readymade, como conceito
fundador de apropriacdo na arte contemporénea, o qual ocorre nos anos 1960, enquanto
recurso metodologico consciente de processos artisticos, principalmente a partir da

producéo de Elaine Sturtevant, considerada a mée da arte apropriada.

2.7 ARESSIGNIFICACAO COMO RECURSO INTERPRETATIVO E DE
REPRESENTACAO

Ressignificar implica em ressemantizar um dado existente, conforme nos é
demonstrado por Leopoldo Waizbort ao comentar a producéo tedrica de Aby Warburg, na
apresentacdo do livro Histdrias de fantasma para gente grande - Aby Warburg, onde € dito
que a utilizacdo de modelos de representacdo oriundos da Antiguidade no Renascimento
ndo significa, necessariamente, que tais modelos permanecam como suportes de seus

significados antigos e pondera:

E plenamente possivel que um modelo pictérico — um gesto, por exemplo — tenha
sido ressignificado pelo artista em sua apropriagdo. Em que medida essa
ressignificacdo mantém elementos do sentido original? E em que medida se
contrapde aos sentidos antigos? O problema é precisamente discernir as
transformagdes sofridas por certos modelos, ao serem apropriados e reutilizados,
em maior ou menor medida, mais ou menos literalmente, pelos artistas da
Renascencga. Estamos falando, entdo, de processos de apropriacdo que sdo na
mesma medida processos de ressemantizacdo (WARBURG, 2015, p. 10-11.
Grifos nossos).

A ressignificacdo como ressemantizacdo de um dado existente se da mediante
interpretacfes dos artistas em relacdo as obras existentes ou a algum de seus aspectos
relevantes. Tais abordagens em relacdo ao trabalho de outros que os antecederam
compuseram a pratica de grandes mestres:

Goya, Manet e Picasso interpretaram As meninas de Velazquez antes de qualquer
historiador da arte. Ora, em que consistiam suas interpretacbes? Cada um
transformava o quadro do século XVII jogando com seus parametros
fundamentais; jogando com esses parametros, cada um 0s mostrava ou mesmo 0s
demonstrava. Tal é o interesse, autenticamente histdrico, de ver como a prépria
pintura pdde interpretar — no sentido forte do termo e para além das problematicas
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de influéncias — seu prdprio passado; pois seu jogo de transformacées, por ser
“subjetivo”, ndo é menos rigoroso (DIDI-HUBERMAN, 2013b, p. 52).

A interpretacdo das obras de artistas anteriores — tais como Goya, Manet, Picasso e
tantos outros que o fizeram, valendo-se de processos individuais de transformacdo das
qualidades e propriedades dos quadros precedentes — passa, necessariamente, pelo
entendimento das intencionalidades dos artistas pregressos. Contudo, as supostas intencdes
dos artistas predecessores, tomadas como pontos de partida para a investigacdo e a
interpretacdo, devem levar em consideracédo o fato de que “[...] nem todas as intengdes séo
conscientes e, depois, [...] as intencdes com que 0s artistas comegam seus quadros ndo séo
necessariamente as mesmas com que os terminam” (HARRISON, 1998, p. 191). Nao
acreditando ser proveitoso tomar as supostas intencdes do artista como pontos de partida
para a investigagdo e a interpretacdo, Charles Harrison justifica que o artista, com
frequéncia, muda a obra durante sua execucao e “[...] € provavel que a inten¢do de muda-la
surja de uma insatisfacdo com a aparéncia dessa obra. Quaisquer que sejam as suposicoes
que facamos acerca das intengdes do artista, ainda precisamos lidar com a aparéncia real
do quadro” (HARRISON, 1998a, p. 191); e pontua que necessitaremos perguntar se a
forma foi usada esteticamente, enquanto parte da composicdo como um todo, ou
retoricamente, para marcar uma posigélo.22

Charles Harrison advoga que a busca de significado intencional pela critica ou pela
historia da arte ndo deve se afastar demais dos fatos brutos da feitura e, nesse escopo,
parece-lhe indiferente para a efetiva pratica da arte, assim como brincar com rotulos,
perguntar se Geada, pintura de 1873 de Pissarro (1830-1903), seria uma pintura “realista”
bem-sucedida ou um quadro “impressionista” malsucedido. A chave da questdo estaria na
discusséo acerca da inclusdo de um camponés (tipo social do Realismo), acrescido a uma
paisagem impressionista. O autor acha mais provavel que Pissarro tenha incluido o
camponés porque pretendia que fosse uma parte do quadro e da representacdo. Mas ele ndo
conseguiu fazer com que a figura “tivesse seu lugar” nesse sentido: “E como se a
superficie impressionista se tivesse recusado a admiti-lo. Os artistas com freqliéncia ndo
conseguem fazer o que pretendiam e com igual frequéncia produzem efeitos que nédo
pretendiam conscientemente” (HARRISON, 1998a, p. 191-192).

