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4 RECURSOS E USOS DA RESSIGNIFICACAO

Este capitulo, dividido em trés partes, compreende considera¢des acerca dos
pressupostos para abordar os recursos da apropriagdo de imagem no Brasil, que
deflagraram e nortearam a investigacdo, atentando as suas variadas particularidades e
a utilizacdo da ressignificacdo no contexto proposto por esta pesquisa. A segunda
secdo enfoca a diferenciacdo entre apropriacdo e as modalidades releitura e citacao.
E a terceira se concentra nos fatores legitimadores da apropriacdo, buscando

responder a questdo por que se apropria?

41  NOSSOS PRESSUPOSTOS

Levando-se em consideragdo ser o objetivo geral desta pesquisa conhecer e
ampliar as possibilidades de reflexdo e de conhecimento das naturezas e
problematizacBes das manifestacfes plasticas contemporaneas da arte no Brasil e na
Bahia, em que a apropriacdo de imagens e contetudos da historia da arte sejam
recursos operatorios preponderantes, trabalhamos com o pressuposto principal de que
a apropriacdo de imagens é um procedimento tedrico-operatorio e um recurso poético
praticado com a intencdo de deslocar valor as obras recentes e conceder, ao fazer
artistico, caracteres de intelectuagdo, erudicdo de conhecimento e legitimacdo. Uma
vez que a apropriagdo de imagens referencia, interpreta ou questiona as formas,
valores e sentidos de imagens preexistentes e as recontextualiza no tempo atual, lhes
sdo conferidos novos sentidos e, nesse ambito, a intencdo de acréscimo valorativo as
obras recentes dependeria da “qualidade” do discurso visual do autor apropriado (o
que serve de fonte para a apropriacdo), do grau de criticidade inerente a maioria dos
processos apropriacionistas e ao fato de a geragdo de valor artistico ser algo
concedido socialmente.

O deslocamento de valor em termos de obras plasticas se daria pela escolha do
artista-fonte ou de obra admirada pelo artista atual e pela possibilidade deste de
estabelecer didlogos, tendo como ponto de partida alguns conceitos da obra-fonte e a
possibilidade de reestrutura-los no novo contexto. Assim se explica o interesse de
muitos artistas na reinterpretacdo de obras existentes.

O acréscimo qualitativo de valor a obra de arte recente tem estrita relacdo com

0s aspectos de intelectuacdo e erudicdo de conhecimento que se queira explorar nas
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citacOes utilizadas nas novas obras e na demonstracéo de erudi¢cdo de conhecimento
por meio das problematicas levantadas por artistas anteriores e novamente pautadas
nas obras atuais.

No nosso entendimento, essa adicdo de valor também funciona como
estratégia legitimadora da apropriacdo, o que significa serem 0S processos
legitimatdrios os responsaveis pelo estatuto sociocultural da apropriacdo e, dentre
esses, encontram-se o de valor artistico e o recurso da citacdo. A citacdo implicaria a
utilizacdo pragmatica de algo preexistente (texto, imagem, ideia, conceito) para
fundamentar, contextualizar e convencer o aceite publico de uma nova ideia ou obra.

Para melhor caracterizar esse pressuposto principal, procedamos a breves
esclarecimentos e comentarios acerca dos seus elementos constituintes. O primeiro
desses elementos é o que afirma ser a apropriagdo um recurso poético, o que parece
ser evidente por si s0, j& que manifesta na aparéncia da apropriagéo essa singularidade
de semelhanca com outra obra. Essa constatacdo ou identificacédo resulta da migracéo
de um detalhe ou totalidade de uma obra especifica de um artista ou de certas
qualidades pléasticas expressivas de um tempo historico distinto para outro, compondo
um processo que pode ser ao mesmo tempo translacional — no sentido de transladagao
de um elemento compositivo, uma forma, uma imagem —, quanto transnacional — no
sentido de abrangéncia geografica de regides e culturas diferentes. A confrontacao
desses elementos apropriados em seus novos contextos pode, todavia, variar de uma
aparente imperceptibilidade em termos formais (como visto na juncdo das duas
paisagens da pintura de Nicolaes Berchem — Figura 85 —, onde o cenério cléssico do
estilo italiano apropriado é mesclado a uma bucoélica paisagem holandesa) para uma
grosseira justaposicdo de elementos expressivos radicalmente divergentes, como
percebido no dinamarqués Asger Jorn (1914-1973), com suas Desfiguracdes, série de
pinturas de telas de segunda méo de outros autores que receberam por cima um
tratamento gestual de pinceladas com cores berrantes.

O processo migratorio de imagens se constitui, portanto, como procedimento
operatorio do artista promotor da apropriacao, que poderad ou ndo vir a ser utilizado, a
depender das estratégias e preferéncias do artista; pode se manifestar tanto em ambito
tedrico, implicando a utilizacdo e énfase de ideias e conceitos preexistentes, quanto
operatorio, significando a remissdo formal estilistica a imagem-fonte. As
reinterpretacdes de Apollinaire esmaltado, de Duchamp, feitas por Nelson Leirner e

Regina Silveira, séo representativas do recurso de ambito tedrico; podemos, inclusive,
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também inserir a Figura 138 mencionada de Duchamp como representativa desse
ambito, por homenagear, mediante ideias, 0 poeta e critico parisiense Apollinaire. Ja o
ambito operatério € mais facilmente identificavel por enfocar a semelhanca de
configurages formais, como a existente entre alguns temas de Manuel da Costa
Ataide, em relagdo as gravuras europeias, tal qual vista em A promessa (cenas da vida
de Abrado) (Figura 90) ou as projecOes perspectivistas de sombras dos readymades
Suporte de garrafas e Roda de bicicleta, de Duchamp, promovidas por Regina
Silveira em In absentia: obras primas (M.D.) (Figura 154). H&, também, a
possibilidade de confluéncia ou combinagdo entre esses dois recursos tedricos e
operatorios, 0 que pode ser constatado com a reapropriacdo por Sherrie Levine do
“urinol” de Duchamp, na série de seis pecas de bronze; ocorre 0 mesmo no Brasil,
com Waltercio Caldas, no livro Velasquez e em Los Velasquez (Figura 148), nos quais
o brasileiro problematiza a concepc¢éo de representacéo e dialoga com 0s jogos visuais
presentes em Velasquez, deixando aparentes, todavia, alguns elementos indiciarios da
pintura-fonte, como a sala do palacio sem as personagens.

O segundo elemento constituinte do pressuposto principal é a afirmacdo de
que 0 recurso poético da utilizacdo de apropriacdo de imagens € praticado com a
intencdo de deslocamento de valor as obras recentes. A apropriacao seria, entdo, um
procedimento tedrico-operatorio de causalidade, que implica obrigatoriamente um
resultado substancialmente distinto da obra-fonte, independentemente de se proceder
a realizacdo de uma cépia integral da totalidade da obra anterior ou de se mimetizar
visualmente algum aspecto ou detalhe da obra-fonte. Esse resultado distinto da obra-
referente, em nivel de significacdo, € fruto do novo contexto em que a apropriagdo é
materializada e percebida e parece constituir-se na verdadeira razao da existéncia e da
utilizacdo da apropriacdo. A aplicacdo da apropriacdo, na pratica, resulta em um
padrdo de causalidade que conecta dois (ou mais) fatos artisticos, em que o
surgimento do primeiro induz, origina ou condiciona a ocorréncia do segundo.

Assim, uma vez aplicada, a apropriacdo de imagem é garantia de obtencdo de
novos sentidos e, a depender do autor apropriado (0 que serve de fonte para a
apropriacéo), “qualidades” presentes ou percebidas no discurso visual anterior podem
vir a ser agregadas a nova producdo. Parece ser mesmo este o espirito do fenémeno da
apropriacdo de imagem, desde que entendamos que “qualidades” tanto podem
expressar 0s elementos artistico-estéticos expressivos e sensiveis, quanto se referir a

julgamentos de valores e de percepc¢édo dos sistemas socioeconémico e cultural.
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Ressaltemos que o atual contexto pds-moderno entende semanticamente
“qualidade” de forma distinta da acep¢do modernista de preservagédo da autoridade do
criador, o qual, na conjuntura modernista, assumiu a imagem e os valores do género
masculino (do “macho” — como muitas vezes é referido por estudos de géneros — e da
estrutura patriarcal), caucasiano (do “branco”, no jargdo popular), eurocéntrico (pela
hegemonia com que a cultura ocidental europeia se imp6s a outras culturas
estrangeiras) e heterossexual, e que, por ser autoritariamente excludente, €
desdenhada por adeptos do poés-modernismo; isto porque estes consideram a
“qualidade” modernista utdpica, excludente e segregadora, em relacdo a diversidade
cultural, étnica, sexual e de género, e pelo fato de o modernismo ser capaz de
promover a ruptura entre arte e sociedade ao tender ao formalismo nas artes visuais e
ao funcionalismo na arquitetura.

Ainda que o artista acresca valor a linguagem em suas produgdes atuais, ao
referir-se ou citar outras obras, artistas ou mesmo estilos, as geragbes de valor
artistico e econdémico sdo concedidas socialmente, uma vez que a criacdo artistica
insere-se em sistemas culturais, sociais e econdmicos vinculados a uma especifica
sociedade e esta, por sua vez, se relaciona com outras.

O procedimento de acrescer qualitativamente valor a obras artisticas mediante
a apropriacdo ou ressignificacdo de imagem implica o grau de criticidade inerente a
maioria dos processos apropriacionistas, excluindo-se somente as falsificacdes de
obras de arte, cujos propdsitos parecem ser exclusivamente os de engodo, de lucro
financeiro facil e ilicito e de subversdo da cadeia de valores do mercado de arte e
pouco ou nada acresce a préatica criativa. O valor da falsificacdo parece restringir-se a
um simulacro, no qual a habilidade técnica mimética de copia das caracteristicas
expressivas e de procedimentos técnicos reconstitutivos do modus operandi de um
determinado artista objetivam enganar a todos. Distingue-se, assim, da cdpia realizada
como processo pedagdgico, exercido principalmente no ensino académico como
recurso de aprendizagem, e que, por sua vez, exatamente para indicar seu status de
copia, é feita em dimensGes menores que a pintura original e quase sempre se
baseando em obras de referéncias de pintores conhecidos, ja que seu intento ndo é o
de engodo.

O deslocamento de valor, em termos de obras plasticas, se da na escolha do
artista-fonte ou da obra admirada pelo artista atual e pela possibilidade de estabelecer

didlogos, tendo como ponto de partida alguns conceitos da obra-fonte e a
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possibilidade de reestrutura-los no novo contexto, como um coléquio em que o artista
de hoje continuasse 0s enunciados e as problematicas anteriormente explorados.
Assim se explica, por exemplo, o enorme interesse de muitos artistas — como Picasso,
em especial, no contexto da arte ocidental —, em reinterpretar obras existentes, e a
continuidade desses desenvolvimentos no decorrer dos séculos. Esse acréscimo
valorativo guarda intima relagdo com o procedimento de criticidade possibilitado pela
ressignificacéo.

O acréscimo de valor & obra de arte recente por meio da ressignificagdo tem
estrita relacdo com os aspectos de intelectuacdo e erudicdo de conhecimento que se
queira explorar por meio das citagOes utilizadas nas obras recentes e na demonstragao
de erudicdo de conhecimento por meio das problematicas levantadas por artistas
anteriores e novamente pautadas nas reelaboracdes das obras recentes. Este configura
0 terceiro elemento constituinte do pressuposto principal.

No nosso entendimento, o deslocamento de valor também funciona como
estratégia legitimadora da apropriacéo. Isso significa que consideramos 0s processos
legitimatorios (e dentre estes, o de aferimento de valor artistico) responsaveis pelo
estatuto da apropriagdo ou ressignificacdo, pelos aspectos de poderem, a0 mesmo
tempo, tanto referenciar uma forma ou conteddo do passado, quanto questionar
formas, valores e sentidos de imagens preexistentes, recontextualizando-as na nova
producdo. Os processos legitimatdrios compreendem, ainda, o acervo de contedos e
instrumentos tedrico-metodoldgicos gerados pela cultura ocidental acessivel a todos
mediante o recurso da citacdo. No &mbito da literatura (porém, extensivel ao discurso
das artes visuais e aos estudos académicos), Antoine Compagnon esclarece-nos que a
“[...] citacdo é exemplarmente uma frase: a menor unidade de linguagem autébnoma e
fechada sobre si mesma. A frase vive: podemos transplanta-la; o que ndo significa
mata-la mas somente intima-la” (COMPAGNON, 1996, p. 36). A propria academia
cientifica se vale da citagdo como instrumento “intimatério” que legitima o raciocinio
e a reflexdo ao permitir coligir ideias e descobertas de outros autores e cientistas em
contraposicdo a nova tese da producdo académico-cientifica. “A citagdo ¢ um corpo
estranho em meu texto, porque ela ndo me pertence, porque me aproprio dela”
(COMPAGNON, 1996, p. 37).

Assim, quanto mais adequada for uma citacdo, mais producente ela se
mostrard no contexto que o pesquisador académico quer, 0 que na pratica significa

trabalhar com o corpus prévio de conhecimento de autores (pensadores, cientistas,
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artistas) reconhecidos e valorizados em nivel cientifico-cultural, ou seja, os mais
inquestionaveis saberes produzidos e as mais consolidadas informac@es existentes do
acervo do pensamento e da cultura humana. Trata-se, portanto, de utilizacéo
pragmatica de algo preexistente (texto, imagem, ideia, conceito) para fundamentar,
contextualizar e convencer a aceitacdo publica de uma nova ideia ou obra. Dai se
buscar paragrafos esclarecedores ou explicacbes de conceitos e questdes de interesse
epistemoldgico para fundamentar um dado cenario, em que uma nova ideia (uma tese,
uma teoria, uma reflexdo, uma critica, uma criacdo artistica) seja apresentada e
defendida publicamente, procedimento eminentemente (mas ndo exclusivamente)
académico-cientifico.

Configura-se, dessa maneira, a contextualizacgdo do nosso pressuposto
principal. Todavia, como o fendmeno é muito rico, tentamos aferir na pesquisa quatro
outros pressupostos secundarios, os quais, mesmo subordinados em nivel de
relevancia ao pressuposto principal, ndo somente possuem conexao direta com aquele,

como o complementam.

Ressignificagdo como apropriagdo de imagens

O primeiro pressuposto secundario é o de que a ressignificacdo de imagens é
sinbnimo de apropriacdo de imagens. Uma vez que a apropriacdo de imagens
referencia, interpreta ou questiona as formas, valores e sentidos de imagens
preexistentes e as recontextualizam no tempo atual, lhes sdo dados novos sentidos,
portanto, sao ressignificados (suas significagOes sdo alteradas) para a situacdo atual da
producdo pléastica, conformados aos interesses do artista que pratica a apropriacéo e a
recepcao da obra, pelo publico e pelo meio artistico. Constata-se, entdo, que a imagem
apropriada e disposta em seu novo contexto significa algo distinto ou diferente da
concepcdo original, pois implica outro criador (artista), outro contexto visual e
sociocultural (em que a nova producdo artistica se insere) e, consequentemente, outro
receptor ou fruidor, condicionando-a, assim, a novas significagcdes, muitas das quais
podem inclusive ser estranhas a imagem-fonte apropriada ou mesmo a mensagem
pretendida pelo artista anterior. Assim, a despeito de suas distintas etimologias e do
fato do ato de ressignificar também se aplicar a fenbmenos extra artisticos, a nosso
ver, apropriacdo de imagens e ressignificacdo de imagens implicam sentidos

semelhantes.
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A acepcdo de sentido a qual aqui nos referimos ¢ a de “[...] conteldo que se
procura transmitir’, tomada da andlise de Teixeira Coelho (2011, p. 105), proferida
em relacdo as manifestacdes da danca e do teatro pOs-modernos, enquanto que
significacdo corresponderia ao “[...] conteudo que eventualmente pode vir a ser
gerado numa dada relagdo concreta” (COELHO, 2011, p. 105). E essa significacéo
que estaria sujeita as alteracOes, dependendo do contexto em que a apropriacao se
manifeste.

A nosso Vver, ressignificacdo expressa a nogao de que um “[...] mesmo objeto,
um mesmo fendmeno, muda de sentido conforme a forga que dele se apropria” (DIDI-
HUBERMAN, 2013a, p. 138) e que uma “[...] coisa tem tanto sentido quantas sdo as
forcas capazes de se apoderar dela” (DELEUZE apud DIDI-HUBERMAN, 2013a, p.
138). Georges Didi-Huberman (2013a, p. 138) destaca que Aby Warburg nunca
pensara de outra maneira em relacdo ao estatuto das formulas de péathos antigas
descobertas por ele, sempre reapropriadas em periodos subsequentes e sofrendo

metamorfoses no curso cambiante de suas sobrevivéncias e seus renascimentos.

Assim, a ménade paga pode tornar-se um anjo da Anuncia¢do, como em
Agostino di Duccio. Também assim, o corte suplicante pode transformar-
se num milagre de cura, como em Donatello no altar da basilica de Santo
Anténio de Padua. E ainda o gesto de pavor, huma figura antiga do grupo
dos Niobidas, pode transformar-se no gesto de heroismo vitorioso do Davi
de Andrea del Castagno (DIDI-HUBERMAN, 20133, p. 138).

Nas apropriacdes classicas protagonizadas pelos pintores renascentistas, por
exemplo, Leopoldo Waizbort comenta, em texto de apresentacéo do livro Histdrias de
fantasma para gente grande - Aby Warburg, que imagens de teor demoniaco sdo
metamorfoseadas em favor de outras formas, sendo que “[...] a energia se mantém, o
traco figurativo se mantém, mas o conteudo se altera. Antes, uma ménade dancante;
depois, uma Salomé dancarina” (WARBURG, 2015, p. 11).

Leopoldo Waizbort destaca que Warburg “[...] chama a atencdo e procura
demonstrar como os artistas utilizam-se de formas de figuracéo ja existentes, que sao
reprocessadas em funcdo de suas necessidades expressivas” (WARBURG, 2015, p.

11), e comenta:

Talvez se possa dizer que é também assim que as imagens adquirem suas
dimensdes simbdlicas, impregnadas de sentidos atribuidos ao longo de sua
existéncia — existéncia proteiforme, marcada por transformacbes — e
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processando sem parar novos e velhos sentidos, e com isso transformando-
se. Sdo ao mesmo tempo suportes e contetidos, desacreditando a separagdo
de conteldo e forma — e portanto desacreditando uma andlise apenas de
contetdo ou apenas de forma, como era usual a época de Warburg e para
além dela (WARBURG, 2015, p. 18-19).

Esse reprocessamento, portanto, caracteriza a ressignificacdo, que implica em

significacdo distinta da existente anteriormente.

Apropriacao de imagens e recepgao

O pressuposto secundario seguinte que aventamos é o de que as apropriacdes
de imagens sdo dependentes da interpretacdo ativa do perceptor. Devido a isso,
implicam graus distintos de referencialidade, uma vez que o fenémeno s6 atinge sua
plenitude mediante o reconhecimento, pelo perceptor, das imagens-fonte utilizadas na
apropriacdo. Dependem, assim, da bagagem cultural do perceptor para estabelecer sua
dindmica. Entendemos “referencialidade” como o reconhecimento, pelo perceptor, do
referente (ou seja, de obra ou imagem que serviu de fonte para a apropriacéo) e de
vinculos entre a imagem atual e a anterior, feita por outro artista. Pela dependéncia
que a apropriacdo de imagens tem com a interpretacdo ativa do perceptor, o fenbmeno
seria passivel de ndo reconhecimento parcial ou total e dependeria, assim, do
perceptor para estabelecer a dindmica do reconhecimento da apropriacdo e,
consequentemente, de sua interpretacao.

A interpretacdo ativa do perceptor é devedora de um contexto e de um amplo

exame no qual

[...] perguntar se as propriedades e qualidades atribuidas a uma obra de arte
sdo de fato discerniveis nela é colocar essa obra no foco especifico de um
amplo exame. Pois as coisas as quais nos referimos como “obras de arte”
ndo sdo necessariamente vistas e conhecidas “em si” e “por si”; existem
para nés enquanto elementos de um universo de idéias, teorias, valores e
crencas, dos quais sdo inseparaveis (HARRISON, 1998, p. 142).

A participacdo ativa do perceptor frente a obra de arte ja implica interpretacao
ou, pelo menos, tentativa interpretativa e, como consequéncia, a geragdo de
significados, como nos instruiu Panofsky ao discorrer sobre o denominado nivel
formal da visdo que, segundo este icondlogo, ndo existe, ndo pode existir (DIDI-

HUBERMAN, 2013b, p. 133). Panofsky informa que as primeiras tentativas de uma
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descricdo puramente formal sdo impossiveis no dominio das artes plésticas, pois ndo
deveria sequer empregar palavras tais como “pedra”, “homem” ou “rochedo”. Para
ele, em uma descricdo da célebre pintura Ressurrei¢éo, de Grinewald, por exemplo, o
simples fato de chamar uma mancha escura no alto de “céu noturno” ou manchas de
tonalidades claras de “corpo humano” e, sobretudo, dizer que esse corpo esta situado
“diante” desse céu noturno seria relacionar algo que representa algo que ¢é
representado, um dado formal, plurivoco de um ponto de vista espacial a um conteddo
conceitual que é tridimensional (PANOFSKY apud DIDI-HUBERMAN, 2013b, p.
133). Trata-se, naturalmente, de uma representacdo bidimensional, cujo tema
“acontece” e se apresenta em profundidade perspética. Em certo sentido, toda
descricdo, antes mesmo de ter comecado, tera invertido a significacdo dos fatores de
representacdo puramente formais para fazer deles simbolos de algo que é
representado. Sendo assim, a descricdo abandona uma esfera puramente formal para
se alcar ao nivel de uma regido de sentido (PANOFSKY apud DIDI-HUBERMAN,
2013b, p. 133). Em resumo, Panofsky cré que toda descricdo ja tera invertido a

percepcao em sistema de significacdo e que o simbolico precede e inventa a realidade.