22 Harrison vale-se, aqui, dos critérios de Clive Bell (1881-1964) quanto a utilizagdo da forma: esteticamente (que Bell

chama “forma significante”), enquanto parte da composi¢do como um todo e que agita nossas emogdes etéticas, ou
retoricamente, para marcar uma posic¢do, tais como o fazem as pinturas descritivas e sentimentais que usam as
aparéncias persuasivamente para sugerir emogdes e que ele ndo considera arte (HARRISON, 19983, p. 152-153 e
191); BELL, Clive. Arte. Lisboa: Edi¢bes Texto & Grafia, 2009. (Pilares; 2).
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Ainda que a intencionalidade do artista seja determinante para a feitura e concluséo
da obra, € no momento do consumo ou da recep¢do que o significado é produzido e,
consequentemente, esse significado ndo é nem fixo, nem intrinseco, mas muda com a
época e o0 lugar (GARB, 1998a, p. 257). E nesta acepcdo que se percebe o carater
imprevisivel e mutavel do significado, o qual ndo pode ser atribuido simplesmente as
conviccdes do autor que as expressa por meio da obra de arte (GARB, 1998a, p. 275). A
acao de produzir arte € social, psicoldgica, historicamente contingente, e a determinacao de
género da autoria é fundamental, como foi particularmente crucial para as feministas que,
ao reivindicar e afirmar a autoria feminina, tiraram a artista do anonimato e da
invisibilidade aos quais fora relegada por anos (GARB, 1998a, p. 276).

Tamar Garb referenda que a nocdo de observar, ou ver, pode ser um processo

afetado por circunstancias historicas e ndo um processo natural, sem género ou universal.

Pode ser proveitoso ver o observador ou leitor como um sujeito historicamente
formado, cujas reaces sdo moldadas pela linguagem e pelo contexto historico,
em vez de vé-lo como alguém que absorve empaticamente a mensagem do
artista. E necessario fazer uma distingdo entre os primeiros observadores de uma
obra e as comunidades subsequentes de observadores. O quadro de Courbet A
origem do mundo [Figura 41], por exemplo, encomendado pelo diplomata turco
Khalil Bey, foi feito para um publico completamente diferente daquele a que foi
destinado o seu A fonte, exposto no Saldo de Paris. Conformam-se a diferentes
nogdes de decoro na representacdo do corpo feminino. A fonte € provocativa mas
aceitavel para exibicdo publica no contexto misto do Saldo de Paris da década de
1850; o outro é um trabalho que pode ser visto como pornografico, dirigido a um
mundo de negdcios exclusivamente masculinos. Os artistas, portanto, podem
planejar suas composicdes, decidir sobre a escala, o0 assunto e 0s materiais tendo
em vista o contexto de visdo que se pretende para a obra e 0 espectador que se
imagina para ela. Alguma nocdo do contexto de visdo potencial para a obra,
portanto, costuma estar em agdo no momento em que ela € feita, e provas disto
podem ser encontradas na prépria obra. Mas isto ndo determina nem
circunscreve necessariamente os significados subseqiientes do trabalho. Uma vez
incorporado ao dominio publico, sua potencial significagdo muda e altera-se
constantemente segundo os usos que lhe sdo dados, os contextos em que é visto e
a comunidade que o vé. Certos modos de olhar podem predominar em certos
momentos histéricos, segundo 0 senso comum, e a prépria logica e verdade da
época. Quando estas mudam, mudam também, necessariamente, os significados
possiveis atribuidos aos artefatos culturais (GARB, 19983, p. 276-277).

Esse autor sustenta que os significados atribuidos a cada trabalho em particular
costumam ser divergentes e contraditdrios, dependendo ndo s6 das convencdes da critica
de arte, como também da posicao ideoldgica do critico. “Uma das estratégias basicas de
explicacdo em uma cultura tdo ligada a nogdes de individualismo era a apresentacdo da
obra como sintomatica do ‘estilo’, das tendéncias, inclinagdes e preferéncias de seu autor,

0 qual estava no cerne de seu significado” (GARB, 1998a, p. 278).
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Teixeira Coelho (2011, p. 98), em Moderno p6s moderno, enuncia a possibilidade
de que a apropriacdo seja percebida como um processo de analise. Assim, a apropriagdo
como processo de analise imbui-se de ana-mnese (ana: significando acdo ou movimento
contrério, conforme detalna o autor) para poder refletir, semelhantemente aos
procedimentos que caracterizam o Pds-modernismo, que este nao se restringe apenas a um
movimento gratuito de retorno ao passado e sim a uma postura critica, mesmo quando ndo
se evidenciam claramente ao perceptor as significacbes implicadas nas reutilizacbes de
imagens. A partir desta reflexdo de Teixeira Coelho, pode-se inferir que o fendmeno da
apropriacdo ndo se restringue a repeticdo acritica das significacdes e valores das imagens
anteriores e implicam, necessariamente, novos sentidos, cujos desafios sdo dependentes de
interpretacdes pelo fruidor contemporaneo e também sujeitos a luz da sua sensibilidade, da
sua bagagem cultural e de seus valores; isto nos leva a problematica da parataxe, um
conceito que caracteriza a imagem na arte contemporanea e se apresenta corriqueiramente
na arte apropriacionista. Constituindo-se como um procedimento de analise e de
reconstrucdo poeética, privilegiado pela pés-modernidade, a parataxe consiste em dispor,
lado a lado, blocos de significacdo sem que fique explicita a relacdo que os une, conforme
nos esclarece Teixeira Coelho (2011, p. 119).

A parataxe ndo admite a figura do receptor passivo: ou ele mergulha no vazio e
preenche esse espago com sua prépria trama ou ndo havera significacdo para ele. Isto
implica ainda, a rigor, que todo processo paratatico ndo é um processo de comunicacéo,
mas, de inicio, um processo de expressdo, de significacdo pura (COELHO, 2011, p. 120).

A parataxe parece assemelhar-se a Schwingung warburguiana, pois pressupfe a
coexisténcia dindmica, ndo resolvida, dos polos opostos. “Estes nunca sdo eliminados um
pelo outro, nem tampouco por uma terceira entidade superior que os ‘harmonize’, que os
abarque e que apazigue qualquer tensdo: eles persistem em suas contrariedades postas em
movimento, ou melhor, em vibracdo” (DIDI-HUBERMAN, 2013a, p. 161. Grifos do
autor).

A ressignificacdo, como recurso interpretativo e de representacdo, depara-se com um
problema inerente a todo o fenbmeno da apropriacdo: o anacronismo. A propria palavra ja
denota sua 6bvia incoeréncia conceitual e carrega certa inflexdo negativa, decididamente
uma conotacdo pejorativa por proceder de uma inadmissivel confusdo de periodos ou

eras®® (DAMISCH, 1996, p. 144-145); o que pressupde a acusacdo de alguém (geralmente

23 . . . . . . . . . .
“The very word, however obvious its conceptual incoherence, still carries a certain negative inflection, a decidedly
pejorative connotation: anachronism is held to proceed from an inadmissable confusion of periods or eras.”
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um historiador) consciente de saber o tempo do qual se fala e um objeto de estudo
enfocado em relacdo ao tempo transcorrido e de sua duracdo dentro desse escopo temporal,
a partir da premissa de se definir 0 que é necessario se saber e estudar. 1sso inclui as
maneiras pelas quais a historia pode ser narrada (considerando os riscos de reducionismos
e manipulacbes), observando a rede de textos e trabalhos de arte como fontes histdricas
(DAMISCH, 1996, p. 145).

Pelo fato de a apropriacdo de imagens se compor de algum elemento referente ao
passado breve ou longinquo, podemos concordar com a afirmacdo de que *[...] todo
passado é definitivamente anacrdnico: s6 existe, ou sd consiste, através das figuras que
dele nos [sic] fazemos” (DIDI-HUBERMAN, 2013b, p. 50), ou seja, de sua representacao.

Maria Lucia Bastos Kern (2007, p. 78), ao escrever sobre a questdo da
temporalidade da obra por Didi-Huberman, destaca que o autor francés defende o
anacronismo como meio fecundo de se entender as obras do passado, quando afirma que o
historiador ndo pode se contentar em fazer a histéria da arte sob o angulo da euchronie,
isto é, sob um angulo conveniente do artista e seu tempo, dai deduzindo que as artes
visuais exigem uma abordagem do ponto de vista de sua memoria, isto é, das “suas
manipula¢des do tempo” e dos didlogos que os artistas estabelecem entre si e as obras.
Para ele, diante da imagem contemporanea, o passado nao cessa de se reconfigurar, porque
ela é pensada numa construcdo de memoria. Ela é elemento de passagem e também de
futuro.