Apropriacéo de imagens e autonomia criativa

Dando continuidade, o terceiro pressuposto secundario refere-se aos
procedimentos de apropriacdes de imagens que garantem aos artistas praticantes
autonomia criativa no uso de imagens preexistentes e a possibilidade de influenciar
epistemologicamente o campo artistico. A apropriacdo de imagens garantiria aos
artistas a possibilidade de livre escolha e uso de imagens preexistentes, contribuindo,
assim, para sua autonomia criativa, mediante a ampla oferta iconica (de imagens de
obras de arte) que pode funcionar como um catdlogo de formas, composicoes,
proposi¢Oes e ideias, as quais podem ser tomadas como pontos de partida e como
referéncia para desdobramentos, dialogos e atualiza¢Bes, segundo a concepc¢éo atual
que se queira dar. Ao vincular as obras atuais a conteudos e caracteristicas especificas
de trabalhos de artistas anteriores, o artista atual pode promover a ampliacdo do
conhecimento, ja que a reflexdo produzida e instigada pela obra de hoje e que se vale
da apropriacdo pode promover novos enfoques, novas interpretacdes e novos estudos

as obras anteriores, modificando o estado da arte do conhecimento.
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Na introducdo de A arqueologia do saber, Michel Foucault (2014, p. 36)
comenta que das vastas unidades descritas como “épocas” ou “séculos” em algumas
disciplinas, a atengdo deslocou-se para fendmenos de ruptura e deteccéo da incidéncia
das interrupcdes, cujos estatutos e naturezas sdo muito diversos, abrangendo: atos e
limiares epistemoldgicos, descritos por Gaston Bachelard (a suspensdo da acumulacao
indefinida dos conhecimentos e a identificacdo de um tipo novo de racionalidade);
deslocamentos e transformacdes dos conceitos, segundo Georges Canguilhem (a
historia de um conceito é a dos seus diversos campos de constituicdo e validade, das
suas sucessivas regras de uso, dos meios tedricos mdaltiplos); ainda de Georges
Canguilhem, mais duas instancias: as escalas micro e macroscépicas da histéria das
ciéncias (nas quais 0s acontecimentos e as suas consequéncias ndo se distribuem da
mesma maneira e ndo é a mesma histéria que, aqui e ali, se vera contada); e

redistribuicbes recorrentes

[..] que fazem aparecer varios passados, varias formas de
encadeamentos, vérias hierarquias de importancias, varias redes de
determinacgdes, vérias teleologias, para uma sé e mesma ciéncia & medida
gue o seu presente se modifica: de tal modo que as descri¢des historicas
se ordenam necessariamente segundo a actualidade do saber, se
multiplicam com as suas transformacdes e ndo param, por sua vez, de
romper consigo proprias [...] (FOUCAULT, 2014, p. 37. Grifos nossos).

Naturalmente que o objeto ao qual Foucault centra a atencdo é o discurso
como uma pratica que tem suas formas préprias de encadeamento e de sucessdo,
abrangendo o saber e a historizacdo do pensamento humano como um todo e nédo
especificamente o fendmeno da apropriacdo de imagens que aqui almejamos discultir.
Se considerarmos as artes plasticas como discurso (e, nela, a particularidade da
apropriacdo de imagens), o trecho transcrito do fildsofo ilustraria o que acreditamos
ocorrer no transito de imagens entre periodos distintos, ou seja, que a relacao que se
estabelece entre o tempo atual — o presente que se modifica constantemente do ponto
de vista do saber, tanto por meio da criacdo artistica, quanto dos estudos reflexivos
enfocando as artes visuais — e 0 passado historico, como processo ativo em que 0
conhecimento presente ajuda a descortinar e modificar os pontos de vistas sobre 0s
“varios passados” influencia epistemologicamente, o campo artistico.

Modificacbes da percepcdo do passado por meio da producdo de

conhecimento sensivel e intelectual, promovido em épocas posteriores, estdo
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presentes em varios periodos da histdria da arte, inclusive em manifestagdes nas quais
se valeram da reutilizacdo de imagens e elementos escultoricos e arquitetébnicos, como
agquelas observadas na cultura da Idade Média romanica,® termo que significa “a
maneira romana”, mas também influenciada pelas tradi¢bes carolingias, bizantinas e
islamicas. Ou na valorizagdo da retorica e de formas literarias e visuais antigas pelo
Renascimento, que promoveu uma revisdo da cultura classica pagd, concomitante ao
nascimento da cultura burguesa. Panofsky (apud DIDI-HUBERMAN, 2013a, p. 79-
80) ¢ um dos muitos autores que referenda a persisténcia das concepcdes classicas
durante toda a Idade Média: concepc0es literarias, filosoficas, cientificas e artisticas e
que elas foram de especial importancia depois de Carlos Magno. O autor citado
complementa que as formas artisticas em que as concepc¢des classicas haviam
persistido durante a Idade Média eram totalmente diferentes de nossas ideias atuais
sobre a Antiguidade, ideias que ndo apareceram antes do Renascimento, em seu
verdadeiro sentido de “re-nascimento” da Antiguidade como fenémeno histérico bem
definido, ou seja, que a arte renascentista possibilitou novas compreensdes do
pensamento e da arte da Antiguidade.

Outros exemplos que podem ser citados sdo o interesse pelo exdtico do
romantismo, a valoracdo da arte africana pelas vanguardas histéricas e, mais
recentemente, as contribuicbes do feminismo, do movimento queer, e do
multiculturalismo, dentre outros, em que também se evidenciam a disseminacdo da
apropriacdo de imagens e cujas reflexdes alteram e modificam a historia estabelecida.

N&o exageramos ao considerar as artes plasticas como discurso. E o proprio
Foucault quem aponta a utilizacdo do seu método arqueoldgico como de possivel

aplicacdo as artes plasticas:

Pode-se, para analisar um quadro, reconstituir o discurso latente do pintor;
pode-se querer descobrir o murmdrio das suas intengdes que acabam por
ndo ser transcritas em palavras, mas em linhas, superficies e cores; pode-se
tentar apreender essa filosofia implicita que se sup8e formar a sua visédo do
mundo. E possivel interrogar a ciéncia, ou pelo menos as opinides da
época, e procurar reconhecer aquilo que o pintor terd podido extrair delas.

YA exemplo do portal sul da Igreja de S&o Pedro, do Mosteiro de Moissac, na Franga, em que o mainel apresenta
relevos de ledes, da mesma forma que os animais entrelagados das miniaturas irlandesas e semelhantes aos
téxteis e trabalhos em metais persas (DAVIES, 2010, p. 370-371) e as jambas (os lados das portas) com
contornos recortados circularmente foram modelados a partir de um artificio islamico muito popular, o que
denota admiracdo das formas da arte islamica e consideragdo pelos feitos artisticos arabes e cujos “[...] actos de
apropriagdo também podiam expressar a ambigdo cristd de dominar o inimigo mugulmano” (DAVIES, 210, p.
370). A referenciacdo de formas a arte islamica e sua utilizagdo, permitem ndo apenas que uma cultura exégena
se faga ali presente, mas também se evidenciem seus valores e elementos culturais, 0 que possibilitam conhecer
melhor a cultura arabe.
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A anélise arqueoldgica teria um outro fim: investigaria se o espago, a
distancia, a profundidade, a cor, a luz, as proporc¢fes, 0s volumes, 0S
contornos ndo terdo sido, na época considerada, nomeados, enunciados,
conceptualizados numa prética discursiva; e se 0 saber ao qual essa pratica
discursiva d& lugar ndo tera sido inserido talvez em teorias e especulaces,
em formas de ensino e em receitas, mas também em processos, em
técnicas, e quase no proprio gesto do pintor. N&o se trata de mostrar que a
pintura é uma certa maneira de significar ou de “dizer”, que teria a
particularidade de dispensar as palavras. Seria necessario mostrar que, pelo
menos huma das suas dimensfes, é uma préatica discursiva que toma corpo
em técnicas e em efeitos. Assim descrita, a pintura ndo é uma pura visdo
que deveria transcrever-se em seguida na materialidade do espaco;
Também ndo é um gesto nu cujas significagbes mudas e indefinidamente
vazias deveriam ser libertadas por interpretacdes subsequentes. E
inteiramente atravessada — e independentemente dos conhecimentos
cientificos e¢ dos temas filosoficos — pela positividade de um saber
(FOUCAULT, 2014, p. 250).

Apropriacdo de imagens como exercicio colaborativo

Por fim, o quarto pressuposto secundario, o de que a apropriacdo de imagens
pode ser entendida como exercicio colaborativo entre artistas (autorizado ou ndo) e,
dessa maneira, problematiza os aspectos identitarios e de individualidades que
dificilmente sdo conciliados na obra que se vale das imagens-fonte apropriadas. A
apropriacéo de imagens independe de autorizagéo do artista anterior e, nesses moldes,
uma grande liberdade é praticada pelo artista atual, pratica esta que implica muitas
questdes: de propriedade intelectual, de autoria, de discussdo da pertinéncia da
originalidade e mesmo de aspectos identitarios, ja que as carateristicas expressivas de
um artista manifestam-se nas formas, composi¢fes e recursos plasticos utilizados,
elementos presentes e mantidos na imagem apropriada, seja ela um fragmento ou sua
totalidade.

N&o parece haver davidas quanto a constatagdo de que um trabalho que
apresente apropriagdo de imagens traz, evidenciada no prdprio &mbito da sua
plasticidade, a colaboragdo de outrem ou entdo de mais artistas. A evidéncia pode ser
percebida na forma (equilibrio, configuracdo, uso da linha e texturas,
desenvolvimento) e no reconhecimento de elementos composicionais (orientacdes e
direcOes espaciais, diferenciagdo de superficies, luz, cor — harmonias, predominios de
tonalidades — e proporc¢des). Assim, a posi¢do singular de um sujeito falante enquanto

autor é devedora das articulagdes que realiza a partir de material pregresso, existente e
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produzido por outros artistas (recursos apropriados), ao qual se acresce a contribui¢ao
do artista atual (o articulador apropriador).

N&o precisa haver concordancia ou permissdo do artista anterior para que 0
procedimento apropriacionista ocorra. Nao ha controle do artista anterior, mesmo nos
casos em que esteja vivo e seja contemporéneo do agente apropriador, como foi o
caso de Elaine Sturtevant com a recriacdo das aparéncias dos trabalhos de Claes
Oldenburg e de outros artistas seus contemporaneos e ja bastante conhecidos a época,
tais como Andy Warhol, George Segal, Jasper Johns e Robert Rauschenberg.
Segundo Anne Dressen (2010, p. 18), a prépria Sturtevant sempre declarou que o que
ela queria era principalmente observar as reagdes dos artistas em relagdo as suas obras
apropriadas. Nao nos cabe, aqui, tecer julgamento acerca dessa declaracdo, por
acreditarmos ndo caber aos artistas justificar ou explicar seus trabalhos, ainda que
muitos o fagam. Contudo, seria pedir que além de artista fosse também um critico ou

tedrico propenso a nos convencer da pertinéncia e relevancia de seus trabalhos.

Figura 168 - Auguste Renoir. La premiere Figura 169 - Mary Cassatt.
Mulher de preto na Opera, 1879.

Oleo sobre tela, 64 x 50 cm. Oleo sobre tela, 80 x 65 cm.
National Gallery, Londres. Museum of Fine Arts, Boston.
Fonte: Especificada na Lista de Figuras. Fonte: Garb (1998, p. 265).

No contexto da historia da arte ocidental, Mary Cassatt (1844-1926) (Figura
169) protagonizou explorar o tema da 6pera’ e se apropriar da composicdo de La
premiere sortie [A primeira saida], de 1876, pintura de seu contemporaneo Auguste
Renoir (Figura 168):

2 Mary Cassatt usou o tema da 6pera em pelo menos oito variacdes (GARB, 1998, p. 262).
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Que uma artista copiasse o trabalho de um colega demonstra a sua
tentativa de chegar a um acordo com o género tal como era articulado na
época. Era muito comum que os artistas fizessem cépias dos trabalhos dos
“velhos mestres” que admiravam, mas ndo tdo comum copiar o trabalho de
artistas contemporaneos. Fazer isso implicava uma imitacdo das mais
atrevidas, neste caso a imitacdo de um mundo tal como era visto por um
homem que pintava mulheres. Cassatt coloca-se temporariamente na pele
de um artista (GARB, 1998, p. 262).

No contexto brasileiro, o paulistano Rodrigo Andrade (1962) explora, de
maneira igualmente desconcertante, essa possibilidade apropriacionista de imagens,
como exercicio colaborativo entre artistas que vivem no mesmo periodo, com as
“réplicas” de pinturas de Ranchinho (1923-2003), artista naif brasileiro pelo qual

Rodrigo Andrade nutre grande admiragdo (Figuras 170 e 171).

Figura 170 - Ranchinho. Figura 171 - Rodrigo Andrade. Versdo sobre
Rodeio, 1994. obra de Ranchinho “Rodeio”, 1994-2012.

S - P ;/' 6

RANCHINhQ RatcHibho
. 94 24
Oleo sobre tela, 60 x 73 cm. Oleo sobre tela sobre mdf, 60 x 73 cm.
Fonte: Especificada na Lista de Figuras. Fonte: Especificada na Lista de Figuras.

Rodrigo Andrade se refere as suas pinturas baseadas em Ranchinho como
“réplicas” e em declaracdo por ocasido da mostra Jogo dos sete erros: Ranchinho e
Rodrigo Andrade: 10 pinturas e 10 versdes, ocorrida na Galeria Estacdo, em Sao
Paulo, em 2012, onde suas réplicas figuravam lado a lado com os originais de
Ranchinho, assim se justificou em texto de sua autoria no catalogo da exposi¢éo:

No meu caso, procurei manter um carater de imitacdo, de tal forma que de
longe elas parecessem idénticas as originais e a diferenciacdo fosse
percebida apenas de perto, procurando assim surpreender o espectador e
criar diferentes niveis de relagdo com as originais. Aqui, a presenca do par
— a pintura original e a réplica, lado a lado — é fundamental. S6 assim é
possivel ver quanto sdo parecidas e quanto sdo diferentes. Esse € 0 jogo.

O processo me colocou numa posi¢do incomum, a de imitar o modo de
pintar de outro artista, no caso, a maneira rapida, ansiosa, de um sé folego
como Ranchinho pintava. Usei pincéis redondos, como os que ele usava,
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geralmente maiores e mais estropiados do que os detalhes pediam. E tentei
manter a mesma rapidez, o que para mim é algo natural, uma vez que eu
mesmo também tenho certa urgéncia semelhante. E curioso ter de usar toda
minha destreza para imitar uma gestualidade canhestra. E, ao pintar “do
mesmo jeito” que ele, de certa maneira entrei na sua mente agitada, o que
me abriu um espaco psicologico esquisito e interessante (GALERIA...,
2012, p. 12-13).

Essas pinturas baseadas em quadros de Ranchinho radicalizam o que aqui
evidenciamos tratar-se de exercicio colaborativo entre artistas e, assim como também
observado em Sturtevant (j& que criava obras semelhantes aos dos seus
contemporaneos), caracteriza-se como producdo homologa, ou seja, como produgdo
equivalente e correspondente, embora mais ou menos diversa. A0 mesmo tempo,
essas pinturas demonstram as possibilidades que podem se desdobrar a partir de obras
existentes, tais como 0s métodos técnicos aplicados, 0s quais podem garantir
resultados semelhantes em termos de aparéncia final da pintura e, a0 mesmo tempo,
diferenciar os dois autores, j& que a réplica é tratada com um empastamento e uma
valoracdo da matéria inexistente no original de Ranchinho.

Poder-se-ia objetar tratar-se essa abordagem de Rodrigo Andrade de plagio.
Contudo, isso parece nao se aplicar, se considerarmos plagio como o empréstimo
literal de uma obra que ndo é mencionada (ndo € identificada) ao fruidor e que, por
meio dessa estratégia, Rodrigo Andrade se passasse por autor de obra que é de outro,
no caso Ranchinho. Como Rodrigo Andrade estabelece, como proposta, a exibicdo
das duas pinturas concomitantemente, uma ao lado da outra, ndo poderiamos tomar
sua pintura calcada em Ranchinho como plagio e sim como exercicio colaborativo
entre artistas, pois a autoria da obra-base apropriada ndo é apenas mostrada, como
também é mantida em sua integridade visual, diferenciada apenas por procedimentos
técnicos aplicados. O artista paulistano ndo nega a precedéncia pictorica de
Ranchinho. Ao contrario, ele destaca a autoridade do pintor naif e a ela acresce sua
homenagem, tributo esse que atinge seu apice justamente na exibi¢cdo concomitante
das pinturas dos dois.

Ao exercicio colaborativo entre artistas praticados por Sturtevant e por
Rodrigo Andrade, devemos acrescer a colecdo Duda Miranda, de 34 obras. Isso
porque essa colecdo é composta por reproducdes de obras de artistas internacionais
contemporaneos, conhecidos no circuito artistico, tais como Joseph Beuys, Yves

Klein, Dan Flavin, Robert Smithson, Felix Gonzalez-Torres e Olafur Eliasson, e pelos
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artistas brasileiros Hélio Oiticica, Cildo Meireles, Waltercio Caldas, Artur Barrio,
Carlos Zilio, Arthur Bispo do Rosario, Marepe, Rivane Neuenschwander e Lia Chaia.
De Marepe, por exemplo, e reproduzida a sequéncia fotografica de Doce céu de Santo
Antonio, 2001, que na “versdo” da cole¢do Duda Miranda é a artista Marila Dardot
que aparece em silhueta recortada pela contraluz do sol, segurando e comendo
pedacos de algoddo-doce, copiando a sequéncia fotografica da performance na qual
Marepe aparece poeticamente “comendo nuvens”. Assim, a obra-origem de Marepe,
denominada Doce céu de Santo Antonio, cede lugar, na colecdo Duda Miranda, a
versdo de Maril4 Dardot, intitulada Doce céu de Belo Horizonte, 2006. Em outro
trabalho, Matisse/talco, 2006, € a ja comentada obra de Waltercio Caldas (Figura 17)
adaptada para a colecdo Duda Miranda, mediante aplicacdo de talco sobre a
reproducdo de A danca 11, 1909-10, de Matisse.

A mineira Marila Dardot (1973) adapta a criacdo marepiana (e as dos demais
artistas daquela colecdo) ao contexto afetivo de sua cidade, onde vive, e por meio
daquele conjunto, juntamente com a participacdo do artista mineiro, natural de
Tiradentes e que vive no Rio de Janeiro, Matheus Rocha Pitta (1980), pde em
discussdo questdes sobre autenticidade, criatividade, colaboratividade e valor do
objeto de arte, situacdo tornada extrema quando se percebe que nem mesmo 0
colecionador € "auténtico" no sentido de ter existéncia fisica propria, ja que ele € uma
criacdo dos artistas, ou seja, ndo é um ser humano de carne e 0sso.’

A dupla de artistas assim se justifica: "Ndo queremos enganar ninguém. Duda
ndo esta inserido no mercado”, diz. "Nao é um trabalho meu nem do Matheus, por
isso criamos um terceiro. Para a gente, ele existe. Foi uma estratégia minha, mas nao
apresento como meu trabalho” (LOUREIRO, 2006) e alega que "Duda oferece varias
pistas de que ndo € uma pessoa real", o que faz com que a colecdo evoque um clima
farsesco. Outra justificativa se encontraria, também, nos vinculos entre as artes
visuais e procedimentos literdrios, frequentes na producdo de Marild, funcionando

como licenca poética na reflexdo entre uma peca original, sua réplica e a construcdo

®  Trata-se de um "personagem conceitual” criado por Marila Dardot e Matheus Rocha Pitta, que "[...] se move

nos ténues limites entre ficcdo e realidade", conforme a dissertagdo de mestrado de Marild Dardot, intitulada A
de arte: a colecdo Duda Miranda, defendida na Universidade Federal do Rio de Janeiro — UFRJ, em 2003
(LOUREIRO, 2006).

Duda Miranda possui até mesmo um e-mail, com o qual se correspondia com alguns amigos e seus criadores.
“A cole¢do Duda Miranda” foi exibida de 14 de maio a 21 de agosto de 2006, no apartamento 11 do Edificio
Duval de Barros, Rua Sergipe, 250, centro de Belo Horizonte, como parte do mestrado de Marila Dardot e o
catdlogo da exposicdo com reproducdo de todas as obras encontra-se disponivel na Internet, no endereco
https://issuu.com/amir_brito/ docs/dudamiranda
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da identidade ficcional: "A obra que Duda refaz reclama o valor de uso e questiona o
valor de troca da obra de arte"”, explica a artista (LOUREIRO, 2006).

No contexto baiano é incomum esse tipo de abordagem homéloga de obras e,
em geral, quando ocorre, destina-se a fins pedagdgicos de aprendizagem. E neste
contexto, baseado em uma reproducdo em revista, que o escultor e pintor Billy de
Oliveira (1965), nascido em Salvador e residente em Cachoeira, reproduziu a famosa
Abaporu, de Tarsila do Amaral. A versdo de Billy de Oliveira (Figura 172) serviu
para familiarizar o artista com a inédita anatomia humana, a qual seria reutilizada por
ele em outras obras de sua autoria, de criagdo livre, a exemplo de Namoro (Figura
173), conforme dados levantados por Lucas Silva* (MIDLEJ, 2016, p. 26).

Figura 172 - Billy de Oliveira. Figura 173 - Billy de Oliveira.
Reproducao de “Abaporu”, 2005. Namoro, 2006.