J4& que nesta secdo almejamos comentar a ressignificagdo como recurso
interpretativo e de representagdo, convém estabelecer alguns pardmetros do que poderiam
se constituir em tipos de “leituras” interpretativas. A propria designacdo de se poder ler
uma obra visual parte de uma premissa da teoria semiotica, a qual usa terminologia
baseada na linguistica para discutir processos de interpretacdo (D’ALLEVA, 2015, p. 37) e
advém do fato de os elementos visuais (pontos, linhas, formas, cores, texturas, volumes
etc.) serem sinais graficos; ademais, que estes podem, mediante 0s instrumentos
interpretativos da cultura, funcionar como cddigos, semelhantes aos que permitem
legibilidade e compreenséo de que as letras do alfabeto de um determinado idioma sejam
dispostas na forma de frases e, destarte, assumirem carater semantico ao comunicar

mensagens e expressar pensamentos e sensacdes. Este é o principio da semidtica em suas
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diversas vertentes?* e da histéria da arte de enfoque semidtico, o que implica analisar
simultaneamente a imagem e a interpretacdo da imagem, ou seja, a relacdo entre os dois,
ao questionar tanto o porqué de um individuo interpretar uma obra de uma maneira
particular, quanto a pertinéncia da imagem em relacdo a uma dada interpretacdo e vice-
versa (D’ALLEVA, 2015, p. 36).

Luigi Pareyson é um tedrico que igualmente admite o carater de leitura da obra de
arte, acepcdo que na sua teoria da formatividade € entendida como execucéo ou executar e

que ler significa executar:

A obra de arte, uma vez acabada, se oferece aquilo que, com expressdo propria
das artes da palavra mas também a todas aplicavel, se pode chamar de “leitura”.
Entre os maltiplos sentidos desse termo existe um que os pressupbe e os implica
a todos: ler significa “executar”. E efetivamente a obra de arte s6 se mostra como
tal a quem a sabe ler e verdadeiramente executar (PAREYSON, 1993, p. 211).
[-]

A propria leitura, portanto, é dotada desse carater ativo e operativo, proprio da
execucao, tal como aparece sobretudo nas artes em que é mais evidente a atuacéo
do mediador. Ler ndo quer dizer abandonar-se ao efeito da obra, sofrendo-o
passivamente, mas assenhorar-se da propria obra tornando-a presente e viva, ou
seja, fazendo-lhe o efeito operativo. Trata-se de ouvir e ver a obra como ela
mesma quis que o autor a cantasse e representasse, isto €, como ela mesma exige
ainda ser declamada, tocada e vista. Pois 0 ouvir e 0 olhar s6 conseguem fazer-se
um ouvir e um ver quando conseguem revelar a obra em sua plena realidade
sonora e visiva. A obra de arte se deixa reconhecer como tal somente a quem
souber fazé-la viver de sua vida prdpria, ou seja, a quem executa-la. Sua
reconhecibilidade é sua propria executabilidade (PAREYSON, 1993, p. 213.
Grifo do autor).

Luigi Pareyson considera que quem Ié/executa uma obra de arte torna-a presente e
vivo em sua prépria realidade e que a execucdo da obra de arte, “[...] em que consiste a
leitura, é portanto simultaneamente interpretacao e juizo” (PAREYSON, 1993, p. 215).

Para nos atermos aos fins pretendidos nesta secdo, consideremos, também,
conhecer a distingdo que Didi-Huberman faz entre leitura interpretativa e exegese. Ao
comentar uma Anunciacdo de Fra Angélico, Didi-Huberman (2013b, p. 30) distingue os
termos leitura e exegese, sendo leitura uma “[...] palavra que etimologicamente sugere o
estreitamento de um lagco — mas uma exegese — palavra que, por sua vez, significa a saida
do texto manifesto, palavra que significa a abertura a todos os ventos do sentido.” Por
essas duas vias, Didi-Huberman caracteriza a exegese como um principio do visual,

categoria que encara 0 perceptor de uma obra de arte como um agente interpretante ativo

24 A semidtica, segundo Laurie Adams (2010, p. 159), em The metodologies of art, abrange o estruturalismo, 0 pos-

estruturalismo e o desconstrucionismo, ainda que estas trés metodologias investigativas apresentem diferentes
questdes epistemoldgicas e pontos de vistas divergentes.
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que ndo somente “1&” e, sim, efetivamente contribui para a significagcdo da obra por meio
de sua apreensdo sensivel. O visual procura resgatar o sensivel e busca ultrapassar a
excessiva objetividade da iconologia, da semidtica e do carater fenomenal e
representacional da imagem. Como categoria de analise, o visual resiste a unificacdo, a
sintese do real e a reducdo dos signos e simbolos a um mesmo contexto cultural (KERN,
2007, p. 77-78).

Assim, o visual didi-hubertiano caracteriza a exegese da criacdo artistica como
aberta a interpretacdo ativa do perceptor da obra de arte, este encarado como
preponderante na constituicdo de sentido da obra. A compreensdo desse papel, juntamente
com a busca de “[...] meios para empreender uma critica radical do conhecimento
especifico das imagens”, aberto ao “principio de incerteza, uma pressdo do nao-saber
sobre o olhar, que passa a exigir de nds, espectadores, um movimento instavel e uma
atencdo flutuante” (segundo escreve Claudio Mubarac na orelha do livro Diante da
imagem), aponta que a “[...] incerteza também é um projeto de conhecimento”. Essa
incerteza estaria intimamente associada ao visual e sua apreensdo, o que motiva o filésofo
e historiador francés a refletir que o0s objetos visuais, investidos de um valor de
figurabilidade, desenvolvem toda a sua eficacia em langar pontes multiplas entre ordens de
realidades heterogéneas (DIDI-HUBERMAN, 2013b, p. 46).