Oleo sobre tela, 110,5 x 97,5 cm. Oleo sobre tela, 96 x 56 cm. )

No contexto de pesquisa de Iniciacdo Cientifica de graduacdo do curso Bacharelado em Artes Visuais, da
Universidade Federal do Reconcavo da Bahia (UFRB), em projeto de autoria de Dilson Midlej (2016) e em
visitas ao atelier do artista, Lucas Alves Oliveira da Silva identificou influéncias de outras obras consagradas,
s6 que neste caso restringia-se exclusivamente ao tema — a Ultima Ceia —, do famoso mural de Leonardo da
Vinci. Billy de Oliveira retrabalha este tema e substitui os apéstolos por personagens da cultura local de
Cachoeira, no Reconcavo baiano, onde vive. O discente pesquisador identificou que o artista também se
deixou influenciar por Jackson Pollock, apropriando-se da técnica gotejante do norte-americano. Em todos
esses casos mencionados, confirmou-se a comunicacdo de massa como origem e mediadora dessas
informacdes iconograficas por meio de reproducfes que chegaram a atencdo do artista Billy. Lucas Alves
Oliveira da Silva é agora um egresso da UFRB e mestrando pelo Programa de Pds-graduagcdo em Artes
Visuais, da escola de Belas Artes, UFBA.
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42 A APROPRIACAO, ARELEITURAE A CITACAO

Antes de enfocar mais detalhadamente o qué constitui a apropriacdo, a
releitura e a citagdo, julgamos necessario comentar brevemente a diferenciacdo
dessas trés em relacdo a influéncia, vocabulo normalmente langcado mao pela histéria
da arte para expressar a derivacdo afinica de solucBes formais, tematicas ou
estilisticas entre artistas ou entre escolas e, principalmente, para justificar
determinadas semelhancas, quando se compara a obra de um artista em relagdo aos
seus mestres ou a outros criadores. O questionamento da identificagdo de possiveis
influéncias na historia da arte € posta em duvida em muitas ocasides, ainda que
legitima do ponto de vista metodoldgico sobre a analise das expressbes artisticas,

motivo que levou Gombrich a afirmar:

Acusar a historia da arte de concentrar-se na busca de influéncias e de, por
isso, ndo perceber o mistério da criatividade j& se tornou quase estupidez.
Talvez seja, até, a maior acusagdo que lhe fazem. Mas ndo é bem assim.
Quanto mais nos conscientizamos da enorme impulsdo que move 0 homem
no sentido de repetir o que aprendeu, tanto mais admiramos aqueles seres
excepcionais que conseguiram quebrar o encanto e realizar um
significativo avanco em cima do qual outros pudessem construir
(GOMBRICH, 2007, p. 20).

Gombrich corrobora 0 que seu amigo e mentor Ernst Kris escreveu no livro
Psychoanalytic explorations in art [Exploracdes psicanaliticas em arte] de que ha
muito chegamos a conclusédo de que “[...] a arte ndo é produzida num espaco vazio, de
que nenhum artista é independente de predecessores e modelos, de que ele, tanto
quanto o cientista ou o filésofo, é parte de uma tradicdo especifica e trabalha numa
area estruturada de problemas” (GOMBRICH, 2007, p. 25) e de que o grau de
mestria, nesse contexto e em certos periodos para modificar esses rigores, sao,
presumivelmente, parte da complexa escala pela qual o éxito final é medido.

Sem perder de vista 0 questionamento da identificagdo de possiveis influéncias
na historia da arte e em outra ocasido, Gombrich, ao falar de autoexpressdo em
Michelangelo e do poder profético de seu Moisés, identifica uma possivel influéncia
exercida por Donatello, de quem Michelangelo teria herdado a linguagem e as

convengdes da escultura ocidental ao representar figuras de autoridade e poder:

A estatua de Séo Jodo, de Donatello deve ter impressionado Michelangelo
no periodo em que esteve em Florenca. Alguns artistas e criticos se
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assustam ao ouvir historiadores da arte falarem sobre influéncia, como se
estivéssemos acusando um génio de ter roubado ideias de um terceiro. Mas
n6s roubamos nossas ideias, uma vez que, como nos lembra Richards,
devemos nossa linguagem “a indmeros representantes de nossa espécie,
que, cuidando dos significados, desenvolveram a Mente desconhecida do
Homem”. Michelangelo inspirou-se na tradicdo que foi belamente
incorporada pelo majestoso evangelista sentado de Donatello; era uma
tradicdo que havia alcancado sua plenitude em muitas grandes obras ao
longo dos séculos (GOMBRICH, 2012, p. 181-182).

Norbert Lynton (2000, p. 24), ao discorrer sobre algumas caracteristicas do
expressionismo, tais como a de que a intensificacdo do poder expressivo nao seria
peculiar somente a arte do século 20, referenda o carater da influéncia entre periodos

da histéria da arte:

A tradicdo veneziana de iluminacdo espetacular, cores opulentas e
pinceladas individuais, por vezes apaixonadas, era, em certa medida, uma
tradicdo expressionista. Dela derivam pintores como EI Greco (cuja fama
extrema data do inicio deste século [20]) e Rembrandt. Mesmo na Itélia
Central, onde a teoria cléssica foi definida e academias foram fundadas
para propaga-la, o impeto pessoal que tinha levado Michelangelo a
veeméncia e a distorcao foi imitado por geracdes de homens menores com
rendimentos rapidamente decrescentes. Ambos os exemplos, dos meios
pictdricos sobrecarregados e da distorcao figurativa e composicional, sdo
importantes para o expressionismo moderno (LYNTON, 2000, p. 25).

Ja John Golding (2000, p. 39-40), dissertando sobre o cubismo e as fontes em
que Picasso teria se inspirado para criar Les demoiselles d”Avignon, ressalta que sem
as realizacBes de Gauguin, por exemplo, seria impossivel que aquela tela de Picasso
tivesse chegado a existir e, juntamente a alegada e discutida influéncia exercida pela
escultura africana sobre Picasso na constituicdo dessa pintura, acrescem-se outras

relevantes influéncias:

Nas formas angulares e alongadas, e na luz branca e &spera, ha um reflexo
do interesse de Picasso em El Greco. Ha elementos tirados da pintura dos
vasos gregos, da escultura grega arcaica e da arte egipcia. Depois, existe
uma referéncia direta as convencles faciais da escultura ibérica nas
cabecas das duas figuras centrais. Mas, para que se considere o quadro um
prelidio ao cubismo, a atencdo deve ser focalizada nas duas principais
influéncias que concorrem para a criacdo de Les Demoiselles, pois essas
foram as duas principais formas artisticas que condicionariam o
desenvolvimento inicial do movimento.

Em primeiro lugar, o protétipo mais préximo para esse tipo de
composicdo, com mulheres nuas e parcialmente vestidas, encontra-se na
obra de Cézanne; de fato, a figura agachada no canto inferior direito, com
suas deformagdes extraordindrias, baseou-se originalmente numa figura de
um pequeno Cézanne que Matisse possuia. Em dltima analise, as
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caracteristicas cézannianas em Les Demoiselles (que sdo ainda mais
acentuadas nos estudos preliminares do quadro) iriam sobrepor-se outras
influéncias mais fortes; mas ndo seria inadequado ver essa pintura como
uma espécie de homenagem ao mestre de Aix (GOLDING, 2000, p. 39-
40).

Entendido o muitas vezes imensuravel papel que a influéncia pode exercer na
producdo plastica, cabe-nos, a partir de agora, tentar estabelecer diferenciacdes entre
apropriacdo, releitura e citacdo, considerando, todavia, ser a distingdo entre elas
ténue e as vezes dificil de estabelecer, bem como as razdes e motivagdes que levam os
artistas a utilizar algumas dessas estratégias. Um dos que mais as praticou foi Pablo
Picasso. Em 1963, o escritor francés Michel Leiris, um dos amigos mais proximos do
pintor, acreditava ser o ato de pintar 0 mais importante de todos os temas e explicava
que “[...] estava se referindo ao fascinio de Picasso pelos quadros dos outros, atestado
por seus numerosos pastiches, reelaboragdes e assim por diante” (LEIRIS, 1992, p.
595 apud GINZBURG, 2014, p. 115). No caso de Picasso, tanto a apropriacdo de
imagens, quanto a releitura e a citagcdo, ainda segundo Leiris, foram motivadas pela
admiracéo do artista em relagdo a obras de outros.

A apropriacdo caracteriza-se por manter, na obra atual, praticamente sem
alteracdo e na sua integridade, todas as caracteristicas formais e composicionais da
imagem-fonte — ou a maior parte delas —, ainda que também seja possivel ocorrer — e
com frequéncia isso é observado —, a agregacdo de outros elementos estranhos a
imagem-fonte.

Por ser um procedimento teérico-operatorio, a apropriacdo de imagens
possibilita aos artistas grande variedade de recursos criativos, tais como 0s
observados nos resultados do procedimento utilizado pelo paulistano Albano Afonso
(1964), que consiste em perfurar, repetidamente, reproducdes em fotografia digital de
pinturas da autoria de grandes mestres, em que diversos circulos vazados na
reproducdo da pintura deixam entrever partes de outra imagem disposta ao fundo. Em
Autorretrato com Durer (Figura 174), Albano Afonso mescla seu rosto ao do artista
alemdo Albrecht Direr. Dado ao predominio desejado de se evidenciar o rosto do
fotografo, € este que predomina sobre a imagem em pintura do autorretrato de Durer,
por meio de uma reproducdo corrompida por grande quantidade de circulos vazados,
exatamente para melhor evidenciar o rosto do fotégrafo. Ja em Direr (Figura 175), a

reproducdo de outro autorretrato pintado de Durer ndo foi completamente obliterado
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pelos furos, mantendo a integridade da imagem original, o que nos possibilita o

imediato reconhecimento do original do pintor alemao.

Figura 174 - Albano Afonso. Figura 175- Albano Afonso. [Durer].
Autorretrato com Durer, 2001.

Fotografia perfurada. Dimensdes Fotografia perfurada. Ano e dimensdes
néo informadas na fonte. néo informados na fonte.
Fonte: Especificada na Lista de Figuras. Fonte: Especificada na Lista de Figuras.

Albano Afonso é também autor de Autorretrato com modernos latino-
americanos e europeus (Figura 176), painel em que aplica 0 mesmo procedimento, s6
que as reproducdes de obras perfuradas inclui também artistas latino-americanos e as
alterna com sua propria imagem em fotografia, a qual é igualmente descaracterizada

pela substituicdo do seu rosto pelo brilho do flash da camera.

Figura 176- Albano Afonso. Autorretratos com modernos
latino-americanos e europeus, 2005-2010.

Dimensdes ndo informadas na fonte.
Acervo Museu de Arte Contemporanea da USP, S&do Paulo.
Fonte: Especificada na Lista de Figuras.
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O termo releitura é amplamente utilizado em conversas ou textos como
significando que uma obra foi baseada em outra preexistente e, como mencionado no
capitulo 2, a palavra “leitura” é bastante comum na historiografia da arte, usada para
falar do processo de interpretagdo de uma imagem visual, mas ndo deixa de provocar
certo estranhamento, pois, como poderia ser possivel “ler” uma imagem visual? “Ler”
ndo seria apropriado apenas para palavras e textos? Estas questdes, postas por Anne
D’Alleva (2015, p. 37), ttm o intuito de informar que advém da teoria semiotica a
ideia de “ler” trabalhos de arte e utilizar terminologias baseadas na linguagem para

discutir os processos de interpretagao:

Na semidtica, um texto € uma assemblage de signos construidos (e
interpretados) de acordo com as regras ou convencdes de um particular meio
ou forma de comunicacdo. Assim, uma novela é um tipo de texto, um
poema, outro. Neste sentido, um trabalho de arte pode ser referido como um
texto, e o sistematico processo de interpretagdo daquele trabalho de acordo
com as regras que regem aquele tipo de texto pode ser referido como
“leitura”.

Um numero de historiadores da arte, incluindo Mieke Bal, Louis Marin e
Norman Bryson desenvolveram esta ideia de leitura como uma metodologia
muito especifica da semiotica para interpretar imagens visuais. O enfoque
deles ndo é dar preferéncia ao textual em detrimento do visual, mas exercer
mais plenamente a natureza visual da imagem.

De vaérias maneiras, eles argumentam que confrontar um trabalho de arte
requer mais do que uma simples e direta apreensdo: requer leitura
(lembremos que leitura ndo é natural para os humanos, nds temos que
aprendé-la) °> (D’ALLEVA, 2015, p. 37. Traducéo nossa).

O historiador de arte Ernst Gombrich também advogava que a “leitura” de
imagens, uma vez que ndo sdo naturais, mas criadas de acordo com uma linguagem,
deve ser decifrada: “[...] todas as imagens baseiam-se em convencdes, tal como a
linguagem ou as letras do alfabeto”, e complementa: “Todas as imagens sao sinais, € a
disciplina que deve estuda-las ndo é a psicologia da percep¢do — como eu acreditava

—, mas a semidtica, a ciéncia dos sinais”® (GOMBRICH, 2007, p. xv).

“In semiotics, a text is an assemblage of signs constructed (and interpreted) according to the rules or
conventions of a particular medium or form of communication. Thus a novel is one kind of text, a poem
another. So in this sense, a work of art can be referred to as a text, and the systematic process of interpreting
that work according to the rules governing that kind of text can be referred to as ‘reading.’

A number of art historians, including Mieke Bal, Louis Marin, and Norman Bryson, have developed this idea
of reading as a very specific semiotic methodology for interpreting visual images. Their point is not to give
preference to the textual over the visual, but to engage more fully with the visual nature of the image.

In various ways, they argue that confronting a work of art requires more than just simple, direct apprehension:
it requires reading (remember that reading isn’t natural to humans, we have to be taught it)” (D’ALLEVA,
2015, p. 37).

Ainda que muito disseminada em estudos historiograficos e criticos da obra de arte, essa nogéo de “leitura” ndo
é consensual; em contraste a teoria pos-estruturalista, filésofos como Gilles Deleuze, Felix Guattari e Alain
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A releitura se constitui como procedimento assemelhado a apropriacéo por
também “tomar”, de forma direta, uma obra em sua totalidade visual ou uma parte
(um detalhe) dela. Todavia, releitura se diferencia da apropriacdo, pois o elemento
“lido” e reconstruido em novo contexto (seja uma imagem inteira ou um detalhe)
ganha uma nova roupagem em termos formais e expressivos ao ser refeito ou
reinterpretado, assumindo as caracteristicas da linguagem visual do artista atual, ao
mesmo tempo em que mantém aspectos estruturais que se assemelham a obra-fonte,
porém garantindo a expressdo plastica no vocabulario formal, cromatico e expressivo
do artista que relé, como observamos, no contexto da arte da Bahia, as Figuras 178,
179 e 180 de Murilo (1955), baseadas em Manet (Figura 177). Alagoano radicado na
Bahia, Murilo alega ter produzido cerca de uma centena de releituras; ele considera
isso um exercicio fundamental para seu desenvolvimento como artista, sendo que a
maioria foi feita de memdria, j& que sdo pinturas que ele conhece intimamente e com

as quais alega possuir grande afinidade.

Figura 177 - Edouard Manet. Figura 178 - Murilo. Variagao
Almoco na relva, 1863. de Almoco na relva, de Manet, [2009-2010].

S P OMEEEUA o 2

Oleo sobre tela, 2,13 x 2,69 cm. Oleo sobre tela, 150 x 150 cm.

Museu d’Orsay, Paris, Franca. Fonte: Arquivo do artista.
Fonte: Davies (2010, p. 890).

Badiou rechacam essa abordagem do poder da representagdo linguistica e defendem uma consistente descricéo
ontolégica da multiplicidade dos eventos (os quais incluem as obras artisticas) e da experiéncia nas reagdes aos
afetos que elas provocam: “Trabalhos de arte tornam-Se espagos nos quais artistas registram as sensagdes
causadas pelos eventos da experiéncia em formas que permitem aqueles que vejam os trabalhos a reagirem aos
‘afetos’ que eles provocam. Como linguagem, o trabalho de arte realiza sua fungao; ele ndo mais significa, mas
realiza: ‘“Vocé ndo pode ‘ler’ afetos [...], vocé pode apenas experiéncid-los’.” (O’SULLIVAN, 2006, p. 43
apud MOXEY, 2013, p. 56. Tradug&o nossa).
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Nas trés releituras (as quais o artista denomina “variagdes”) que promove
baseadas em Almoco na relva, Murilo mantém seu vocabulario plastico sem que se
perca a estruturacdo composicional que possibilita ao perceptor identificar a
vinculagdo & imagem-base da pintura de Manet. Essa manutencéo das caracteristicas
expressivas do artista atual possibilita que as cores e toda a atmosfera do quadro de
releitura sejam reestruturadas de acordo com suas concepcdes plasticas, razdo pela
qual a mulher nua de Manet, originalmente de perfil, tem sua pose alterada com
pernas abertas e recoberta por vestido na versdo do pintor radicado na Bahia (Figura
178). Nas figuras 179 e 180, a reestruturacdo da linguagem pictorica realista de Manet
para a expressionista faculta ao artista baiano uma visualidade ja mais distanciada da

identidade de Manet; todavia, ainda se percebem suas vinculacdes.

Figura 179 - Murilo. Variacio Figura 180 - Murilo. Variacio
de Almoco na relva, de Manet, B, [2012-2016]. de Almoco na relva, de Manet, [C] [2012-2016].

Oleo sobre tela, 100 x 140 cm. Oleo sobre tela, 100 x 140 cm.

Fonte: Arquivo do artista. Fonte: Arquivo do artista.

Para Ana Amélia Barbosa (2005, p. 145), releitura significa “[...] ler
novamente, dar novo significado, reinterpretar, pensar mais uma vez”. A releitura
implica em produzir aquilo que se entendeu da obra, sem preocupagbes com
semelhancas, ou melhor, sem preocupacdes em manter a total integridade visual da
obra-fonte, como se fora ndo uma descricdo, mas buscasse a fulguracdo de relagdes
que mantivessem as caracteristicas de expressao do artista que pratica a releitura. Cica
Franca Lourencgo, ao comentar que a questdo do rever estd impregnada na producao
cultural da década de 1980, destaca que o comentario visual promovido por um artista

que relé a obra de outro “[...] pode contribuir para uma aproximacao afetiva com a
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obra de arte [na qual se baseou], ampliando e enriquecendo a concepgdo original,
além de subsidiar a compreensio dos pressupostos que a nortearam”
(PINACOTECA..., [1984]).

A releitura parece sugerir menos uma comparacdo entre a obra atual e a
obra-fonte e promover mais a contradi¢do, ja que os elementos novos da obra atual
modificam substancialmente o0s da obra-fonte, diminuindo a relevancia da
comparacdo ou da semelhanca, valorizando as diferencas, os contrarios e denotando a
personalidade do artista que relé a obra anterior e suas novas proposicées plasticas.

A releitura distingue-se da apropriac@o no sentido de que, nesta ultima, sdo
mantidas, como j& mencionado, praticamente sem alteragdo, todas as caracteristicas
da integridade formal e composicional da imagem-fonte. Alem dos ja assinalados,
outro testemunho de apropriagdo que podemos citar para referir a imagem-base de
Manet, € outra fotografia de Albano Afonso (Figura 181).

Figura 181 - Albano Afonso. Série Paraiso, 2001.

.?\'-'. : 5 & 0‘" o
Fotografia perfurada, 3/3, 180,1 x 226 cm.

Foto de Sérgio Guerini/ltat Cultural.
Fonte: Especificada na Lista de Figuras.

O procedimento de Albano Afonso em perfurar repetidamente reprodugdes de
grandes mestres — aqui, n0 caso, AImogo na relva, de Manet —, deixa entrever partes
de outra imagem disposta ao fundo e elimina a sensacdo de profundidade existente na
imagem da pintura original. I1sso faz com que, a0 mesmo tempo em que nega o carater
ilusionista da pintura original (cuja estrutura geral se mantém reconhecivel), acentua

duas das principais caracteristicas do modernismo: a recriacdo involuntaria de um
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pontilhismo neoimpressionista, afeito a pura visibilidade e a valoracdo da superficie,
mediante negacdo da profundidade ilusionistica e particularidades que caracterizariam
a pintura nos moldes pregados pela teoria de Clement Greenberg.

A releitura tem merecido destacada atencdo em exibi¢cbes de arte, como
demonstram o Projeto releitura, promovido pela Pinacoteca do Estado de S&o Paulo
entre outubro de 1983 e outubro do ano seguinte, e sua remontagem na 182 Bienal de
S&o Paulo, em 1985, em secéo igualmente denominada Projeto releitura,” bem como:
Filhos do Abaporu, em coletiva inaugural da Galeria Arte do Brasil, em Séo Paulo,
em 1995, reunindo versdes da pintura Abaporu, de Tarsila do Amaral, feitas por 12
artistas vivos, entre eles o baiano Leonel Matos®; Apropriacdes - coleces, em Porto
Alegre, em 2002; VI Mostra 3M de arte digital, em 2015, no Rio de Janeiro, com 0
tema WhatsAppropriation: a arte de revisitar a arte’ (Figura 184); e 25 vezes
Duchamp: 100 anos de A fonte, no Museu de Arte Contemporanea do Rio Grande do
Sul, em Porto Alegre, em 2017, com 24 artistas e curadoria de José Francisco Alves,
para citar algumas iniciativas no Brasil.