O visual ndo negaria 0 anacronismo das imagens, tampouco seu carater de
impurezas, e esse cenario, ainda que tenha sido percebido por historiadores da arte como
Erwin Panofsky, ndo foi suficiente para modificar seu pensamento, ja que Panofsky
considerava que “[...] as renovacdes medievais foram transitérias, enquanto o
Renascimento foi permanente” e “Quis reconhecer no Renascimento um tempo sem
impurezas, um periodo-padrdo em que foram legiveis a homogeneidade, a ‘reintegragao’
das formas e dos conteudos” (DIDI-HUBERMAN, 20133, p. 82. Grifos do autor) e, com
isso, teria renunciado a intui¢cdo warburguiana fundamental.

A abrangéncia dialética da pesquisa de Aby Warburg, por seu carater investigativo
multidisciplinar e anticonvencional de abordagem as sobrevivéncias das imagens, serve de
referéncia a Didi-Huberman, dai este se valer de alguns conceitos tedricos daquele

historiador alemé&o para promover suas reflexdes:

As sobrevivéncias advém como imagens: é essa a hiptese warburguiana sobre a
longevidade ocidental e sobre as “linhas divisorias entre as culturas” (o que
permitiria, por exemplo, reconhecer na substancia imagética de um afresco do
Quattrocento italiano o fantasma ativo e sobrevivente de um antigo astrélogo
arabe). As sobrevivéncias advém como imagens: € isso que exige de nos algo
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além de uma simples histéria da arte. Warburg desenvolveu toda a sua ideia das
imagens sobreviventes na Optica — sempre nietzschiana — de uma genealogia das
semelhancgas, ou seja, de um modo autenticamente critico de contemplar o devir
das formas, contrariando toda sorte de teleologias, positivismos e utilitarismos.
Ao lancar as bases dessa genealogia das semelhancas ocidentais, Aby Warburg
criou no campo estético — ndo menos que na historia da arte e em suas tranquilas
filiagdes vasarianas — um problema mais discreto, porém mais comparavel ao
que, no campo ético, Nietzsche ja havia criado com sua diabdlica Genealogia da
moral (DIDI-HUBERMAN, 20133, p. 152. Grifos do autor).

Dentre os modelos interpretativos dos fendmenos artisticos promovidos pela
historiografia da arte, dois tem dividido as preferéncias dos historiadores no século 20: a
abordagem formalista e a de cunho socioldgico ou antropoldgico; esta ultima leva em
conta o contexto sdcio-histérico na criacdo das obras. Aby Warburg e Erwin Panofsky se
inserem nesta Ultima. Panofsky (apud Didi-Huberman, 2013b, p. 133), por exemplo,
comentando sobre o nivel formal da visdo, conclui que “[...] ele ndo existe, ndo pode

existir”. O argumento de Panofsky € o seguinte:

Suponhamos que seja preciso ‘descrever’ (beschreiben) — para tomar um
exemplo qualquer — a célebre Ressurreicdo de Grinewald. J& as primeiras
tentativas nos instruem que um exame mais minucioso nos impede de conservar
em todo o seu rigor a distingdo feita com frequéncia entre uma descri¢do
puramente ‘formal’ e uma descri¢do ‘objetual’. Em todo caso, esta é impossivel
no dominio das artes plasticas [...]. Uma descri¢do verdadeiramente puramente
formal ndo deveria sequer empregar palavras tais como ‘pedra’, ‘homem’ ou
‘rochedo’. [...] O simples fato de chamar a mancha escura no alto de ‘céu
noturno’, ou as manchas claras curiosamente diferenciadas no meio de ‘corpo
humano’, e sobretudo dizer que esse corpo estd situado ‘diante’ desse céu
noturno, seria relacionar algo que representa a algo que é representado, um dado
formal, plurivoco de um ponto de vista espacial, a um contetdo conceitual que &,
ele, sem equivoco possivel, tridimensional. Ora, ndo ha necessidade de entrar
numa discussdo sobre a impossibilidade prética de uma descricdo formal no
sentido estrito do termo. Num certo sentido, toda descri¢do, antes mesmo de
ter comecado, tera precisado inverter a significacdo dos fatores de
representacdo puramente formais para fazer deles simbolos de algo que €
representado. Sendo assim, e faca o que fizer, ela abandona uma esfera
puramente formal para se alcar ao nivel de uma regido de sentido”®
(PANOFSKY apud DIDI-HUBERMAN, 2013b, p. 133. Grifos nossos).

Didi-Huberman conclui que toda forma visivel ja traz o “contetido conceitual” de
um objeto ou de um acontecimento e todo objeto, todo fenémeno visivel ja traz sua
consequéncia interpretativa (DIDI-HUBERMAN, 2013b, p. 135) e recorre a Ernst Cassirer

que nos mostrou que o simbolo ndo ¢ dado a conhecer como um objeto isolavel — um

% Panofsky, “Contribution au probléme de la description d’oeuvres appartenant aux arts plastiques et a celui de

I’interprétation de leur contenu”, La perspective comme forme symbolique et autres essais, Paris: Minuit, 1975. p.
235-255 (citagdo a p. 236-237). Referindo-se as duas Ultimas linhas da citagdo, Didi-Huberman menciona: “Sao sem
duvida as categorias ‘formais’ de H. Wolftlin que sdo aqui primeiramente visadas”.
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carogo que se extrai do fruto —, um arquétipo ou uma entidade autonoma qualquer, mas sim
como a colocacdo em jogo de um paradigma que s6 existe porque funciona dialeticamente
entre sujeitos e objetos (DIDI-HUBERMAN, 2013b, p. 172).

Em sintese, podemos dizer que buscamos, nesta se¢do, discutir brevemente o
anacronismo porque “Assim como o presente ¢ contestado, o passado também o serd” e
também como fator preponderante para indicar que “[..] a arte do passado €
constantemente remodelada em termos dos interesses do presente” (FER, 1998a, p. 46);
pela capacidade que esse fator representa de poder interferir sobremaneira nas
interpretacdes dos fenbmenos e no processo mesmo de ressignificacdo; pela constatacdo de
que “[...] a interpretacdo, embora esteja sempre em agdo, sempre serd problematica — ainda
mais em face da complexidade de se fazer, e olhar, a arte, na medida em que essas
atividades tém lugar no mundo” (FER, 1998a, p. 21), além do que esta “[...] na natureza da
arte levantar problemas de interpretagdo, e esses problemas sempre serdo objeto de
controvérsia” (FER, 1998, p. 21).

A ressignificacdo como recurso interpretativo e de representacdo e,
consequentemente, na modalidade de procedimento tedrico-operatorio, pode ser observada
em muitos contextos, inclusive no Brasil, tal qual a pratica artistica neoconcreta na
segunda metade do século 20, que transformou objetos em ndo objetos®® e, com isso,
protagonizou uma artesania ao contrario, ou seja, objetos que ndo se encaixavam em
categoriza¢Ges como artesanais, decorativos, exoticos, fantasiosos, ou de mau gosto, mas
guardavam estreita relacio com o popular, observado, particularmente, nas
ressignificagdes de elementos da cultura popular que os artistas utilizavam e na quebra de
hierarquias entre o terreno da producdo artistica e o da vida ordinaria, tais como na
arquitetura das favelas e na estética do samba e das festas de rua (MIDLEJ, 2012, p. 1381),
cujos vinculos encontram-se, principalmente, nas obras de Hélio Oiticica, caracterizadas
por forte carga simbolica e de marcos sentimentais.?’

Estimulador de experiéncias desestetizadoras que buscaram a eliminagdo de
formalismos, Oiticica atuou com seus parangolés no que Celso Favaretto denominou de

operac0es transobjetivantes, pois ndo eram nem obras, nem objetos, e sim eventos, onde

% Nzo objeto é um conceito criado por Ferreira Gullar, em seu texto Teoria do ndo-objeto (1959), para caracterizar e

diferenciar as obras tridimensionais neoconcretas das do Concretismo: “O ndo-objeto ndo é uma representacdo mas
uma apresenta¢do” (GULLAR, 1999, p. 296).

Como em Ninhos, de 1970, bem como perdas e auséncias (como no bélide-caixa 18 Homenagem a Cara de Cavalo,
de 1966) e mesmo frustragdes e fé (como na bandeira Seja marginal, seja her6i, de 1968) (MIDLEJ, 2012, p. 1381).
As ressignificagdes de elementos da cultura popular tornaram-se constantes na arte do Brasil a partir do Modernismo
e da Semana de Arte Moderna de 1922.

27
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materiais apropriados eram usados na estrutura dos parangolés (FAVARETTO, 1999, p.
83) e dos bdlides, mas de maneira distinta de Marcel Duchamp, pois enquanto neste a
busca era a de um objeto industrializado o mais anddino possivel, sem interesse estético
(onde n&o se pudesse ver ou buscar beleza), em Oiticica ““[...] a apropriacdo era comandada
por uma ‘idéia estética’, de modo que a eleicdo de um objeto ja visava a sua ‘estrutura
implicita’, as virtualidades de corporificagdo, luminosidade e ludismo” (FAVARETTO,
1999, p. 87), ou seja, ndo se restringia & mera desfuncionalizacdo ou desestetizacao de
objetos reais.