Um detalhe do triptico do baiano Waldomiro de Deus (1944), que estabelecera
residéncia em S&o Paulo em 1959 (Figura 183), baseado em Fim de romance de
Antonio Parreiras (Figura 182), corporifica parte do Projeto releitura e, em termos de
solucgdes plasticas, d& uma ideia de como a releitura garante autonomia expressiva.
Adicional a isso, Waldomiro de Deus recontextualiza a atmosfera romantica de

suicidio por desilusdo amorosa da pintura-base em uma crénica da cruel violéncia

O Projeto releitura ocorreu na gestdo de Maria Cecilia (Cica) Franca Lourengo na diretoria da Pinacoteca do

Estado de S&o Paulo e consistiu de 13 artistas convidados que realizaram interpretaces pessoais de obras do

acervo. A exibicdo aconteceu a cada més, com uma dupla de artistas diferentes (um com trabalho do acervo da

Pinacoteca e outro inédito produzido pelo convidado) e ao final contou com um catalogo com textos de Maria

Cecilia (Cica) Franca Lourengo e Ana Maria M. Belluzzo (PINACOTECA...., [1984]). A secdo da 192 Bienal

de S&o Paulo é anunciada na planta baixa indicativa da expografia da mostra, & p. 253 do catélogo geral (sem

que nenhum dos textos do catdlogo, todavia, tenha feito alusdo a ela), onde consta a relagdo dos seguintes
artistas que promoveram as releituras (secundados pelos que possuem obras no acervo da Pinacoteca): Marco
do Valle e Victor Brecheret; Paulo Portella Filho e Lygia Clark; Tomoshigue Kusuno e Candido Portinari;

Carlos Takaoka e Nicola Vlavianos; Gilberto Salvador e Tomie Ohtake; Ledn Ferrari e Almeida Junior; Jodo

Suzuki e Flavio Shird; Hudinilson Junior e Bernardo Krasniansky; Claudio Tozzi e Mauricio Nogueira Lima;

Marcello Nitsche e Waldemar Cordeiro; Waldomiro de Deus e Antonio Parreiras; Glauco Pinto de Moraes e

Antonio Teixeira Carneiro; Percival Tirapelli e Almeida Janior (MUSEU..., 1985, p. 253).

Os demais participantes foram: Antonio Poteiro, Antonio Maia, Francisco Brennand, Gustavo Rosa, Joao

Camara, José Roberto Aguilar, Maria Tomaselli, Nelson Screnci, Roberto Magalhées, Rita Loureiro e Siron

Franco. A exposi¢do Filhos do Abaporu ocorreu de 26/09 a 11/10/1995.

° ApropriagBes — colegdes ocorreu no Santander Cultural, em Porto Alegre, de 30/06 a 29/09/2002, teve curadoria
de Tadeu Chiarelli e elenco de 17 artistas brasileiros. As apropria¢cdes promovidas pelos artistas nesta mostra,
todavia, abrangiam uma grande diversidade de materiais reais do cotidiano, ndo se restringindo ao uso de
imagens da historia da arte. Ja a VI mostra 3M de arte digital foi exibida na Fundicdo Progresso de 9 a 25 de
outubro de 2015, teve curadoria de Claudia Giannetti e participacdo de 22 artistas, entre estrangeiros e
brasileiros. Destes Ultimos, apresentou obras de Vik Muniz, Nelson Leirner, Cao Guimaraes, Felipe Cama,
Carlos Fadon e Marcelo Coelho (VI MOSTRA 3M..., 2015).
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urbana, transformando, assim, um tema individual em um contexto social mais
abrangente e denotando a descrenca na melhoria da situagdo, ja que no titulo de seu
trabalho faz um prognostico de continuidade da violéncia “amanha”. A pintura de
Parreiras e a releitura de Waldomiro de Deus foram exibidas na Pinacoteca do Estado
em novembro de 1983 (PINACOTECA..., 1994).

Figura 182 — Antonio Parreiras. Fim de romance, 1912.

- ——————

o L

Oleo sobre tela, 97 x 185 cm. Acervo Pinacoteca do Estado de S&o Paulo.
Fonte: Palhares (2009, p. 106).

Figura 183 — Waldomiro de Deus.
Violéncia, ontem, hoje e amanha (triptico), 1983.

— - —

Tinta acrilica sobre papel colado sobre papel duplex, 112 x 76 cm (cada parte).
Acervo Pinacoteca do Estado de S&o Paulo.
Fonte: Pinacoteca do Estado de S&o Paulo (2013, p. 68).
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Figura 184 — Cartaz da VI Mostra 3M de arte digital, 2015.

Ministério da apresentam:
Cultura

MOSTRA
3M DE
ARTE P

DIGITAL [

N
o ¥ - Patrica Rois

e mortadesdesradghal combe < Bill Viola

Fundigsio
entrada gratuita 2 Claudia Giannetti

NT. -

WHATSAPPROPRIATION

a arte de revisitar a arte

Cartaz de divulgacdo de exposi¢éo.
Fonte: Especificada na Lista de Figuras.

Ja a VI Mostra 3M de arte digital é sintomética quanto a proliferacdo dos
recursos digitais, os quais, como se sabe, facilitam o acesso, a circulacdo, a captura e
a reutilizacdo de imagens em meios audiovisuais, 0 que é aproveitado por artistas de
diversas tendéncias. Esses recursos audiovisuais possibilitam novos enfoques e
desenvolvimentos do trabalho artistico, o que tem facilitado a disseminacdo de obras
apropriacionistas e, em especial, de releituras. Exemplo disso é a videoperformance
Lisa, 2013 (Figura 185), do carioca Alexandre Mury (1976), em que, ao longo de
pouco mais de quatro minutos, se apresenta nas acdes de desenhar e pintar o cenario
de fundo: trajar um vestido de feitura renascentista, raspar cabelo, barba, bigode e
sobrancelhas, para assim melhor personificar a enigmatica Mona Lisa e tendo como
audio o comentario de Giorgio Vasari sobre aguela pintura de Leonardo da Vinci,
constante em Vidas dos artistas. As sequéncias sdo apresentadas no interior de uma
moldura (ndo reproduzida na imagem da Figura 185) e, segundo sua prépria
declaracdo, esse foi o trabalho mais performatico protagonizado por ele. Sua
interpretacdo alude as representacGes das construgfes sociais do feminino e do
masculino, uma ambiguidade sentida na pintura original, resultando, ainda, que a
complexidade da realizacdo do video é também alusiva a maestria técnica de

Leonardo da Vinci.
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As releituras de Alexandre Mury séo calcadas nas visualidades de trabalhos de
grandes artistas europeus de diversos periodos da histria da arte,'® assim como de
latino-americanos e brasileiros, tal qual sua versdo de Abaporu, de Tarsila do Amaral,

que promove em fotografia (Figura 186).

Figura 185 — Alexandre Mury. Lisa, 2013. Figura 186 — Alexandre Mury. Abaporu.

N P e - . N .
Videoperformance, duracio 4:05. Fotografia. Ano de realizagdo e dimensdes ndo

Fonte: Especificada na Lista de Figuras. informados na fonte.
Fonte: Especificada na Lista de Figuras.

Paulo Bruscky produz algumas releituras a partir de reproduc@es e mescla de
duas pinturas de Modigliani, nas quais ele interfere reduzindo os elementos
crométicos originais para a cor vermelha, acrescendo o desenho em preto' e dando
tratamentos diferentes a trés variagdes denominadas genericamente de Eroético:
Modigliani & Bruscky (Figura 187). Na primeira imagem, a cabeca feminina existe
apenas como silhueta branca sobre fundo vermelho, acentuando assim conotacdes
ambivalentes da genitalia feminina e do falo masculino. Essa silhueta, agora com
defini¢Ges de tracos fisiondOmicos e cabelos em negro, reaparece nas duas imagens
seguintes, a primeira sobreposta a reproducdo de Nu reclinado com braco esquerdo
sobre a testa, 1917, de Modigliani, e a terceira ja sobrepujando a pintura do fundo e
constituindo uma nova figura hibrida de mulher reclinada, como resultado das

releituras de Modigliani, este al¢cado a coautor do artista pernambucano.

10
11

Michelangelo, James Ensor, Seurat, Jean-Michel Basquiat, Lucian Freud, Rufino Tamayo, dentre outros.
Do que parece ser o0 rosto de Jeanne Hébuterne (1898 - 1920), esposa de Modigliani e também pintora, extraido
de algum dos muitos retratos nos quais ele a representou.
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Figura 187 - Paulo Bruscky.
Erético: Modigliani & Bruscky, 1991.

Baseado em Nu reclinado com braco esquerdo sobre a testa,
1917, de Modigliani (a pintura de fundo).
Técnica e dimensdes ndo informadas na fonte
Fonte: Especificada na Lista de Figuras.

Ja a citacdo se configura numa mencéo ou alusdo, por meio de um tema, cor,
forma, entre outros, a uma obra anterior e encontra-se entranhada na cultura, nos
costumes e crencas dos povos desde tempos imemoriais. Prova disso sdo as
enigmaticas palavras pronunciadas pelo anjo a Virgem Maria na cena que compde a
famosa Anunciacao do cristianismo: “Eis que conceberas no teu ttero, e daras a luz
um filho, e o chamaras de Jesus™,'? e que segundo Didi-Huberman (2013a, p. 31) “[...]
é uma citacdo muito precisa, quase literal, de uma profecia de Isafas™.*®

A citacdo se apresenta de diversas maneiras, algumas das quais podem passar
despercebidas a um olhar despreocupado, pouco inquisidor ou desatento, como

demonstra Cédices Madrid — uma citacdo alusiva a Leonardo da Vinci e titulo de uma

2 po Evangelho de S&o Lucas, I, 31.

8 Isaias, VII, 14: “Ecce, virgo concipiet et pariet filium, et vocabit nomens eius...” (DIDI-HUBERMAN, 20133,
p. 31).
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série de litografias de esbogos de Joseph Beuys (1921-1986) — ou, ainda,

considerada como fator depreciativo. Um fato significativo que referenda isso foi a

recepcdo de O velho musico (Figura 188), de Manet, o qual, como frequentemente se

observa em relacdo a arte anticonvencional daquele artista a época, sempre estava

associada & uma alegada deficiéncia técnica de néo saber fazer™ e, adicional a isso, o

quadro foi descrito como composto por citagdes:

Até as décadas de [18]60 e [18]70, a explicacdo predominante para O
velho musico era formal. Muitos relatos modernistas explicavam o quadro
em relacdo aos trabalhos de Manet pds-1863, considerando-o um trabalho
imaturo anterior a “grande ruptura” de 1863, ano que parece marcar a
“inovacdo técnica” do “modernismo” de Manet em quadros como Le
Déjeuner sur [’herbe. [...] O velho musico foi destacado como um claro
exemplo da suposta incapacidade de Manet de fazer com éxito uma
composi¢do, de seu uso inadequado dos principios académicos de
composicdo. O quadro era descrito como composto por “citacdoes” —
algumas de outras obras de arte — incémodas, perfunctérias e
justapostas, e tratado como um fracasso ambicioso. Argumentava-se
com freqiéncia que Manet usara o0 tema como um pretexto, que as
“citacoes” haviam sido justapostas em beneficio da forma, ou por
mera rotina, sem nenhum interesse por sua funcéo ou significancia,
exceto por sua aparéncia formal e estética. Tais caracterizacfes seguem
0 tipo de alegacdo feita pelo critico simbolista Joseph Péladan, que
escreveu, em L’ Artiste de fevereiro de 1884, que “Manet ¢ apenas um
pintor, e um pintor de fragmentos — desprovido de idéias, de imaginacéo,
de emocgdo, de poesia ou de habilidade artistica. Ele é incapaz de compor
um quadro... S6 um técnico pode julgar e apreciar o quadro” (BLAKE;
FRASCINA, 1998, p. 84-85. Grifos nossos).

14

15

Trata-se de um caderno fac-simile de esbogos com edigdo de mil copias, editado em resposta a descoberta dos
manuscritos Cédices Madrid de Leonardo da Vinci, datados dos anos 1490. A citacdo ao mestre renascentista,
feita por meio do titulo, também nos leva a acreditar que Beuys possa ter evocado a célebre frase leonardiana
de que “arte é uma coisa mental” (ARANHA, 2016). O Museu de Arte Contemporanea da USP — Ibirapuera —
tem uma edicdo dessa obra de Beuys.

Segundo as normas do Saldo & época, a pintura de Manet é tecnicamente grosseira, porém, “[...] isto esta
relacionado a uma preocupacdo com a representacdo da experiéncia contraditéria da modernité. Manet estava
usando novas técnicas de pintura e novos modos de composi¢do e iluminagdo, tendo em mente as revisdes
entéo correntes de pintores conscientemente ‘progressistas’ como Delacroix, Couture e Courbet. Ao fazer isto,
relacionou o seu trabalho a pinturas de uma tradi¢do iconografica e técnica considerada como uma alternativa
a pintura do Saldo. Se o projeto de Manet era representar a modernité, uma técnica nitidamente ‘moderna’ era
apropriada. Na década de 1850, um modo de desenvolver uma técnica desse tipo era estudar no atelié de
Thomas Couture, e foi isto que Manet decidiu fazer” (BLAKE; FRASCINA, 1998, p. 85-86. Grifos dos
autores).
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Figura 188 - Edouard Manet. O velho masico, 1862.
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Oleo sobre tela, 187 x 248 cm. National Gallery of Art, Washington.
Fonte: Blake e Frascina (1998, p. 83).

A afirmacéo do critico simbolista Joseph Péladan tinha claramente por modelo
o critério de semelhanca, o qual caracteriza o que André Richard (1988, p. 5 e 17)
denomina de critica descritiva ou critica de equivaléncia; por meio dela, pretende que
a obra se assemelhe ao modelo que a inspirou,*® daf advirem as conclus@es sobre ser o
artista “[...] desprovido de idéias, de imaginacdo, de emocdo, de poesia ou de
habilidade artistica”, seguindo a entdo mentalidade literaria dos valores em relagédo as
artes plasticas e deixando escapar a problematica de alguns procedimentos incomuns
a época (e que se destacam ao nosso olhar atual), a exemplo da autocitacdo que Manet
faz a si proprio em uma das figuras de O velho musico, no caso 0 homem em pé, de
cartola, de sua pintura O bebedor de absinto, de 1858-1859, dentre outras citacdes.'’

A despeito do comentario transcrito de Joseph Péladan, havia na critica de arte

do século 19 opinides divergentes e mais progressistas, no sentido de tentativas de se

8«0 critério de semelhanga, que ainda orienta o julgamento do publico comum, desapareceu da critica
contemporanea. Nao se pede mais aos pintores uma exatiddo literal, mas uma criacdo original e expressiva,
ndo uma copia do real, mas uma obra pessoal” (RICHARD, 1988, p. 18).

Além de utilizacdo de varias fontes externas em suas citagdes em O velho musico, ‘“Manet também pode ter
usado o seu desenho do Fildsofo sentado helénico, que realizou por volta de 1860. Se assim foi, temos aqui
uma figura classica, de um tipo que interessava aos académicos, transformada em uma moderna figura
deslocada. E isto evoca outros elementos das idéias de Baudelaire: a combinagdo dos elementos constantes da
Antigiidade classica com as caracteristicas que mudam em cada época” (BLAKE; FRASCINA, 1998, p. 102.
Grifos dos autores).

A autocitacdo pode ser observada em muitos artistas. No periodo modernista do século 20, por exemplo,
Picasso promovera uma autocitaco nos estudos preparativos para Guernica, de 1937; no caso foi a inclusdo de
um cavalo alado, “[...] uma alusdo a antiga mitologia grega — Pégaso, o cavalo alado — numa pintura que
celebrava um acontecimento moderno”, que aparecera pouco antes na sua série de gravuras Sonho e mentira de
Franco, de 1937 (GINZBURG, 2014, p. 118-119). O cavalo alado, todavia, ndo sobreviveu na versao final de
Guernica. A primeira vez em que Picasso pintou um cavalo alado foi em 1917, na grande cortina de abertura
do balé Parade, que teve roteiro de Jean Cocteau e musica de Erik Satie (GINZBURG, 2014, p. 119).

17
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perceber as modificagdes da area da pintura, a exemplo de Théophile Thore (1807-
1869), tedrico da arte francés que foi, ao lado de Baudelaire, um dos criticos de arte
mais perceptivos de sua época e figurou entre os primeiros a valorizar a obra de
Manet, além de Courbet, Daumier, Monet e Renoir (DICIONARIO..., 2007, p. 522).*°

Tendo em mente a analise das obras de arte mediante o enfoque
historiografico social da arte, Nigel Blake e Francis Frascina (1998, p. 107) apontam
ser O velho musico centrado na mistura de codigos de tipos sociais, supostamente

incompativeis com as citacdes da arte de periodos anteriores e comentam:

A prética de Manet na época de O velho musico era moderna sem recorrer
ao esteticismo puro ou a “arte pela arte”. Tem aspectos em comum com 0
realismo critico de Courbet, mas, da mesma forma, o cultivo de referéncias
a historia da arte parece remeter-se a uma “variante” critica da realidade;
[...] O tnico modo pelo qual Manet podia demonstrar seu interesse burgués
pelos “pobres” ou pelos “excluidos” era por meio de uma variedade de
“tipos” de representagdo. Manet servia-se desses “tipos” de representagdo
existentes e dispunha deles como “citagdes”. Fazendo isto, revelou as
restricbes, os limites ideoldgicos, dos recursos visuais e paradigmas
existentes com os quais se podia trabalhar para produzir representacfes da
experiéncia social da modernidade (BLAKE; FRASCINA, 1998, p. 102-
103. Grifos dos autores).

E significativa do contexto modernista e também do nosso, pds-modernista, a
observagdo do critico simbolista Joseph Péladan de que Manet era “um pintor de
fragmentos”, dado ao fato disso hoje se caracterizar como uma estratégia
contemporanea popularizada e exercitada por muitos artistas.

Esse critério de semelhanca mencionado, que deve ter servido de pardmetro ao
critico simbolista, tem por fundamento a imitacao da natureza, a qual “[...] constitui
um paradigma sem rival na histéria das formas” (MARQUES, 2004, p. 9). Luiz
Marques (2004, p. 9) constata que “[...] € sempre necessario reiterar a provocadora
afirmacdo de que ndo ha nas linguas ocidentais nenhum termo para designar de modo
positivo qualquer estilo oposto a esse paradigma”. Esse autor esclarece que a nogao
da imitacdo ndo pertence ao dominio da observagdo ética e sim ao dominio da

imitatio:

Ninguém ignora, entretanto, que a natureza ndo é um dado imediato da
percepcdo. Ela ndo se Ihe oferece, na realidade, sendo como um dado de

18 Théophile Thoré é mais conhecido por ter descoberto o artista holandés Vermeer (DICIONARIO..., 2007, p.

522). Sobre o que ele escreveu em relagdo a Manet no Salon de 1868 cf.: RICHARD, André. A critica de arte.
S&o Paulo: Martins Fontes, 1988. p. 18.
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cultura ou como um ideal de cultura. Toda imita¢do da natureza é mediada
pela memoria artistica, vale dizer, pela imitagdo de uma obra de arte por
outra obra de arte. A imitacdo da natureza ndo pertence, portanto, apenas,
nem sobretudo, ao dominio da observacdo Otica, mas ao dominio da
imitatio, enquanto categoria da Retérica, e serd, portanto, através do
manejo da retdrica antiga que ela realizara sua virtu cognitiva, isto é, sua
capacidade de dar a conhecer o mundo. S&o incontaveis as passagens na
historiografia artistica que confortam esta assercdo, de Alberti ao
neoclassicismo. A imitagdo da natureza ndo serd, assim, mais que a
imitacdo dos Antigos. Desde Alberti, a pura observacdo da natureza é ja,
portanto, questdo pedagdgica, questdo de método (MARQUES, 2004, p. 9-
10).

O aspecto formal da recepcdo de O velho masico, identificada acima por Blake
e Frascina, denota uma tradicdo de verossimilhanca que advem, na arte, do
humanismo italiano que iria “[...] buscar na imitacdo do Antigo a restauracdo de sua
unidade formal e espiritual”, isso fruto da “[...] progressiva aproximacdo entre
humanistas e artistas” (MARQUES, 2004, p. 11) no século 15. Assim, a cultura antiga
no século 15 ¢ assimilada “[...] tAo somente como repertério de tropos, de figuras, de
motivos, de lugares-comuns, independentemente de seus nexos com o tecido
intelectual de que derivam” (MARQUES, 2004, p. 11), algo que se modificaria a
partir dos dois decénios que abrem o seculo 16, situados entre o Tratado da Pintura
de Leonardo e os grandes mentores intelectuais de Vasari, anos nos quais o problema
da imitacdo do antigo alcanca, possivelmente, seu mais alto grau de consciéncia e
refinamento conceitual na historia moderna: ‘“Pode-se resumir em uma s6 férmula o
que estd na base desse refinamento: a tematizacdo da idéia de uma meta-imitacéo”
(MARQUES, 2004, p. 12). O autor explana tratar-se da percepcdo que aquilo de
essencial que o antigo tem a ser imitado ndo reside ja em sua tépica, em seu repertorio
de motivos retéricos ou em sua tematica intelectual, agendas fundamentais ja
cumpridas pela arte do século 15, e que desde o inicio do século 16, “[...] a agenda
efetivamente mudara. O que se deve imitar no Antigo, o que nele permanece como
ligacdo essencial, serd doravante seu patrimdnio de pensamento sobre o problema da
imitacdo” (MARQUES, 2004, p. 12).

O que Luiz Marques observa entre os exemplos histéricos de humanistas e
artistas é que o que esta em jogo € uma mais aguda consciéncia de que “[...] a
imitacdo € um ato de critica, e de que imitar os Antigos é imitar, ndo seus temas, nem

mesmo o estilo ou a lingua de Cicero ou uma determinada Pathosformel de um certo
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sarcofago, mas a propria reflexdo antiga sobre a imitagdo dos modelos” (MARQUES,
2004, p. 13).