Falamos até 0 momento de objetos do mundo fisico adaptados as obras artisticas e
ndo de apropriacdes de imagens da histdria da arte, o real foco desta pesquisa. Mas Hélio
Oiticica promoveu algumas experimentac6es, tendo a apropriacdo de imagens como mote,
na forma de homenagens a artistas que ele admirava e promovia em seus bélides e, mais
efetivamente, na citacdo que promoveu a pintura Interior de café (Café noturno), de 1888,
de Vincent van Gogh (Figura 61). Trata-se de Mesa de bilhar, d’aprés O café noturno de
Van Gogh (Figura 60), de 1966, que Oiticica armou no Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro, na exposicdo Opinido 66 (FAVARETTO, 1999, p. 88). Constituia-se de um
ambiente com uma parede vermelha (alusdo de maior evidéncia a pintura de VVan Gogh) e
uma preta, iluminag&o direcionada, uma mesa de bilhar (verdadeira), além de tacos, bolas e
a evidente interacdo dos visitantes da exposi¢do que efetivamente podiam “usar” a obra e

anotar os pontos obtidos na lousa de giz pendurada na parede.

Figura 60 - Hélio Oiticica. Mesa de bilhar, d’apres
O café noturno de Van Gogh, 1966 (reconstrucéo 1999).

e | ¥ SR

Ambiente com mesa de bilhar, aproximadamente 56m?.
Foto de Vicente de Mello/Itall Cultural.
Fonte: Bousso (1999, p. 82).
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Figura 61 - Vincent van Gogh. Interior de café (Café noturno), 1888 (2 esq.) e
Hélio Oiticica. Mesa de bilhar, d’aprés O café noturno de Van Gogh, 1966 (a dir.).
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A esg.: Vincent van Gogh, 6leo sobre tela, 70 x 89 cm. Galeria de Arte da Universidade de Yale, New Haven, EUA.
A dir.; Hélio Oiticica, foto do catalogo Hélio Oiticica: John Goldblat.
Foto de Romulo Fialdini. Fonte: Bousso (1999, p. 83).

Hélio Qiticica concebeu essa obra a partir de uma observacdo do critico de arte

Mario Pedrosa, em comentario feito acerca dos ndcleos e bélides do artista, 0s quais

[...] associou as sensagBes de cor dos nucleos e bélides ao clima do quadro O
Café Noturno, de Van Gogh, em que aparece um bilhar, [e por meio do qual]
Oiticica constr6i um ambiente que recria o clima do quadro através das cores
(mesa verde, uma parede vermelha e outra preta, as camisas coloridas dos
jogadores). O processo de apropriacdo do jogo de bilhar estd marcado pela
descoberta do “sentido profundo do jogo” na “construgdo do jogo de sinuca”
(FAVARETTO, 1999, p. 88. Grifos do autor).

Por meio dessa referéncia ao ambiente de uma pintura, Hélio Oiticica ressemantiza
a espacializacdo do quadro vangoguiano, transpondo-o da bidimensionalidade e
estaticidade ao espaco real e a acdo, ressignificando o tema da pintura em termos de
concessdo de vida e mesmo a nocdo de imprevisibilidade, ja que a obra oiticicana media a
colaboracéo de pessoas diversas, vinculando arte e vida.

Essas vinculagdes de obras entre artistas diferentes, tal como essa improvavel
colaboracdo de ideias e formas entre Van Gogh e Oiticica, sdéo mais comuns do que a
literatura artistica registra, sendo que 0s mais destacados artistas da historia da arte sdo os
maiores estimuladores de criadores posteriores a estabelecerem didlogos com suas obras,
ressignificando-as com interpretacfes exdgenas e preocupacdes muito distintas das
encontradas nos artistas em que se basearam. E naquele elenco de artistas, Leonardo da
Vinci, Botticelli, Michelangelo, Rafael, Direr, Caravaggio, Rubens, Murillo, Velasquez,
Goya, Rembrandt, Manet, Monet, Van Gogh, Picasso e Duchamp estdo entre os mais

citados.
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O contexto brasileiro é particularmente rico nesses tipos de interpretacdes e se
tomarmos Leonardo da Vinci como referéncia, entdo, as interpretacdes de artistas
brasileiros chegam a ser praticamente incontaveis.