Luiz Marques continua a exemplificar alguns aspectos que justificariam a
legitimacdo de citacdes e apropriacdes, sendo uma delas o fato de Cicero reivindicar,
para sua traducéo de Esquines e Demostenes, ndo “[...] a imitagdo do tradutor, mas a
liberdade do orador, ja que, ‘nelas ndo considerei necessario traduzir literalmente,
mas conservei o carater e a forca toda das palavras. Pois reputei oportuno ao leitor
ndo tanto seu numero, quanto o seu peso’” (MARQUES, 2004, p. 14-15). Nas artes
plasticas, o exemplo é Rafael:

Assim também, como bem percebe Vasari, Rafael ndo imita os valores
plasticos da figura humana em Michelangelo (porque os sabe inimitaveis),
mas se vale do prdprio exemplo da independéncia de Michelangelo em
relacdo aos Antigos para elaborar sua independéncia em relagdo a
Michelangelo, constituindo-se assim como artista “oOttimo universale”
(MARQUES, 2004, p. 14).*°

Alexander Honold aponta que, no ambito tedrico, a funcdo pioneira na
redescoberta da Antiguidade na Alemanha se deu em 1755, com um tratado do
historiador da arte e arquedlogo alemao Johann Joachim Winckelmann (1717 - 1768),
no qual estabelece: “O tnico caminho que temos para nos tornarmos grandes e, se
possivel, até mesmo inimitaveis, € a imitagao dos antigos” (WINCKELMANN apud
HONOLD, 2004, p. 315). Alexander Honold prossegue:

Dessa forma, Winckelmann estabeleceu a relacdo com a Antigliidade grega
e romana como um doublebind: a aspiracéo pelo inimitavel e a exigéncia
de imitacdo sdo dois irmdos inimigos, condicionam-se e impedem-se
mutuamente. Mas foi exatamente essa contraditoriedade que fez com que
as concepcBes de Winckelmann alcancassem tal éxito a ponto de se

¥ 0 autor prossegue em sua argumentacéo e elenca duas atitudes em relagdo a imitagdo dos antigos. A primeira é

uma operagdo critica que deve definir o que deve e o que ndo deve ser imitado: “O Antigo permanece fonte de
imitacdo, mas serd doravante moderno o critério a partir do qual estabelecer seus diversos momentos e graus
de exceléncia” (MARQUES, 2004, p. 14) e para isso cita a argumentacdo de defesa de Brunelleschi no
concurso das portas do Batistério florentino em 1401, baseando-se em um relevo do Arco de Constantino, e a
famosa carta de Rafael a Ledo X, em que o artista percebe no Arco do Triunfo a presenga de diferentes
concepgoes da forma e de habilidades artisticas na arte antiga, o que implica que no “[...] ambito do binémio
humanista modelo/imagem, instala-se o paradoxo, pois a imagem passa a deter o poder de julgar da exceléncia
de seus modelos” (MARQUES, 2004, p. 14). J4 a segunda atitude “[...] se pode caracterizar como uma
crescente tendéncia a parodia e a ironia face aos modelos antigos. Tragos dessa tendéncia foram detectados, ja
por Burckhardt, depois por Edgar Wind e ainda por Nicole Dacos, por exemplo, no Festim dos Deuses de
Bellini e Tiziano, de 1515, ou, diferentemente, no gigantismo de Giulio Romano e de Polidoro da Caravaggio”
(MARQUES, 2004, p. 15). Em resumo seriam duas as atitudes paradoxais em relagdo a imitacdo do antigo:
“[...] julgamento da exceléncia do modelo por sua imagem, e imita¢do ironica da ironia antiga” (MARQUES,
2004, p. 16).
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transformarem em paradigma cultural do final do século XVIII
(HONOLD, 2004, p. 315. Grifo do autor).

Questionando quais seriam o0s problemas que a historia da arte apresenta em

relacdo a imitacdo da arte antiga e qual seria o sentido, mesmo, e funcéo da palavra

imitacdo, Didi-Huberman, ao tempo em que alude o trabalho do historiador

Winckelmann, explana:

O estatuto da historia da arte como disciplina “cientifica” parece tao
solido, que ja ndo vemos com clareza de que heranca seriamos devedores
em tal mundo de pensamento. Mas é comum ignorar-se até mesmo a
heranca de que se é depositario. Que no de problemas essa Historia da arte
entre 0s antigos continua a nos oferecer?

Trata-se de um no triplice, um no trés vezes atado, que o proprio titulo de
Winckelmann induz e impde: nd da histéria (como podemos construi-la,
escrevé-1a?), n6 da arte (como podemos distingui-la, olha-la?) e né da
Antiguidade (como podemos rememoréa-la, restabelecé-1a?). O “sistema”
de Winckelmann decerto ndo é filosdfico no sentido estrito e, por
conseguinte, ndo pode identificar-se com algo como uma construgdo
dialética. Mas existe uma nogdo capital, uma palavra que mantém unidas
as trés lagadas do no. Palavra magica, de certo modo: resolve todas as
contradicdes, ou melhor, faz com que passem despercebidas. E a palavra
imitacdo. Ela constitui a mola mestra, a dobradica, o eixo gragas ao qual
todas as diferengas se unem, todos 0s abismos sdo transpostos (DIDI-
HUBERMAN, 2013a, p. 22-23. Grifos do autor).

Ao questionar se “[...] teria sido possivel a imitacdo moderna dos antigos

inimitaveis sem o meio-termo que constitui, para o proprio Winckelmann, a imitagéo

renascentista — por Rafael, em primeiro lugar — desses mesmos antigos?” (DIDI-
HUBERMAN, 2013a, p. 24. Grifos do autor), Didi-Huberman pondera que na

conclusédo do livro Histéria da arte entre os antigos, Winckelmann pareceu cavar um

abismo depressivo ligado a perda da arte antiga e ao retorno impossivel desse “objeto

amado”, abismo que separa os “originais” da estatudria grega de suas “copias”

romanas, projetando a imitacdo como uma espécie de ponte sobre esses abismos.

Assim,

A imitacdo dos antigos, praticada pelo artista neocléssico, tem por virtude
reanimar o desejo para além do luto. Cria um vinculo entre o original e a
copia, de tal sorte que o ideal, a ‘esséncia da arte’, pode como que reviver,
atravessar o tempo. E gracas a imitacdo que a ‘auséncia categorica’ da arte
grega, segundo a expressio de Alex Potts?, torna-se capaz de um
renascimento, ou até de uma ‘presenca intensa’.

20

A fonte citada por Didi-Huberman é: POTTS, A. Vie et mort de I’art antique: historicité et beau ideal chez

Winckelmann. In: POMMIER, E. (Org.). Winckelmann: la naissance de I’histoire de ’art a 1’époque des
Lumiéres. Paris: La Documentation Francaise, 1991. p. 9-38.
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Pois é justamente de presenca e presente que se trata: o presente da
imitacdo faz ‘reviver uma origem perdida’®* e, desse modo, restabelece na
origem uma presenca ativa, atual. Isso s6 se revela possivel porque o
objeto da imitagdo ndo & um objeto, e sim o proprio ideal. Ali onde a
vertente depressiva da historia winckelmanniana fazia da arte grega um
objeto de luto, impossivel de atingir — ‘ja ndo possuimos, por assim dizer,
sendo a sombra do objeto de nossos anseios’ —, uma vertente maniaca, se
me atrevo a dizé-lo, fard dessa arte um ideal a capturar, o imperativo
categorico da ‘esséncia da arte’, o Unico capaz de permitir a imitacdo dos
antigos. Imitacdo, como bem sabemos, é um conceito altamente paradoxal.
Mas seu paradoxo é justamente o que permitiu a Winckelmann a famosa
pirueta: ‘Para nés, o Unico meio de nos tornarmos grandes, e, se possivel,
inimitaveis, é imitar os antigos’ (DIDI-HUBERMAN, 2013a, p. 22-23.
Grifos do autor).

Ainda que por caminhos diferentes, as analises de Didi-Huberman e de
Alexander Honold acerca da contribuicdo de Winckelmann parecem coincidir,
conclusivamente, nesse aspecto da imitacdo de um ideal, referendando o carater de
que a imitacdo seja, na verdade, um ato de critica (como mencionado por Luiz
Marques), e de que imitar os antigos ndo se restringe a pura e simples imitacdo de
seus temas ou de seus estilos.

A citacdo — bem como 0s demais fendmenos que compreendem a apropriacao
de imagens — evidencia as relagfes existentes entre 0 que se possa considerar uma
obra original ou ideal e a ideia de reproducao ou de cépia.

Didi-Huberman (2013a, p. 19), ao comentar o feito de Winckelmann em ter
inventado a historia da arte como um método histérico, especifica que a narrativa
histdrica € sempre precedida e condicionada por uma norma estética sobre a esséncia

de seu objeto e que

O ‘belo ideal’, como se sabe, constitui o ponto cardinal de todo o sistema
histérico winckelmanniano, bem como da estética neoclassica em geral.
Ele fornece a esséncia e, portanto, a norma. A historia da arte é apenas a
histéria de seu desenvolvimento e de seu declinio. Ele parece confirmar a
filiacdo secular do pensamento estético a corrente filoséfica do idealismo.
A palavra ‘ideal’ sugere que a esséncia — aqui, a esséncia da arte — é um
modelo: um modelo a alcangar, conforme o ‘imperativo categérico’ da
beleza classica; Um modelo, porém, dado como inatingivel como tal
(DIDI-HUBERMAN, 2013a, p. 20. Grifos do autor).

2l Esta é uma afirmacdo de: FRIED, Michael. Antiquity now: reading Winckelmann on imitation. October, n. 37,

1986, p. 87-97.
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Distanciemo-nos um pouco dessa discussdo de modelo inatingivel, para
concentrar atencdo na modalidade de citagdo. Em muitas ocasides, a citacdo de
elementos especificos de uma obra pode ndo ser compreendida, ou entdo ser
interpretada de maneira distinta da intencdo do artista, tal qual se observa na pintura
Estidio com cabeca de gesso (Studio with plaster head), 1925 (Figura 189), de
Picasso, onde constatamos que o “[...] esquadro sobre a mesa ndo é, como foi
absurdamente sugerido, uma alus@o a maconaria, mas uma citacdo de De Chirico,
filho de um engenheiro, que obsessivamente incluia em suas pinturas os instrumentos
da profissdo do pai” (GINZBURG, 2014, p. 138). Picasso incluira, também,

referéncias a seu proprio pai.

Oleo sobre tela, 97,9 x 131,1 cm. Museum of Modern Art, Nova York.
Fonte: Ginzburg (2014, p. 139).

Na arte no Brasil a citacdo é também significativamente promovida pelo
carioca Rubens Gerchman (1942-2008), com A bela Lindonéia (Figura 190), obra

muitas vezes referida por Lindonéia: a Gioconda do subdrbio.
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Figura 190 - Rubens Gerchman. A bela Lindonéia, 1966-1967.

: ¢ "'/ /' «N
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Porta-retratos em vidro bisoté, pintura e adesivo sobre madeira,
60 x 60 cm. Colecédo Gilberto Chateaubriand.
Acervo Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.
Fonte: Gerchman (1978, p. 26).

Ainda que ndo estabelega conexdo em nivel formal com a Mona Lisa ou La
Gioconda, de Leonardo da Vinci, ou mesmo tenha sido esta uma pretensdo do artista
(0o que ndo parece ser verdadeiro), o quadro do brasileiro foi popularmente
identificado e associado em seus contextos de recep¢do aquela pintura do grande
mestre italiano; no &mbito dos anos de repressdo militar brasileira aos direitos civis
p6s 1964, ilustrou com ironia critica a imagem de moca tranquila e sorridente, a qual,
na interpretacdo brasileira, da lugar a uma jovem mulher desconhecida, possivelmente
suburbana (ndo pertencente aos extratos sociais elitizados), talvez agredida (manchas
que podem ser tomadas como hematomas conformam o olho direito e os labios, o
nariz € torto) e que morre (instantaneamente, assegura-se o artista para se fazer bem
entendido, escrevendo isso na obra) aos 18 anos de idade, sem ainda ter vivido o
suficiente para se realizar.

Essa improvavel, porém possivel vinculacdo entre as enigmaticas beldades
italiana e brasileira (no caso desta, o titulo diz ser ela “linda”) expressa 0 contexto
tropicalista em que a peca de Gerchman foi concebida e isto pode explicar a livre
vinculacdo que os perceptores fizeram entre duas contrastantes obras que s6 tem em
comum suas dimensdes diminutas, a representacdo de jovens mulheres e o mistério
nelas envolto, ja que o tropicalismo funde influéncias culturais estrangeiras e da
cultura de massa (A Gioconda, como ja vimos, é massificada como icone da cultura

francesa, ja que é ao mesmo tempo simbolo do Museu do Louvre e da cultura
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europeia) com a brasileira e questiona os elementos da cultura tradicional, recorrendo
a inovac0es estéticas.

Esta presenca da Lindonéia de Gerchman é também esclarecedora quanto a
citagdo depender sobremaneira da identificagdo pelo fruidor da obra citada, sendo ou
ndo intencional, ja que a dinamica cultural e social conforma a opinido que, neste
caso, vincula a Lindonéia dele @ Mona Lisa de Leonardo da Vinci.

Nascido em Avelds de Caminho, Portugal, e vindo aos seis anos de idade, com
sua familia, morar no Rio de Janeiro, Antonio Manuel (1947) tornou-se conhecido por
suas performances e producGes politicamente engajadas, nos anos 1960 e 1970.
Comecou a desenvolver a série Flan a partir de 1968, valendo-se de moldes
tipogréficos de jornal, impressos em papier-maché, tal qual Wanted Rose Selavy
(Figura 191), 1975, seguindo a linha de obras em preto e branco, nas quais comenta,
por meio de imagens, frases e palavras de ordem, os conflitos provenientes da
violéncia policial e militar. Os trabalhos assemelhavam-se aos da tipografia e da
diagramacéo dos jornais diarios brasileiros (majoritariamente em preto e branco), com
a Unica diferenca que o artista selecionava e exibia, por vias artisticas, imagens em
alto contraste e contetdos criticos de resisténcia.

Nesse contexto, Wanted Rose Selavy é uma excecédo, ja que denota contetido
mais poético ao fazer citacdo a personagem Rrose Sélavy, criada por Marcel
Duchamp, com a mensagem que em portugués corresponderia a “procura-se Rose
Selavy”, como a anunciar dicotomicamente tanto a urgéncia de se buscar alternativas
criativas para o sufocante clima opressor no Brasil, quanto se apropriar criativa e
subversivamente de uma terminologia dos cartazes policiais de “procura-se”. O
aspecto poético se da justamente pelo fato do “procurado” ser uma figura simbdlica,
ficticia, criada por um artista e existente apenas como titulo de obra, como
performance do artista travestido da personagem e como registros fotograficos dessa
performance. Um elemento significativo dessa citagdo a Duchamp é que a imagem
situada abaixo da inscricdo é a controversa A fonte, invertida (de cabeca para baixo) e
cuja disposicao, assim como o tratamento em alto contraste, por desfigurarem-na,

fazem-na assemelhar-se a forma de um coracao.
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Figura 191 - Antonio Manuel.
Wanted Rose Selavy (da série Flan), 1975.

Wanted Rose Selavy

3]

l

Tinta sobre moldagem de papier maché, 55,8 x 38,1cm. Colecéo do artista.
Fonte: Calirman, Garcia e Rangel (2011, p. 101).

O mencionado carater pluralista em intencdo e realizacdo da arte
contemporanea — 0 que impede que ela seja apreendida somente em uma Unica
dimensdo, como formulado por Arthur Danto (2006, p. 20) — abre uma série de
possibilidades de estratégias artisticas; estas sdo as que se observam em alguns
trabalhos de Paulo Bruscky de citacdo a Cildo Meireles (Figura 192), calcados na
célebre Insergdes em circuitos ideoldgicos: projeto Coca-cola, de Cildo Meireles, de
1970%, e de Hélio Oiticica, em Reoiticica, 1980, neste caso materializado em arte
postal, na qual é apresentado um recorte de jornal que informa o falecimento de Hélio
Oiticica. Este fato noticiado e outros elementos graficos encontram-se emoldurados

como um diploma.

22 Trata-se de trabalho integrante da exposi¢do Estou ca, em que um dos nlcleos apresenta um conjunto de obras

inéditas de Paulo Bruscky chamado Artistas achados e apropriados, com objetos encontrados em feiras,
depdsitos e lixeiras e que remetem ao trabalho de artistas brasileiros, como Volpi, Hélio Qiticica e Sérgio
Camargo. Com curadoria de Paulo Miyada, a exposi¢do foi exibida de 30/11/2016 a 26/02/2017, no SESC
Belenzinho, em Séo Paulo.
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Figura 192 - Paulo Bruscky. Trabalho da série
Artistas achados e apropriados, sem data.

S \W Nl 5.

Objetos encontrados alusivos as Inser¢des em circuitos
ideoldgicos: projeto Coca-cola, 1970, de Cildo Meireles.
Dimens6es néo informadas na fonte.

Fonte: Especificada na Lista de Figuras.

Outras possibilidades de estratégias artisticas também sdo motivadas pela
combinacdo de cor e forma que configura um trabalho da carioca Nathalie Nery
(1965), do acervo do Museu de Arte Moderna da Bahia, no qual faz citacdo a obra de
Alfredo Volpi, apropriando-se das bandeirinhas (elemento referencial das
composicdes deste artista) e recriando esse simbolo nas cores “volpinianas” azul e
rosa, por meio de uma escultura de parede, de titulo Recontando Volpi, de 2000
(Figura 193). Esclarece-nos 0 modo como uma citacdo a um conjunto sensivel
preexistente de pinturas corporifica cores e formas da linguagem tridimensional da
escultura em um aspecto novo (ou uma recontagem, como quer a artista) no qual os
critérios modernistas de criatividade e originalidade da poesia visual de Alfredo Volpi
séo expandidos (MIDLEJ, 2008, f. 48).

Figura 193 - Nathalie Nery. Recontando Volpi, 2000.

Metal e papel, 27 x 345 x 11 cm.
Acervo Museu de Arte Moderna da Bahia. Foto de Marcio Lima.
Fonte: Museu de Arte Moderna da Bahia (2002, p. 249).
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As possibilidades préaticas do uso da citacdo como estratégia artistica avultam,
ainda, nos artistas paulistanos Gisela Motta (1976) e Leandro Lima (1976), com
trabalhos da série Contra Duchamp,?® onde fazem conexdes com 21 partidas de
xadrez realizadas e anotadas por Marcel Duchamp, confrontando diversos adversarios
entre 1920 e 1930 e nos anos 1960 (CICCACIO, jul. ago. 2013, p. 27). Nessa série,
Gisela e Leandro conseguem dar mobilidade luminosa ao desenho criado pelas
anotacdes das partidas de xadrez, conferindo visibilidade ao que antes parecia restrito
a mente, procedimento semelhante ao extrair sons de uma partitura musical, segundo
explica Leandro. Os artistas valeram-se de unidades minimas de LED (8 x 8 cm) e de
um microcontrolador que transformou as anotacGes e gerou animagdes luminosas,
conforme os lances indicados. As luzes das jogadas de Duchamp séo verdes e as dos
diferentes adversarios, em outras cores para facilitar a visualizacdo, sendo que
Duchamp perde na maioria dos jogos (CICCACIO, 2013, p. 27-28).

Figura 194 - Gisela Motta e Leandro Lima. Figura 195 - Gisela Motta e Leandro Lima.
Contra O’Hanlon, da série Contra Chepurnov, 1924, da série
Contra Duchamp, 2012. Contra Duchamp, 2013.

John 0'Hanlon
vs
Marcel Duchamp

0-1
Nice, 1930

[
A- Chepurnov
vs
Marcel duchamp
1-0
ECO: BA3 Paris, 1924
ECO: B2

Placa de LED RGB 8 x 8 pontos, Placa de LED RGB 8 x 8 pontos,
acrilico e cedro. Foto de Edouard Fraipont. acrilico e cedro.
Fonte: Ciccacio (jul. ago. 2013, p. 28). Fonte: Especificada na Lista de Figuras.

A citagdo a Duchamp concentra-se na sua atividade de enxadrista e, a0 mesmo
tempo, valoriza o carater conceitual dessa atividade extra-artistica, notadamente por
ter sido ele precursor da arte conceitual; assim, conceitualmente, o artista franco-
americano serve de inspiracdo a dupla de artistas brasileiros, enquanto que as obras
(Figuras 194 e 195) recriam, com recursos tecnoldgicos, as jogadas de Duchamp e

seus opositores. Em termos iconogréaficos, a citacdo nessa série ocorre de maneira

2 Exibidos na mostra Espera, na Galeria Vermelho, em Séo Paulo, de 15/06 a 13/07/2013.
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inversa ao que normalmente é praticado, ja que a alusdo a Duchamp ¢é feita ndo por
intermédio de apresentacdo de fragmentos ou totalidade de alguma de suas obras de
arte, mas por meio de suas partidas de xadrez. Dessa maneira, 0s artistas citam um
elemento extra-artistico (partida de xadrez) e convertem-no em processo artistico
mediante o recurso da citagao.

Outra obra resultante de pesquisas, a partir da acdo da luz, é A respeito de
“Pintura retiniana”. Rouen, duas pecas da paraense Denise Gadelha (1980) (Figura
196) que estabelecem um comentério sobre a relacdo entre a pintura, a fotografia e o
olhar e com as quais a artista angariou premiacdo no 13° Saldo do Museu de Arte
Moderna da Bahia, em 2006, ocasido em que as referidas pegas foram incorporadas ao

acervo do museu.

Figura 196 - Denise Gadelha. 4 respeito de “Pintura retiniana”: Rouen, 2006.

Fotografia, 130 x 92 cm (diptico). Acervo Museu de Arte Moderna da Bahia.
Fonte: Museu de Arte Moderna da Bahia (2008, p. 240-241).

As imagens que constituem o diptico (Figura 196) remetem o observador ao
caminho aberto no final do século 19 por Edouard Manet e pelo impressionismo, ao
estabelecer as condi¢cbes para 0 modernismo europeu, do qual se encontram as
pinturas da Catedral de Rouen, cidade do noroeste da Franca, incansavelmente
retratada por Claude Monet. Interessava a Monet (e aos impressionistas, de uma
maneira geral) as impressées luminosas que a luz exercia sobre as coisas e seus
aspectos 6ticos, constituindo um tipo de pintura vinculada as coisas do real, da

maneira como o olho humano captura as imagens e que posteriormente viria a ser
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denominada pejorativamente por Marcel Duchamp como “pintura retiniana”. Assim,
Denise Gadelha, numa interpretagdo literal da conceituagdo “pintura retiniana”,
apresenta o frontispicio de uma catedral espelhado no globo ocular. Esse mesmo
processo é utilizado em Autorretrato (variacdo I) (Figura 197) e uma citacdo ao azul
inventado por Yves Klein e a representagdo e recorréncia do tema olho humano por
Magrite na obra Magrite? Yves Klein! (Figura 198), ambos de 2006. Uma vez mais,
sdo os titulos que remetem o fruidor as obras modernistas, sendo que a citagcdo a
Monet amplia conceitualmente o potencial poético e se vale tanto da luz (inclusive

por utilizar a fotografia como meio), quanto da cor.

Figura 197 - Denise Gadelha. Figura 198 - Denise Gadelha.
Autorretrato (variagao 1), 2006. Magritte? Yves Klein!, 2006.

Fotografia, 92 x 160 cm. Acervo Museu Fotografia, 92 x 160 cm. Acervo Museu
de Arte Moderna da Bahia. de Arte Moderna da Bahia.
Fonte: Museu de Arte Moderna Fonte: Museu de Arte Moderna
da Bahia (2008. p. 328). da Bahia (2008. p. 328).

Em termos de apropriagdes em que a cor cumpre um papel decisivo — neste
caso, a cor azul —, além da mencionada Denise Gadelha com Magrite? Yves Klein!®*
encontram-se duas cria¢Ges dos artistas baianos Ayrson Heraclito e Mili Genestreti.

Ayrson Heréclito (1968) estabeleceu vinculo de citagdo a Yves Klein quando
participou, junto com Moénica Medina, da 9% Oficina Nacional de Danca
Contemporanea, em 1989, e concorreu na categoria performance com duas
apresentacdes no foyer do Teatro Castro Alves, em Salvador, ocasido em que foram
premiados com O crepusculo do ritmo e a performance/instalacdo Cor-corporeo
(Figura 199), das quais participaram também outros performers (SANTOS, 2007, f.

85). Nessa mostra, os artistas vestiam macacGes e luvas e dancavam sobre uma

2% \farios artistas brasileiros também exploraram vinculagdes a Yves Klein, a exemplo da carioca Maria
Nepomuceno, na exposi¢do O que ndo tem fim nem tem comeco, em 2012, na Fundagdo Eva Klabin, no Rio de
Janeiro, ao utilizar a cor azul na instalagdo Céu na terra. E a propria artista quem admite esse vinculo de
citacdo, tanto ao artista francés, quanto a carioca Marcia X, com a performance Alviceleste.
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plataforma branca, imprimindo as marcas de seus movimentos mediante a utilizagao
de pigmentos, numa clara alusdo as Antropometries de Yves Klein, porém, com

resultados substancialmente distintos.

Figura 199 - Ayrson Heraclito. Cor-corporeo, 1989.

Performance e instalagdo com tecido branco e pigmento colorido em p6 sobre
papel branco, espuma e acrilon. Foto de Isabel Gouvéa.
Fonte: Arquivo do artista.

Ayrson Heréaclito havia ganhado evidéncia ao angariar o primeiro lugar no
Saldo dos novos artistas Copene/Metanor, em 1986, no Museu de Arte da Bahia, com
0 trabalho Jesus no Monte das Oliveiras e, em 1988, ano anterior a
performance/instalacdo Cor-corporeo, expde individualmente no Museu de Arte
Moderna da Bahia, ocupando a Capela do conjunto arquiteténico do Solar do Unhao.
Essa exposicdo é significativa pela vinculacdo que demonstrou a artistas e obras da
historia da arte ocidental.

O jornalista Reynivaldo Brito (1988) comenta que “Ele acha importante o
estudo da Historia da Arte para situar o artista no seu préprio fazer”, acrescendo que,
nas releituras de obras de outros artistas efetuadas, ele ndo se propGe a parodiar ou
sacralizar a obra de arte do passado, mas evidenciar outros aspectos. Empenhou-se em
pesquisas sobre a pintura renascentista e sua estética, preocupado com as
permanéncias estruturais de determinados elementos da producdo pictdrica ocidental,
motivo que o levou a tal investigacdo, segundo depoimento do artista.® Consoante a
mencionada reportagem, dentre os artistas pesquisados por Ayrson Heraclito

encontravam-se Giorgione, Ticiano e Tintoretto, entre outros, observando-se aspectos

% Depoimento por escrito, intitulado Rapidas notas sobre a atual fase do artista, utilizado na divulgacdo da

exposi¢do na imprensa. O documento foi fornecido pelo artista.
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coloristicos (o predominio da cor sobre o desenho e a linha) nos trés e as exasperacoes
draméticas dos dois Gltimos. As obras oriundas daquela exposi¢do®® denotam ter o
artista exercido grande liberdade no tratamento formal em que se diferencia
consideravelmente da iconicidade explorada pelos artistas-bases nos quais buscou
inspiracéo. Ele se valeu de citacOes brandas aos temas e iconografias da cristandade e
suas pinturas ndo evidenciam, de maneira efetiva ou inequivoca, as referéncias aos
artistas mencionados, o que caracterizaria sua producdo apenas como citacoes.

Ja Mili Genestreti (1958), na exposicdo Projeto casa 401,%” apresentou Sob um
véu de cal, no qual referenciava o pintor paulista José Pancetti (1902-1958) e sua
predilecdo pelo azul. Constituido por trés se¢des, o trabalho foi exposto na casa que
abrigou o Hotel Colonial Ladeira da Barra, em Salvador, onde Pancetti fixou-se em
fins de 1950, razdo da escolha do tema da mostra e, consequentemente, desse
contexto, a0 mesmo tempo histérico e simbdlico, resultaram as interpretacdes dos
artistas que participaram daquela coletiva.

Constituia a obra de Mili Genestreti (Figura 200) um bilhete dela para
Pancetti, afixado em malha de ferro de construcdo de casas; uma escavacao na parede
de nove centimetros de profundidade por onde “gotejava” tinta azul, a qual, por sua
vez, “escorria” do interior da casa até a rua, como fora um filete d’&gua; e a
performance da noite de abertura em que foram soltos bal6es azuis de gas hélio para o

céu, carregando bilhetes das pessoas presentes na exposi¢ao.

Figura 200 - Mili Genestreti. Sob um véu de cal, 2005.

L \‘ . p/‘ »;”
Perfuragdo em parede, pigmento azul, ferro,
performance com balGes azuis de gas hélio e bilhetes. Salvador, Bahia.

Fotos de Isabel Gouvéa. Fonte: Especificada na Lista de Figuras.

% Muitas das quais se encontram no atelier do artista, na cidade de Vitdria da Conquista, Bahia, onde cresceu e
local em que seus pais residem.
! Projeto casa 401 foi uma coletiva que homenageou Pancetti, ocorrida de 12/05 a 18/06/2005, na Galeria da
Alianca Francesa, em Salvador, com curadoria de Viga Gordilho (2005, p. 272).
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Por meio dessas obras, parece-nos que a apropriacdo, a releitura e a citacéo
configuram-se como estratégias de reutilizacdo de imagens, de conceitos plasticos
preexistentes e de recursos poeéticos praticados com intencdes variadas, das quais se
evidencia a de deslocamento de valor as obras recentes, 0 que nos remete a
necessidade de discussdo de assuntos e processos legitimatdrios, enfocados na

proxima secao, ocasido na qual tentaremos responder & questao por que se apropria?

43  FATORES LEGITIMADORES DA APROPRIACAO: POR QUE SE
APROPRIA?

Os processos apropriacionistas ndo se restringem as artes visuais e ocorrem em
diversas areas, notadamente na linguistica, conforme nos demonstra Benjamin

Buchloh ao afirmar:

Toda prética cultural linguistica se apropria de elementos de discurso de
naturezas diferentes, sejam elas exoticas, periféricas ou obsoletas e os
critérios e motivacBes de selecdo das apropriacOes sdo intricavelmente
conectados com as forcas dindmicas de cada cultura. Eles podem variar
dos mais crus motivos imperialistas da apropriagdo da riqueza cultural
estrangeira, aos sutis procedimentos da exploracdo histérica e cientifica.
Na pratica estética, apropriacdo pode resultar de um auténtico desejo de
questionar a validade de um local, de um c6digo contemporaneo pela sua
ligacdo a um diferente conjunto de cddigos, tais como estilos anteriores,
fontes iconicas variadas ou diferentes modos de producdo e recepcdo. A
apropriacdo de modelos histéricos pode ser motivada por um desejo de
estabelecer continuidade, tradicdo e uma ficticia identidade, assim como
originada de um desejo de se ater ao dominio universal de todos os
sistemas de codificagdes?® (BUCHLOH, 2009, p. 178. Tradugao nossa).

Na secdo 3.1 As dindmicas do transito de imagens na historia da arte e o
pseudomorfismo, dissemos que 0 uso de temas pagdos e judaicos pelos cristdos
objetivava familiarizar os antigos cultores das religides pagds convertidos ao
cristianismo e que as escolhas tematicas foram feitas com objetivos politicos
(DAVIES, 2010, p. 246), ja que a nova religido dos cristdos crescia em poder e

ambicionava dominar aquelas culturas. Esta utilizagdo da apropriagdo servia a fins

% «All cultural practice appropriates alien or exotic, peripheral or obsolete elements of discourse into its changing
idioms. The motivations and criteria of selection for appropriation are intricately connected with the
momentary driving forces of each culture’s dynamics. They range from the crudest motives of imperialist
appropriation of foreign (cultural) wealth to the subtle procedures of historic and scientific exploration. In
aesthetic practice, appropriation may result from an authentic desire to question the historical validity of a
local, contemporary code by linking it to a different set of codes, such as previous styles, heterogeneous iconic
sources, or to different modes of production and reception. Appropriation of historical models may be
motivated by a desire to establish continuity and tradition and a fiction of identity, as well as originating from
a wish to attain universal mastery of all codification systems” (BUCHLOH, 2009, p. 178).
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politico-religiosos e se constituia em operagdes que buscavam legitimar a nova
religido por meio do fator mencionado por Benjamin Buchloh: dominio universal dos
sistemas de codificagdes. Talvez esta utilizagdo da apropriagdo para fins de dominio
dos sistemas de codificacdes seja 0 mais corriqueiro procedimento de legitimagéo que
se observa, ndo somente ao nascer do cristianismo, mas em varios periodos historicos
anteriores e posteriores.

A utilizacdo inversa de um sistema de codificacdo de migracdo de elemento
cristdo para o contexto secular (ou seja, ndo mais religioso), mais especificamente
politico, também chegou a acontecer, ainda que em menor escala e frequéncia. E o
caso da conexdo observada entre a escultura rococo de Pierre Legros (1666-1719), de
titulo Stanislas Kostka® (Figura 201), e a pintura de David (1748-1825), Marat em
seu ultimo suspiro (Figura 202). Segundo Carlo Ginzburg (2014, p. 52), que
identificou essa afiliacdo, nesse caso especifico, ainda que as cabecas dos dois
personagens tenham inclinacGes diferentes, Kostka segura uma imagem sacra & mao
esquerda, em um gesto ndo muito diferente do de Marat, com a carta de Charlotte
Corday, além dos dois apresentarem um sorriso quase imperceptivel que assinala o
momento em que a vida abandona o corpo.

Ginzburg justifica assim a influéncia de Pierre Legros sobre David:

Que David, durante sua estada romana entre 1775 e 1778, tenha visto a
obra de um escultor francés de primeira grandeza como Pierre Legros é
algo que parece quase Obvio. Naquela fase decisiva de sua formagéo,
David examinou com plena independéncia tanto Caravaggio quanto obras
posteriores, que podem ser definidas como barrocas tardias ou do inicio do
rococd. A representagdo de Marat, personagem que se tornara
imediatamente objeto de um culto quase religioso, teria feito reaflorar a
lembranca da estatua representando o beato jesuita Estanislau Kostka.
Desse emaranhado de memorias ligadas ao passado e de exigéncias
nascidas do presente surgiu um exemplum virtutis no duplo sentido do
termo virtus: virtude classica e virtude cristd (GINZBURG, 2014, p. 53).

2 Datada de 1703, a escultura em marmore policromo representa Stanislas Kostka, um jesuita morto em 1567,

aos 18 anos, beatificado em 1605 e santificado em 1726, e que se encontra exposta no quarto onde Kostka
morreu, no noviciado anexo a Igreja de Santo André do Quirinal, em Roma (GINZBURG, 2014, p. 52).
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Figura 201 - Pierre Legros. Figura 202 - Jacques-Louis David.
Stanislas Kostka (detalhe), 1693. Marat em seu Ultimo suspiro (detalhe), 1793.

Y 4
}
¥

Gl ree:

Marmore policromado. Igreja de Oleo sobre tela, 128 x 165 cm. Musées Royaux

Santo André do Quirinal, Roma. des Beaux-Arts de Belgique, Bruxelas.
Fonte: Ginzburg (2014, p. 54). Fonte: Especificada na Lista de Figuras.

Ainda segundo Ginzburg,

David apresentou um evento contingente como o assassinato de Marat
utilizando uma linguagem em que se entretecem tradigdes diferentes e
distantes: a classica greco-romana e a cristd. Tal escolha era duplamente
significativa, pois se tratava de um dos primeiros quadros (talvez o
primeiro) cuja data tinha como base um calendario isento de conotacdes
classicas ou cristds. [...] O que estd em jogo ndo é somente artistico, é
politico. Por que David, seguidor de Robespierre e de sua politica
religiosa, inspirada na “religido civil” de Rousseau, se apropriou de uma
iconografia cristd para representar Marat, martir republicano?
(GINZBURG, 2014, p. 57-58).

Argumentando que, para David, a vitoria da Revolucdo modificara as relac6es
de forcas, Ginzburg escreve que o martir republicano Marat podia ser representado
como um santo. “Naquele momento crucial de sua brevissima histdria, a Republica
nascida da derrubada da Monarquia de direito divino procurava uma legitimidade
suplementar invadindo a esfera do sagrado, historicamente monopolizado pela
religido” (GINZBURG, 2014, p. 59). Essa legitimidade suplementar mencionada por
Ginzburg, que invade a esfera do sagrado, s foi possivel pela secularizacdo,
fenomeno nascido na Europa e que depois se alastrou pelo mundo. “Sempre que
possivel, o poder secular se apropria da aura (que também ¢ uma arma) da religidao”

(GINZBURG, 2014, p. 59) e

[...] quem quiser tentar arrolar as raizes maltiplas e heterogéneas da Europa
também precisard mencionar a secularizagéo, ao lado do cristianismo, do
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qual ela retomou, mimeticamente, a tendéncia de se apropriar das mais
variadas formas e conteidos. E uma tendéncia ilustrada de maneira
exemplar no Marat de David: 0 momento artisticamente mais elevado de
um processo que, comparado aos tempos das religides, ainda esta no inicio
(GINZBURG, 2014, p. 60).

No campo da literatura encontramos, igualmente, utilizacdo inversa de um
sistema de codificacdo de migracao de elemento para o contexto secular, so que tendo
por base a religiosidade mitica pagd da Antiguidade e ndo a cristd. E no contexto da
Alemanha, no final do século 18, que se apresenta um indicativo legitimador tanto em
referéncia a nostalgia da Antiguidade, quanto a principios da cultura contemporanea
da época, ambos mesclados e expressos no romance Hipérion, de Holderlin, autor que
lamenta a inexisténcia na Alemanha de principios cobicados alhures (na Antiguidade
grega e na Franca coeva a Holderlin). Alexander Honold explana que a nostalgia pela
Antiguidade, presente entre intelectuais alemées do final do século 18, é o programa
de outra vida, de uma revolucdo cultural como aquela promovida pela vizinha Franca
e que o romance de Holderlin também falava, porém de maneira cifrada, do pathos da
Revolucdo, precisamente no dialogo final entre Hipérion e Diotima em que s&o
citados os trés grandes conceitos Liberdade, Igualdade, Fraternidade. Como vasos
comunicantes, a Antiguidade grega e a Franca contemporanea englobam tudo aquilo
que falta a Holderlin na Alemanha e que é objeto de sua reivindica¢cdo® (HONOLD,
2004, p. 321).

Esse carater aludido de “vasos comunicantes” entre a Antiguidade grega e 0s
valores da época do escritor permeia o principio da apropriacdo (neste caso, de
valores culturais ou ideais almejados) e a reflexdo promovida em seu contexto
cultural, justamente por assumir fungéo legitimadora, auxilia-nos no entendimento das
motivacdes de por que se apropria?

Poderiamos também entender que esses mesmos ‘“vasos comunicantes”
caracterizam o comentario de Leopoldo Waizbort, referindo-se a Aby Warburg, de
que

As imagens jamais estdo fechadas em si mesmas, como ménadas: elas se
abrem para processos de constelacdo — de que o Atlas Mnemosine seria 0
exemplo perfeito: imaginando um diélogo de imagens, e de uma forma em
gue pudessem ser, a cada momento, deslocadas e postas em outras

0A idealizag¢do da Grécia antiga ¢ compreensivel para os “[...] poetas alemées por volta de 1800, [pois] viajar

para a Grécia era impossivel j& por razdes praticas. A velha Hélade [atual Grécia] permaneceu assim um ideal
intangivel no pensamento dos autores alemdes — de Winckelmann e Lessing passando por Wieland e até
Goethe e Schiller” (HONOLD, 2004, p. 319).
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posicdes, sugerindo novos didlogos com novas imagens, em um processo
infindo (WARBURG, 2015, p. 18. Grifos do autor).

Antes de averiguarmos outros possiveis fatores legitimadores da apropriacgéo,
convém relembrar alguns aspectos da discussao levantada por Manet com seu Almoco
na relva, ja referida na secdo 3.2 A gravura e a apropriacao, e que guarda uma intima
relacdo com legitimagdo. Como visto, o critico de arte Ernest Chesneau somente
apontou a conex&o entre Manet e Rafael/Marcantonio Raimondi, ndo para mostrar sua
erudicdo como comentarista ou a pretensa erudicdo de Manet, mas para fortalecer sua
critica anterior depreciativa ao artista, razdo pela qual o ato apropriacionista deste foi
considerado “[...] uma brincadeira de péssimo gosto” que se somava a rudeza de
conhecimentos de “[...] recursos basicos de desenho e perspectiva” (DAMISCH,
1996, p. 74) em relacdo a um modelo (Rafael) consagrado pela tradicdo, e que se
popularizou por versdes de obras transmitidas por gravuras.

Excetuando-se o interesse de Aby Warburg, mencionado acerca da vinculagao
daquela pintura de Manet a um detalhe de um sarc6fago da Antiguidade, o
pensamento critico tendeu a minimizar a importancia dos empréstimos de Manet das

obras-primas do passado:

Longe de vé-los como citagdes mais ou menos criptografadas que
demandam interpretacéo, tem havido a tendéncia de percebé-los como
prova de marcada pobreza imaginativa por parte do pintor, o qual, é
sustentado, estava menos interessado no assunto do que na maneira
[técnica] como foi tratada; ou sdo mencionados como evidéncia de suas
“dificuldades composicionais™' (DAMISCH, 1996, p. 74. Traducfo
nossa).

Esse status de brincadeira de estudio, percebida a época em gue se evidenciou
a apropriacdo de Manet, aproximou-se bastante da natureza do trabalho, ainda que se
considere apenas a recepc¢do do publico. O mesmo gosto por parddia, todavia, pdde
ser encontrado em outros artistas a época interessados no principe-pastor Paris, como
Jacques Offenbach, em sua Opera-bufa La belle Héléne, encenada poucos meses
depois do Saldo de 1863 e comentada pelos irméos Jules e Edmond de Goncourt, 0s

quais, segundo Hubert Damisch (1996, p. 74-75), falavam de “brincadeiras

3L “Far from viewing them as more or less cryptic citations that demand interpretation, there has been a tendency
to see them as proof of a marked poverty of imagination on the part of the painter, who, it is maintained, was
less interested in subject matter than in the way it was treated; or they are cited as evidence of his
‘compositional difficulties”” (DAMISCH, 1996, p. 74).
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corruptoras”, de “assassinio do respeito” ¢ “de via comica da nossa decadéncia” do
espirito francés.

Fato € que ainda que o publico nédo se sinta tdo confortavel ao ver Almogo na
relva hoje, essa pintura perdeu sua capacidade de escandalizar por sua alusdo parddica
as obras-primas do passado e, ao perder suas implicacGes provocativas, se tornou
lugar-comum (DAMISCH, 1996, p. 75) e ao se opor as pinturas oficiais (ja que ndo
participou do Saldo oficial e sim do Saldo dos Recusados), caracterizou-se como
avant-garde, o que passou a significar o ataque ao bom-gosto das obras oficiais e 0
contraste aos académicos contemporaneos como Auguste Cabanel e Paul Baudry, que
expuseram nus femininos mitoldgicos de derivacao cldssica no Salao de 1863.%

O papel desempenhado pela gravura O julgamento de Paris ndo é, todavia,
aneddtico, tampouco pode ser reduzido (como se tentou caracterizar) a uma mera

brincadeira de estldio de artistas:

A longa popularidade desta imagem entre pintores, que as viam ndo apenas
como fonte pictorica, mas também como um desafio, parece perfeitamente
consistente com o que sabemos sobre sua fungdo original. De acordo com
a tradicdo, ela era — para aderir ao uso corrente, pelo menos
provisoriamente — a primeira gravura de reprodugdo que foi executada com
o0 intuito de ampla circulacdo, ndo derivada de uma pintura, mas de um
desenho perdido de Rafael** (DAMISCH, 1996, p. 78. Traduc&o nossa).