Assim, as inimeras reproducGes em midias de comunica¢do de massa, bem como
as apropriacdes de imagens da Mona Lisa, de Leonardo da Vinci em obras artisticas, tém
contribuido para o fortalecimento da percep¢do de que ha décadas tem sido encarada
menos como uma pintura e mais como simbolo nacional da cultura da Franga. O
fetichismo ilusionista da pintura é evidenciado em inimeras ressignificagcdes, como vista
no goiano Siron Franco (1947) e em Nelson Leirner.

Enquanto as alteracfes nos sorrisos das Monas Lisas sao em geral as mais
evidentes modificacbes infligidas ao enigmatico traco expressivo leonardiano da
Gioconda, Siron Franco em Mona Lisa chorando (Figura 63) parece aludir a um ato de
terrorismo praticado em Paris por extremistas do estado islamico, ocasido na qual a opini&o

plblica se manifestou de maneiras variadas, tendo sido esta a escolhida pelo artista.?

Figura 62 - Siron Franco. Figura 63 - Siron Franco.
[Mona Lisa], 1982. [Mona Lisa chorando, 2015].

Montagem sobre reproducdo Técnica e dimensdes ndo informadas na fonte.
fotogréafica, 24 x 30 cm. Fonte: Especificada na Lista de Figuras.
Fonte: Especificada na Lista de Figuras.

2 Uma postagem da jornalista Lu Lacerda no Portal IG na Internet, em 15/11/2015, de titulo Luto por Paris: Siron faz a

Monalisa chorar, reproduz o que parece ser uma colagem do artista. O texto alude a um ato de terrorismo em Paris,
todavia, ndo deixa claro a vinculacdo da obra de Siron Franco ao fato.
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Figura 64 - Nelson Leirner. Instalacdo La Gioconda (detalhe), 1999.
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Detalhe de instalagdo constituida de 38 trabalhos baseados na Mona Lisa,
de Leonardo da Vinci, e apresentada na 482 Bienal de Veneza.
Dimensdes variaveis. Fonte: Leirner (2000).

Figura 65 - Newton Mesquita. Releitura, 1979.

Releituras I'n'n ; senho Esculturas

Madeira, férmica, acrilico e neon, 189 x 80,5 x 20 cm.
Reproducéo da obra na folha de rosto do livro Newton Mesquita:
releituras, pinturas, desenhos, esculturas, com o
reflexo da imagem do artista. Foto de Pedro Dimitrow.
Fonte: Mesquita (2012, p. 1).
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Ja o paulistano Newton Mesquita (1949) trata o tema pela interpretacdo da aura da
imagem, literalmente transformada em luz neon (Figura 65), reforcando a vinculagdo com
a linguagem da pop art explorada pelo artista. A simplificacdo € extrema, feita por linhas
que sdo, a0 mesmo tempo, a lampada neon, porém, sem dificultar o reconhecimento da
estrutura da Mona Lisa, por ser um massificado simbolo da cultura visual ocidental e
fartamente explorada, tanto pela industria de massa, quanto por artistas de diversas
geracOGes, como se observa em Nelson Leirner (Figura 64) que busca ressignificar a
massificada imagem da Gioconda. Quanto a Newton Mesquita, ele trabalha muito
frequentemente com imagens de artistas e obras iconicas da histéria da arte, notadamente
baseadas em Manet e em Monet.

Nesta pesquisa, € em funcdo do explanado, nosso entendimento é o de
ressignificacdo nao ser apenas sinbnimo de apropriacao de imagens — ja que ressignificar
implica em ressemantizar um dado existente —, mas também um significativo recurso
interpretativo e de representacdo disponivel aos artistas. O processo de ressignificacdo ndo
se conclui ao término da obra pelo artista, ou seja, ndo € exclusivo do artista, pois sua
completude se da no momento do consumo ou da recepcao pelo fruidor, ocasido em que o
significado se produz. Esse significado, todavia, ndo é fixo, nem intrinseco, pois, como
mencionado por Tamar Garb (1998a, p. 257), muda com a época e o lugar e implica em
gue a noc¢do de observar ou ver seja um processo afetado por circuntancias historicas e ndo
um processo natural, sem género ou universal.

Dado a isso, na pratica, a apropriacdo de imagens pode ser entendida como um
processo de analise que reflete uma postura critica e ndo mero retorno gratuito ao passado;
essa conexdo entre tempos historicos distintos espelha um problema inerente a todo o
fendmeno da apropriacédo, que é o anacronismo, com o qual se deve lidar, ja que, diante da
imagem contemporanea, o passado ndo cessa de se reconfigurar porque ela — a imagem — é
pensada numa construcdo de memdria. Esse processo de andlise passa, também, por
processos de leitura de obras visuais que demandam abordagens metodolégicas auxiliares,
interdisciplinares e que, a0 mesmo tempo, potencializam suas complexidades, sendo, para
tanto, imprescindivel a compreensdo das relagcdes existentes entre imagem e historia da

arte, assunto enfocado no préoximo capitulo.