Se a gravura O julgamento de Paris tem atraido repetidamente a atengédo de
artistas por varios séculos, pode-se afirmar com absoluta seguranca que, pelo menos
nas artes visuais posteriores ao século 16 da Era Crista, isto se deu por sua destacada
qualidade de invencdo, creditada a Rafael, além de reforcada pelo tema — a escolha de
uma entre trés mulheres que encarnam diferentes tipos de belezas — ou seja, carater
este de invencdo simbolizado pelo artificio de capricho destacado por Giorgio Vasari
(DAMISCH, 1996, p. 92) para descrever a cena quinhentista da estampa da qual
Manet derivou seu Almoco na relva.

Isso ja serviria por si s6 como elemento legitimador para a escolha e para o

coroamento do cumprimento do desafio na prética artistica de interpretar esse tema,

32 A saber: Auguste Cabanel, com O nascimento de Vénus, 1863, Musée d’Orsay, Paris; Paul Baudry, com A

pérola e a onda, 1863, Museu do Prado, Madri.
“The long-standing popularity of this image among painters, who saw it not only as a pictorial resource but
also as a kind of challenge, seems perfectly consistent with what we know about its original function. For
according to tradition, it was — to adhere to current usage, at least provisionally — the first reproductive
engraving and was executed, with the intent of its being widely circulated, not after a painting but after a lost
drawing by Raphael” (DAMISCH, 1996, p. 78).

33
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tendo em vista a inevitabilidade de comparagdo com seus pressupostos historicos e
artisticos anteriores, neste caso, uma gravura criada com a finalidade de ser
reproduzida, repetida, transladada e multiplicada e que, ainda que se constitua uma
obra-prima ausente em sua totalidade na producdo recente, em termos conjunturais é
historicamente legitimadora por ja ter tido sua qualidade assegurada anteriormente.

Pelo menos ela preenche as exigéncias de algumas das cinco consideracoes
fundamentais exigidas por Roland Fréart de Chambray (1606-1676) em sua Idée de la
perfection de la peinture, publicado em 1662. Nela, Fréart de Chambray avalia a
pintura pelos critérios de invengdo, proporgdo, cor, expressao e posicionamento das
figuras (a este ultimo, Fréart denomina de perspectiva, em outras partes do livro) e
enumera as qualidades da gravura O julgamento de Paris, de Raimondi, sem se
preocupar se ela € somente uma gravura que ndo se materializou diretamente das
méaos do mestre e proprietario do estudio, ou seja, de Rafael (CHAMBREY, 1662
apud DAMISCH, 1996, p. 95) e, sim, por um intermediario que interpretou o desenho
de Rafael e o transladou para a linguagem de natureza seriada da gravura.

“Se Almogo na relva é uma brincadeira, entdo, é uma que ja dura ha
demasiado tempo? Se houver piada, ela durou mais tempo do que poderia ter sido
imaginado™* (DAMISCH, 1996, p. 145. Tradugio nossa).

Esta avaliacdo menosprezante da reutilizacdo de imagens anteriores de outros
artistas, como observado nos procedimentos de Manet, constituiu um cenario
francamente associado a falta de criatividade ou capacidade técnica inventiva dos
artistas de periodos posteriores que se valeram desse recurso poético e o que
propiciou a formulacdo de uma das mais complexas questdes desta nossa pesquisa: é a
apropriacdo/ressignificacdo legitima ou apenas um recurso poético que esconde ou
disfarca a incapacidade criativa do artista contemporaneo?

Ponderando sobre os caminhos da arte e o citacionismo, ou seja, a citacdo a
obras de outros artistas ou de periodos anteriores, feitas por meio de reproducgoes
(reproducdes estas também denominadas imagens de segunda ou terceira geracao), a
historiadora da arte Aracy Amaral (2006a, p. 312) questiona se “Existe ainda a
possibilidade da criacdo artistica em nossos dias como se estendeu na area da pintura
e escultura até inicio do século XX? [...] E como se houvesse secado a razio de ser do

fazer manual, artesanal, vinculado a sensibilidade mais pura”, para, em seguida, situar

3 “Is the Déjeuner sur I’herbe a joke, then, and one that has gone on for too long? If joke there be, it has gone on
even longer than might have been imagined” (DAMISCH, 1996, p. 145).
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a insercdo de imagens preexistentes apropriadas nas novas producdes e questionar se
isto ndo ocorria por falta de criatividade do artista apropriacionista ou citacionista,
como quer a historiadora: “Por outro lado, as imagens de segunda ou terceira geracao
produzidas por artistas contemporaneos ndo serdo indicativas da auséncia ou da
dificuldade de motivagao para a criagdo de formas?” (AMARAL, 20064, p. 312).
Externando preocupagdo com “[...] o artista cada dia mais ensimesmado,

entretido em seu proprio monologo”, pondera:

Séao indagagdes que nos fazemos diante da apropriacdo de imagens ou da
acdo do artista em interferéncias ou incorporagdo de elementos ao
imagindrio j& existente a partir de outros, uma realidade que percebemos
ndo apenas no Brasil, mas em todo o mundo ocidental, em momento em
gue a arte tem um publico cada dia mais reduzido. S&o, na verdade, dois
fatos paralelos: o da apropriacdo de imagens e o aspecto autotélico da arte
contemporanea, ndo de auto-suficiéncia, mas auto-referenciada. Assim, a
arte de hoje dialoga mais consigo mesma, com um sempre decrescente,
sendo irrisorio, nimero de publico de iniciados.

[...]

A Historia da Arte é prodiga em fontes para esses artistas, que recorrem
tanto & arte cléssica, renascentista ou mesmo barroca, como aos mestres da
arte moderna e a fotografia, publicidade e industria. Esta Gltima, através
dos objetos projetados e produzidos, torna-se um fértil manancial de
inspiracéo.

Assim, podemos constatar que artistas que rejeitaram 0s ensinamentos
académicos como obsoletos ha poucas décadas atras, buscam, novamente,
em obras de séculos passados, € mesmo do inicio do século XX, um
recurso para sua expressdo visual ou comentéario sensivel através de
instalagdes.

H& contradicdes e mesmo paradoxos nessa recorréncia & imagetica ja
produzida por outros. Se Marcel Duchamp ja recorria a Leonardo da Vinci,
em sua famosa intervencao na Mona Lisa, Picasso trabalharia em inimeras
versdes de obras de outros artistas, seja no Fuzilamento (1814), de
Francisco de Goya, para Guernica (1937), seja em As meninas (1656), de
Diego Velasquez, para mencionar dois dos mais célebres citacionistas do
século XX (AMARAL, 20064, p. 313).

Ao comentar a historia da arte ap6s a crise do modernismo em relagdo ao

Brasil, Maria de Fatima Morethy Couto escreve:

Sabemos que na histéria das vanguardas européias uma obra s6 se seria
considerada significativa se rompesse com padrfes anteriores, se chocasse
publico e critica e se fosse rejeitada pelas instituigdes oficiais. A tradicdo da
ruptura, nos dizeres de Octavio Paz, associou 0 novo a idéia de
autenticidade, convertendo-o em critério indispensavel de julgamento
estético. A citacdo e a referéncia ao passado passaram entéo a ser vistos
como pastiches resultantes da falta de imaginacdo, na medida em que
publico e critica comegaram a valorizar referéncias culturais estritamente
subjetivas (COUTO, 2007, p. 64. Grifos nossos).
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Ao caracterizarmos 0 anacronismo na se¢do 2.7 A ressignificacdo como
recurso interpretativo e de representacdo, citamos Briony Fer (1998, p. 46), que
afirmou ser a arte do passado constantemente remodelada em termos dos interesses do
presente. A autora menciona que algumas das caracteristicas associadas a cultura pos-
moderna, tais como a descentralidade, a multiplicidade e a heterogeneidade, sdo
termos estabelecidos como antiteses ou opostos aos valores de centralidade, unidade
e homogeneidade associados ao modernismo. O pds-moderno, entdo, contesta a

autoridade do sistema de valores associado ao modernismo.

Diz-se que um dos aspectos desta condicdo contemporanea € uma
reciclagem permanente das imagens que se proliferam sem cessar na nossa
cultura, por meio da propaganda, da televisdo e de outros veiculos. Barbara
Kruger, por exemplo, a fim de subverter os sentidos fixos e os rétulos
convencionais atribuidos as mulheres na nossa cultura, serve-se da
circulacdo de imagens fotograficas como base do seu trabalho, utilizando
imagens como as de publicidade que exploravam as mulheres. Ela usa
essas imagens para subverter significados fixos e rétulos convencionais
imputados as mulheres na nossa cultura. O questionamento feminista da
autoridade foi considerado por alguns compativel com a recusa pés-
moderna em aceitar a autoridade de sistemas de valores ultrapassados. Se
isto é ou ndo qualitativamente diferente da fragmentacdo modernista das
imagens e do uso da imagistica popular é uma questdo em aberto (FER,
1998a, p. 47. Grifo da autora).

A autora prossegue afirmando que descobrir uma continuidade com
precedentes modernistas pode levar ao ceticismo quanto a algumas das alegagdes de
diferenga no pés-modernismo. “Poderiamos pensar no pos-modernismo pilhando uma
tradicdo artistica do passado assim como poderia pilhar qualquer outro campo da
cultura” (FER, 1998, p. 47) e exemplifica que os cubistas serviram-se dos materiais
da cultura popular e, tal qual no pds-modernismo, seus trabalhos também
estabeleceram uma série de insinuagdes e pistas que desautorizavam uma leitura fixa.
Picasso até juntou modos diferentes de pintura — elementos cubistas figurativos e
fragmentados postos lado a lado — como se fossem modos de representacao diferentes,
nenhum deles pretendendo ter uma realidade maior do que outros. Esse tipo de
mistura heterogénea e a recusa a ideia de uma realidade fixa sdo aspectos do
modernismo dos quais o pés-modernismo se serve (FER, 1998, p. 47).

Persimmon, trabalho de Robert Rauschenberg (1925-2008) (Figura 203),

ajuda-nos a entender esse procedimento lancado pelos artistas de que muitas das
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imagens pds-modernas se constituem em valores de reproducdo. Nesse contexto,

Persimmon

[...] foi visto, a partir de uma percepgdo retroativa do passado, como
assinalando uma virada entre 0 Modernismo e o P4s-modernismo, devido a
um uso eclético das imagens combinado a um tratamento fragmentado do
tipo colagem. Considerou-se também, contudo, que seus efeitos tomavam
uma direcdo diferente daquela do modernismo. Em Persimmon,
Rauschenberg aplicou com serigrafia uma imagem da Vénus de Rubens
sobre a tela, justapondo outros fragmentos a ela. Embora Manet houvesse
copiado a pose de Olimpia de um precedente, a Vénus de Ticiano, foi
sugerido que Persimmon ndo tem nada além de reproducdo. Imagens do
passado sdo recicladas, difundidas sem respeito algum, como qualquer
outro tipo de imagem popular (FER, 1998, p. 48. Grifos da autora).

Figura 203 - Robert Rauschenberg. Persimmon, 1964.

Oleo e tinta de serigrafia sobre tela, 66 x 50 cm.
Fonte: Especificada na Lista de Figuras.

Longe de querermos enunciar a palavra final ao questionamento sobre se a
apropriacdo esconde alguma deficiéncia técnica do artista atual, cabe destacar que as
motivagOes vinculadas as apropriaces de imagens sdo as mais variadas possiveis e
em algumas, mesmo, ndo se podem sequer identificar as razbes legitimadoras,
exatamente pelas quase ilimitadas possibilidades interpretativas ja explanadas. 1sso,
todavia, ndo nos impede de tentar apontar alguns desses fatores legitimadores.

Dentre o0s elementos que legitimam a apropriacdo, encontra-se a
intertextualidade, termo criado pela pds-estruturalista francesa Julia Kristeva (1969
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apud D’ALLEVA, 2015, p. 32), de grande utilidade nos estudos semioticos. Julia
Kristeva desenvolveu o conceito de intertextualidade para explorar as maneiras pelas
quais os textos (ou signos) efetivamente referem-se uns aos outros e estdo situados em
dois eixos: um horizontal, que conecta o autor e o leitor de um texto (no nosso caso,
de uma imagem); e outro vertical, que vincula o texto a outros textos (uma imagem a
outras imagens). Os codigos unem esses dois eixos. Aquela autora afirma que todo
texto tem seu inicio sob a jurisdicdo de outros discursos e que esses impdem um
universo a ele.*® Como consequéncia, cabe tanto ao criador do signo (autor/artista),
quanto ao interpretante (leitor/fruidor) ativar as conexdes. Assim, intertextualidade
torna-se uma ideia importante no pos-estruturalismo e no pensamento pos-moderno e
se vincula, ainda, as maneiras pelas quais os signos significam direta e indiretamente,
indicadas pelos termos denotacéo e conotacdo. Denotacdo indica os significados que
sdo Obvios ou geralmente reconhecidos, enquanto que conotacdo se refere a
significados do signo que sdo menos ébvios, que sdo inferidos, cabendo, portanto, ao
interpretante leitor ou fruidor o trabalho de trazer a baila os codigos relevantes para a
interpretacdo dos signos (KRISTEVA, 1969 apud D’ALLEVA, 2015, p. 33).

A intertextualidade na pintura, segundo Wendy Steiner (1985, p. 57), é quase
tdo abrangente quanto o proprio campo da histéria da arte, pois mesmo as anélises
pictoricas formalistas fazem referéncias a outras pinturas ou as relacdes entre pintura
e literatura e reforcam o aspecto ja mencionado de haver ““[...] a crenca comum de que
pinturas sdo textos cujos conteldo e autossuficiéncia sdo incontestaveis”*®
(STEINER, 1985, p. 57. Tradugdo nossa). Wendy Steiner (1985, p. 58) menciona,
ainda, que a riqueza da pintura é, na verdade, uma funcdo de intertextualidade, uma
vez que € sempre vista a luz ou em comparacgao a outras pinturas, ou entdo em relacao
a literatura, a masica e outras manifestacBes culturais, sendo que é no campo da
sintatica (ou seja, da disposicédo e organizacdo dos elementos formais e pictéricos) que
se evidenciam os mais destacados casos de intertextualidade pictérica: em imagens
que se assemelham umas as outras (STEINER, 1985, p. 59).

A partir das ideias daquelas autoras e face ao exposto, podemos inferir que o
carater intertextual se reflete sobremaneira nas associagdes de imagens utilizadas nos

procedimentos apropriacionistas, exatamente pelas razdes de uma imagem estabelecer

% “[...] every text is from the outset under the jurisdiction of other discourses which impose a universe on it”
(KRISTEVA, 1969, p. 146 apud D’ALLEVA, 2015, p. 32).

“Yet there is a commonly held belief that paintings are texts whose closure and self-sufficiency are
indisputable” (STEINER, 1985, p. 57).

36
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conexdo com outras preexistentes e pelo carater mesmo da imagem, enquanto signo
visual, inserido no contexto da cultura em que vivem os interpretantes que, por sua
vez, se valem de seus conhecimentos (do dominio dos codigos) para interpretar suas
significacdes. Referenda esse nosso raciocinio a posicdo de Fredric Jamenson de que

rupturas radicais entre periodos historicos

[...] geralmente ndo envolvem mudancas completas de conteddo, mas,
antes, a reestruturacdo de certo numero de elementos ja dados:
caracteristicas que em certo periodo anterior ou sistema que era
subordinado agora se torna dominante, e aspectos que tinham sido
dominantes, novamente tornam-se secundarios. Neste sentido, tudo que
temos descrito aqui pode ser encontrado em periodos anteriores e mais
notadamente dentro do préprio modernismo: meu ponto é que até o dia
presente aquelas coisas tinham sido secundarias ou de menor
essencialidade da arte modernista, marginais ao invés de central, e que
guando temos algo novo, eles se tornam as caracteristicas centrais da
producéo cultural®’ (JAMESON, 2002, p. 142. Traducio nossa).

Outros fatores legitimadores que se apresentam parecem referir-se tanto ao
estatuto do assunto (o tema, como caracterizado por meio de o julgamento de Péris,
sendo este um dentre dezenas de outros exemplos possiveis), quanto a aceitagdo
publica de determinados ciclos de obras, como o famoso concurso de 1401 em
Florenca, Italia, instituido pela Guilda dos Mercadores de Lanificios — entdo
encarregada dos trabalhos no Batistério —, a abrir um novo concurso para um segundo
conjunto de portas de bronze para o Batistério de San Giovanni, ap6s o éxito das
portas de bronze de Andrea Pisano, realizadas entre 1330-1336. Seis artistas se
candidataram, dentre os quais Filippo Brunelleschi (1377-1446) e Lorenzo Ghiberti
(1381-1455), tendo sido escolhido este ultimo (DAVIES, 2010, p. 520). Segundo Luiz
Marques (2004, p. 14) “No concurso de 1401, Brunelleschi fundava a autoridade
retorica de sua figura de Isaac em um relevo do Arco de Constantino”, dando a
entender que o escultor e arquiteto buscou legitimar sua escolha tomando como
referéncia para o tema algum aspecto do relevo do Arco de Constantino, ao que Luiz
Marques (2004, p. 14) acresce ao seu comentario acerca de Brunelleschi: “Operacdo

ja tipicamente humanista.” O Arco de Constantino, como é sabido, valeu-se do

3 “[...] radical breaks between periods do not generally involve complete changes of content but rather the
restructuration of a certain number of elements already given: features that in an earlier period or system were
subordinate now become dominant, and features that had been dominant again become secondary. In this
sense, everything we have described here can be found in earlier periods and most notably within modernism
proper: my point is that until the present day those things have been secondary or minor features of modernist
art, marginal rather than central, and that we have something new when they become the central features of
cultural production” (JAMESON, 2002, p. 142).
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aproveitamento de esculturas e relevos anteriores procedentes de outros
monumentos® (DAVIES, 2010, p. 229-230). Eram comuns as “[...] apropriacdes
escultdricas e arquiteturais desta natureza pelo termo moderno de spolia, derivado do
latim spolium, que significa ‘pele esfolada a um animal’, um termo de uso costumeiro
na descrigdo dos despojos de guerra” (DAVIES, 2010, p. 229. Grifos do autor).

De forma concomitante aos mencionados ciclos de obras, situam-se 0s
processos de institucionalizacdo da arte, os quais constantemente reveem e alteram
seus critérios de escolha e de valoracdo, associados as escolas de arte, a critica da arte,
ao colecionismo, aos museus, bienais, galerias e espagos expositivos alternativos, as
curadorias, ao mercado de arte, as politicas publicas para a arte, ao jornalismo
cultural, a propaganda, ao marketing cultural e as leis de incentivo a cultura. O
prestigio alcancado pelos artistas fecharia esse sistema legitimador, seja ele em
termos de relevancia de investigacdo da linguagem e contribuicdo artistica (énfase no
mérito artistico, como os celebrados génios da historia da arte, independentemente de
terem ou ndo alcancado sucesso comercial ou reconhecimento a época de suas vidas)
ou mesmo o prestigio da fama e do reconhecimento social.

Obras artisticas nas quais se exploram a valoracdo do mérito alcancado por
outros artistas e apresentadas na forma de homenagens prestadas podem, em muitos
casos, constituir-se em procedimentos legitimatérios em que o prestigio do
homenageado acresce valor a manifestacdo artistica praticada. Observamos isso no
contexto da Bahia, em algumas citacGes que Bel Borba (1957) faz ao cineasta baiano
Glauber Rocha, na exposi¢ao-homenagem Glauber Rocha por Bel Borba, apresentada
em 2005 em Salvador. Tomando por base os filmes do criador do Cinema Novo, Bel
Borba produz uma série de pinturas calcadas nas sensacfes percebidas ao assistir a
cada um dos filmes daquele cineasta, resultando em obras como Di Cavalcanti
(Figura 204), na qual recria em pintura 0s conceitos e ideias do polémico
documentario acerca do famoso artista modernista e A idade da terra (Figura 205), o

altimo longa-metragem de Glauber Rocha, produzido em 1980.

% Do Arco de Marco Aurélio e esculturas do tempo de Trajano e de Adriano. O Arco de Constantino é um arco

triunfal imperial de tripla passagem, situado perto do Coliseu, em Roma e “[...] sua caracteristica mais singular
reside no facto de pouco do seu relevo escultorico ter sido desenhado de propésito para este monumento. [...]
Para o arco, foram esculpidas as fei¢cdes de Constantino e do seu co-imperador Licinio sobre as cabegas dos
imperadores de épocas anteriores” (DAVIES, 2010, p. 229).
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Figura 204 - Bel Borba. Di Cavalcanti, [2004].

Pintura sobre tela, 300 x 200 cm.
Fonte: Borba (2005).

Figura 205 - Bel Borba. A idade da terra, [2004].
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Pintura sobre tela, 300 x 200 cm.
Fonte: Borba (2005).

Segundo declaragdo do pintor (2005), a homenagem objetivou contribuir para
resguardar a memoria de Glauber Rocha. Contudo, ao vincular-se ao universo criativo
do cineasta, Bel Borba parece beneficiar-se mais dos signos de brasilidade e
iconicidade presentes nos filmes e do prestigio intelectual alcancado por Glauber
Rocha (sua fortuna critica e midiatica representada pelas suas ideias, polémicas e
realizacdes) do que efetivamente garantir a perpetuacdo de sua memdria, ainda que
essa sua iniciativa efetivamente chame a atencdo sobre o homenageado. A iniciativa
de Bel Borba transfigura o status e o valor cultural do homenageado ao
recontextualizar parcialmente o universo tematico do cineasta por meio da pintura,
como se fosse um intercAmbio ou parceria em trabalhos feitos por dois autores

(artistas), onde as caracteristicas de ambos se evidenciam. Procedimentos semelhantes
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ocorreram antes com os tributos prestadas pelo mesmo pintor ao fotégrafo e etnélogo
Pierre Verger (1902-1996) e ao cantor e compositor Raul Seixas (1945-1989).

Homenagens séo legitimas e promovidas por artistas de quaisquer areas. Nas
artes visuais, seu uso é frequente, como nos mostra Paulo Bruscky (Figuras 206 e
207), ao homenagear Morandi e artistas do Fluxus, ou entdo o brasiliense Taigo
Meireles (1984), com sua série de pinturas sobre Rembrandt (Figuras 208 e 209),
como também por meio da ambiéncia barroca dos altares de igrejas do interior do
Brasil que ele recriou em 26 obras e expds na Casa do Tatuapé, em Sao Paulo, de
outubro a dezembro de 2014.

Figura 206 - Paulo Bruscky. Figura 207 - Paulo Bruscky.
Homenagem a Morandi I, 1998. Homenagem ao Fluxus, 2001.
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Assemblage, dimensdes Offset, 21,5 x 33 cm.
n&o especificadas na fonte. Fonte: Bruscky e Navas (2012, p. 57).
Fonte: Bruscky e Navas (2012, p. 105).

Devemos, todavia, destacar que ainda que tenha tido o carater de tributo, Bel
Borba ndo praticou homologia, ou seja, ndo se limitou a repetir as figuras e signos
glauberianos em suas pinturas, e sim 0s reinterpretou, oS reposicionou e, ao assim
fazé-lo, imprimiu-lhes novos significados, cénscio de que o papel da linguagem
plastica, mais do que descricdo de aparéncias, é de criacdo. Bel Borba ndo abriu méo
de suas caracteristicas expressivas e dispds, em composi¢des que privilegiam a
planaridade, os principais elementos signicos dos filmes reinterpretados e conciliados
com as citacbes que promove de Picasso, mediante trés detalhes de Guernica
recriados em A idade da terra (Figura 205): a 1ampada elétrica e seu “halo” luminoso,

0 touro, e uma silhueta humana de bragos abertos. Assim, Bel Borba néo se restringe
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somente aos elementos criativos do universo de Glauber Rocha, mas estende-os
também a outros criadores: Picasso e Di Cavalcanti, este ultimo simbolizado tanto por
um aspecto de sua vida social (seu funeral, filmado por Glauber Rocha), quanto pela

“pintura” de uma mulata, alusiva a um dos seus temas predominantes.

Figura 208 - Taigo Meireles. Figura 209 - Taigo Meireles. Rembrandt,
Rembrandt e o fio especular, 2010. série Memdrias escolhidas, 2013.

Oleo sobre tela, 100 x 140 cm. Oleo sobre tela, 60 x 50 cm.
Fonte: Especificada na Lista de Figuras. Fonte: Especificada na Lista de Figuras.

Se Bel Borba néo pratica homologia, hd quem o faca: Gustavo von Ha (1977).
Trabalhando com obras como referéncias visuais de artistas estrangeiros e brasileiros
iconicos e legitimados pelas institui¢cbes culturais e pelo mercado de arte, o paulista
Gustavo von Ha calca-se na projecdo e valoracdo de conhecidos artistas de outras
geracOes, tais como Tarsila do Amaral e Leonilson, ao reproduzir seus desenhos e
elementos sensiveis em produ¢des que funcionam como “reflexos” e
“espelhamentos”, ja que mantém toda a estrutura composicional e expressiva das
pecas originais daqueles artistas. Assim, apropriou-se dos “cadernos de viagem”, das
llustracdes para Pau Brasil e dos estudos de obras de Tarsila do Amaral e Leonilson,
invertendo a posicdo dos desenhos em relacdo aos originais e, consequentemente, as
assinaturas daqueles artistas, bem como o0s textos eventualmente constantes,
dispondo-os ao contrario, de tras para frente, efeito de espelhamento que identifica as
pecas produzidas por ele e as diferencia das originais, afastando-o da falsificacdo. O
recurso a utilizacdo de molduras em estilos da época (como na Figura 210)
complementa o cardter de fetiche associado aos dois celebrados artistas e

problematiza ainda mais a relacéo entre original e copia.
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Figura 210 - Gustavo von Ha.
Projeto Tarsila: Bicho antropofigico IV, 2011.

Tinta sobre papel, 24,5 x 29,5 x 3,5 cm.
Fonte: Especificada na Lista de Figuras.

Figura 211 - Gustavo von Ha. Figura 212 - Gustavo von Ha.
Projeto Tarsila, L.T., da série Projeto Leonilson, 2010.
Hlustragées para Pau-Brasil, 2012.
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Tinta sobre papel, 40 x 49 cm. Tinta sobre papel, 315 x 22 cm.
Fonte: Especificada na Lista de Figuras. Fonte: Especificada na Lista de Figuras.

E sintomatica a escolha de artistas reconhecidos e respeitados pela
historiografia da arte para servir de referéncia a Gustavo von Ha, pois somente assim
ele se beneficiaria do prestigio deles e, consequentemente, atingiria seu propoésito de
confundir temporariamente o olhar do perceptor que, acostumado a reconhecer 0s
estilos dos artistas de maior evidéncia, acreditaria estar diante de “originais”, efeito
que ndo ocorreria caso se tratasse de artista desconhecido, pois ndo haveria o
reconhecimento pelo fruidor e ndo se estabeleceria a conexdo que apenas a
apropriacdo possibilitaria. Em reportagem de Paula Alzugaray (2012, p. 143) na

revista Isto €, o artista justificou que trabalhou com Tarsila e Leonilson “Por que 0s
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dois sdo artistas célebres — e, por isso, muito visados — ¢ também porque fizeram
desenhos para serem reproduzidos em série”. ¥

Dessa maneira, esse artista referenda a questdo da legitimacdo de suas
apropriacOes ao lancar mao de sistemas de reproducdo de imagens que o vinculem a
obras artisticas e a linguagens plésticas consolidadas™ e, ao praticar a apropriacéo,
abre um leque consideravel de possibilidades. No caso de Von Ha, ele criou um
método de trabalho que, se por um lado mimetiza os procedimentos de artistas
consagrados — como o dripping (a técnica de gotejamento de tinta da action painting
de Jackson Pollock) — e mesmo orienta como qualquer pessoa interessada em
reproduzir o estilo de Pollock, podera fazé-lo apenas seguindo instrucdes que ele
proprio fornece por escrito no livro de artista inventario; arte outra, por outro lado
cria trabalhos em pinturas matéricas, baseados em diversas obras de outros artistas
brasileiros.

Os artistas brasileiros nos quais Gustavo von Ha se baseia sdo devidamente
legitimados pela historiografia da arte e pelo sistema artistico. Contudo, o resultado
plastico final de sua producdo, intitulada Nao pintura, se distancia sobremaneira da
imagem-fonte daqueles artistas, ja que a aparéncia dos trabalhos de Von Ha, como
vistos nas Figuras 213 e 214, resulta da gestualidade e manipulacdo da matéria
pictorica, enquanto que as imagens-fonte que lhe inspiraram apresentam superficies
lisas de cores chapadas. Ainda que guardem estreitas relagfes com as obras-fontes, 0s
resultados sdo radicalmente diferentes. Esta Gltima “possibilidade criativa”, obtida por
meio de apropriagdes que conformam as Figuras 213 e 214, resultam de obras criadas
a partir de Lygia Clark e Willys de Castro, respectivamente. O procedimento que Von
Ha adota €é criar um simulacro da obra-base, reproduzindo o trabalho de Lygia Clark
ou Willys de Castro em grossas camadas de tinta a 6leo sobre tela e em dimensdes
reduzidas; ap6s uma breve secagem da capa superior da pintura-simulacro e mediante

a utilizacdo de espétulas, ele raspa as espessas crostas de tinta e as redistribui em

% 0 artista referia-se ao fato de que os desenhos de Tarsila escolhidos por ele foram produzidos em sua época

para serem publicados em livros como Pau Brasil (1924) de Oswald de Andrade, e os de Leonilson para
ilustrar a coluna de Barbara Gancia no jornal Folha de Sdo Paulo, entre 1991 e 1993. “Desse modo, ambos 0s
artistas ja lidavam com a multiplicacdo dos seus trabalhos, muito antes de serem copiados”, declarou. A
questdo da problematizacdo levantada entre original e copia levou ao paradoxo de que ambas as séries de
desenhos de Gustavo von Ha foram tanto submetidas a aprovacdo das familias herdeiras dos dois artistas,
responsaveis por seus espdlios, quanto catalogadas junto ao Projeto Leonilson e a familia de Tarsila do Amaral
(ALZUGARAY, 2012, p. 143).

Além da apropriacdo de obras de Tarsila, Leonilson, Lygia Clark e Willys de Castro, Gustavo von Ha também
utilizou Alfredo Volpi e, entre os estrangeiros, Alberto Burri e Jackson Pollock. A mostra inventario; arte
outra, com a curadoria de Ana Avelar, foi exibida no Museu de Arte Contemporanea da USP — Ibirapuera de
3/09/2016 a 5/02/2017 e reuniu obras do artista calcadas em modelos modernistas das décadas de 1950 e 1960.

40
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outra tela de igual dimens@es. O resultado da decupagem da tinta e sua reposi¢éo no
novo suporte resultam em empastes de cores e uma visualidade bastante distinta das
pinturas originais, tendo em conta serem abstracfes geométricas, o0 que fez com que a
curadora Ana Avelar ([2016]) escrevesse no texto de apresentacdo da exposicdo que
“[...] seu gesto ndo é aquele que cria, mas o que desfaz a forma clara, de contornos

rigidos, metamorfoseando-a num informalismo contemporaneo”.

Figura 213 - Gustavo von Ha. Figura 214 - Gustavo von Ha.
N&o pintura 24 LC, 2015. N&o pintura 25 WC, 2015.

Oleo sobre tela, dimensdes Oleo sobre tela, dimensdes

ndo especificadas na fonte. néo espepificadas na fonte._
Fonte: Especificada na Lista de Figuras. Fonte: Especificada na Lista de Figuras.

Esse mesmo raciocinio de amplitude de possibilidades proporcionado pela
apropriacdo de imagens pode também ser aplicado aos artistas Felipe Cama, Glaucio
Vicente Caldeira, Jorge Duarte e Leticia Cobra Lima.

O porto-alegrense Felipe Cama (1970) produz pequenas pinturas a 6leo que
reproduzem imagens de obras de arte modernistas e contemporaneas publicadas em
livros de histéria da arte (Figuras 215, 216 e 217).
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Figura 215 - Felipe Cama. Paginas 648 e 649 (série Foi assim que me ensinaram), 2012.
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Livro emoldurado em caixa de acrilico, pinturas em 6leo sobre tela, 31,5 x 46,5 cm (livro);
115x11,5cm; 11,5x17,5¢cm; 8 x 11,5 cm; 5,5 x 7 cm; 8,5 x 6 cm; 4,5 x 11,5 cm (pinturas).
Colecdo Museu de Arte Contemporanea, Sdo Paulo.

Fonte: Especificada na Lista de Figuras.

Figura 216 - Felipe Cama. Paginas sem nimero (série Foi assim que me ensinaram), 2013 e detalhe a direita.

Livro emoldurado em caixa de acrilico, pinturas em dleo sobre tela, 26,5 x 36 cm
(livro); 10 x 9 cm; 9,5 x 14 cm; 10,5 x 8,5 cm; 9,5 x 9 cm (pinturas).
Fonte: Especificada na Lista de Figuras.

O artista se assegura em copiar as caracteristicas de tamanho, disposicao das
obras e cores das reproducdes impressas, como apresentadas nas reproducgdes, e ndo
as das pinturas originais; assim cria um jogo de imagem e representacdo, onde as
pinturas sdo representacdes literais e fiéis daquelas imagens impressas no livro, o qual
é também disposto a frente das pinturas, enclausurado em caixa de acrilico
transparente, compondo a instalacdo. Essa pratica de homologia por Felipe Cama

também referenda a maneira como, em geral, € experienciada a formacdo de
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repertorio de artistas em paises periféricos, feita principalmente a partir de
reproduces em livros, revistas e, mais recentemente, pela Internet.*!

Ja em A escolha (Figura 217), Felipe Cama se vale somente de impressos,
paginas de livros, cartdes postais e calendarios que reproduzem uma mesma pintura
de Van Gogh: Os doze girassois, da colecdo da Neue Pinakothek, de Munique. O
painel de reproducdes emolduradas daquela pintura, reunidas pelo artista brasileiro,
constitui um conjunto que, apesar de repetir sempre a mesma obra, facilmente leva a
constatar que as impressdes nao sdo idénticas entre si e que, ainda que os tamanhos e
finalidades das reproducdes difiram entre si, cada uma revela uma tonalidade
diferente e, assim, também a cor é modificada. Esse comentario acerca da diversidade
de reproducdes de cores € irbnico, ja que se sabe ter sido Van Gogh um dos artistas
que ampliaram as possibilidades criativas da cor, tendo libertado a chamada cor local
do compromisso de sua aplicacdo naturalistica e potencializado seu alcance
emocional. Discute-se, somente, se esses valores encontram-se nas reproducdes de A
escolha e de que maneira o confrontamento destas evidencia a problematica da cor,
tdo essencial em Van Gogh, ainda mais em um contexto de alta tecnologia de

impressdo que se gaba de sua eficiéncia.

Figura 217 - Felipe Cama. A escolha, 2005-2012.

Paginas impressas de livros, cartdes e calendarios emoldurados, dimensdes variaveis.
Fonte: Especificada na Lista de Figuras.

0 artista também se vale de processos digitais na elaboracdo de outros trabalhos calcados em apropriagbes de

imagens, como na série Nus after (2005/2009), constituida de imagens digitais feitas a partir de apropriagdes e
pixelizagBes de pinturas de grandes mestres, tais como Monet, Gauguin, Van Gogh e Matisse e cujas imagens
encontram-se no sitio de Internet do artista (http://www.felipecama.com/nus-after). Essas obras, contudo, em
funcdo do processo de simplificacdo proporcionalizado pela pixelizacdo, oferece uma visualidade bastante
distinta das pinturas originais.
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O mineiro Glaucio Caldeira (1963) vale-se frequentemente de referéncias
tanto de estrangeiros, quanto de brasileiros consagrados®, nas produgbes que
compdem o que denominou My collection, “cole¢do” constituida de reproducdes de
sua autoria de obras de diversos artistas. Ele ndo se restringe a imitar o aspecto visual
da obra de outros criadores; chega mesmo a reproduzir o modus operandi de alguns
deles, tais como o fato de Cindy Sherman autofotografar-se em diversas personas e
papeis femininos, o que ele mimetiza, travestindo-se a si préprio nas obras calcadas
na artista norte-americana, personificando-a.

Em trabalhos como Girassois, 2007 (Figura 218) e Adriana Beatriz e eu, 2006
(Figura 219), promove improvaveis mesclas de caracteristicas plasticas extraidas de
Van Gogh e Beatriz Milhazes, no primeiro, e os peculiares ladrilhos de Adriana
Varejao com “sangue” escorrendo, servindo de fundo “decorativo” para formas de
Beatriz Milhazes, no segundo. Estas obras constituem-se em si mesmas, a partir das
especificidades dos pintores cujas caracteristicas sdo apropriadas e recontextualizadas.

Figura 218 - Glaucio Caldeira. Figura 219 - Glaucio Caldeira.
Girasséis, 2007. Adriana Beatriz e eu, 2006.

Acrilica sobre tela, 100 x 200 cm. Colecédo particular. Acrilica sobre tela, 95 x 182 cm.
Fonte: Especificada na Lista de Figuras. Fonte: Especificada na Lista de Figuras.

2 Van Gogh, Andy Warhol, Jackson Pollock e Cindy Sherman sdo alguns dos artistas estrangeiros; os brasileiros

sdo Leonilson, Vik Muniz, Arthur Bispo do Rosario, Adriana Varejdo, Beatriz Milhazes e Rivane
Neuenschwander.
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O mineiro Jorge Duarte (1958) lanca médo, em O casamento do século XX...
(Figura 222), da sintese entre trabalhos dos dois mais significativos artistas do século
20: Duchamp e Picasso.”® Jorge Duarte dispde, em uma assemblage, elementos de
bicicletas ressignificados por Duchamp e Picasso em duas obras distintas: Roda de
bicicleta (Figura 220), do primeiro e Cabeca de touro (Figura 221), do segundo;
concilia, assim, nesse improvavel casamento, a jungdo das ideias e conceitos
representados pelos dois europeus, a partir de reaproveitamento de elementos
industrializados da vida real. Ambos sdo responsaveis por renovacdes da linguagem
plastica e ampla influéncia exercida na producdo simbdlica de outros artistas,
referendando, assim, pela qualidade e relevancia dessas citacGes, a legitimacao de sua
peca.

Esse artista vale-se, com frequéncia, de referéncias a historia da arte e, em
especial, a Duchamp, conforme atesta uma pintura na mostra Jorge Duarte: pinturas
ontem* (Figura 223), em que transforma um readymade de Duchamp em tema de
pintura, estetizando e invertendo a operacdo duchampiana para tornar inécuo um

produto industrializado, no caso, um porta-garrafas.

Figura 220 - Marcel Figura 221 - Picasso. Figura 222 - Jorge Duarte.
Duchamp. Cabeca de touro, O casamento do século XX d’aprés
Roda de bicicleta, 1913. 1943. Picasso e Duchamp verséo 1, 2003.

Readymade, 132 x 64,8 x Moldagem em bronze de partes Pecas de bicicleta,
60,2 cm. Réplica de 1964. Colecdo de bicicleta. Altura 41 cm. 120 x 70 cm.
Arturo Schwarz, Mildo. Museo Picasso, Paris. Fonte: Especificada na
Fonte: Mink, (2000, p. 51). Fonte: Especificada na Lista de Figuras.

Lista de Figuras.

0 casamento do século XX... integrou O mddulo e a era digital, exposi¢do inaugural da Galeria KM7, em

Campo do Coelho, Nova Friburgo, RJ, ocorrida em marco de 2016, segundo noticiou o jornal A voz da Serra.
Disponivel em:<http://avozdaserra.com.br/noticias/o-modulo-e-era-digital-exposicao-inaugural-da-galeria-km
7>. Acesso em: 4 set. 2016.

4 Ocorrida na galeria Colecdo de Arte, no Flamengo, no Rio de Janeiro, em 2013.
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Figura 223 - Jorge Duarte.

Jorge Duarte posa a frente de duas de suas pinturas, em mostra
na galeria Colegdo de Arte, RJ, em 2013. A pintura da direita reproduz o readymade
Suporte de garrafas, de 1914-1964, de Duchamp. Foto de Quilber Mazzei.
Fonte: Especificada na Lista de Figuras.

J& afastando-nos dos aspectos da homologia, a carioca Leticia Cobra Lima
(1989) é outra artista que se calca na citagdo aos grandes mestres para criticar a
tradicdo patriarcal ou falocéntrica da producdo artistica ocidental, disseminada pela
historia da arte tradicional, e para questionar as manipulacfes de género, pelo viés
feminista, por meio do que denomina incursdes artistico-politicas, em iniciativas tais
como os das Figuras 224 e 225.

Valendo-se de meios alternativos como colagens, fanzines, adesivos, cartazes,
lambe-lambes e redes de cooperacdo do tipo “faca-vocé-mesmo”,* em Grandes
mestres (Figura 240), ela apresenta reprografia de parte de um grafico de livro de
historia da arte em que sdo exclusivamente apresentados grandes artistas (todos
homens) dentro de uma cronologia, enquanto que essa informacéo € confrontada na
metade inferior restante por um trecho em xerox de outro livro que disserta sobre a
mulher artista e o papel feminino na arte, desafiando, assim, a informacdo da
disciplina histéria da arte que durante varios séculos privilegiou o enfoque
patriarcalista. Em Mero detalhe (Figura 225), a apropriacdo de frases de intelectuais e

de detalhes de fotografias de obras de artistas homens, como uma performance de

A artista mantém a pagina Mulheres artistas, na rede social Facebook, onde da visibilidade ao trabalho de

mulheres, a quem, segundo ela, raramente é concedido espagos de relevancias nos estudos de historia da arte.
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Yves Klein e Piero Manzoni assinando seu nome no corpo de uma modelo mulher,
confrontam a mentalidade dos agentes masculinos e o papel sociocultural feminino,
ilustrado pelo excerto O artista € um homem, destacado pela artista a partir de uma
declaracdo de Sigmund Freud, e frases como “[...] ser homem ou mulher € um mero
detalhe”, trecho entre aspas de uma outra declaragdo, extraida de alguma revista ou
jornal e colada entre cenas da performance de Klein e da imagem de Manzoni,

assinando na pele de uma mulher.

Figura 224 - Leticia Cobra Lima. Figura 225 - Leticia Cobra Lima.
Grandes mestres, 2013. Mero detalhe, 2013.

OUADRO 2 ) A IDADE MODEANA  (7500:2000) |
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Cartaz desenvolvido com colagem Cartaz impresso em preto em sulfite tamanho A3,
e reproduzido por xerox. aplicado sobre muros pela técnica lambe-lambe.
Fonte: Especificada na Cartaz desenvolvido como parte do fanzine Bicher flr Kinder #1.
Lista de Figuras. Fonte: Especificada na Lista de Figuras.

Em ambos os casos, a confrontagdo de ideais tdo distintos, que outrora
destacavam uma dicotomia que a atual pos-modernidade questiona, é calcada na
autoridade associada aos nomes dos artistas e intelectuais ali elencados, escolhidos
para evidenciar a subordinacdo do papel feminino em uma estrutura sociopolitica que
privilegiava valores masculinos e segregava a mulher e que agora é invocado para
desconstruir o pensamento machista.

Essas diferentes maneiras de relagdes entre obras baseadas em apropriagoes e
citacBes promovidas por artistas de hoje, mesmo pertencentes a diferentes geracdes ou

interesses distintos, referendam o que o Grupo Mu (apud ULMER, 2002, p. 99)
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constatou, ao aplicar procedimentos de collage/montage*® em seus trabalhos, de que a
heterogeneidade da colagem/montagem, mesmo que reduzida a operacao
compositiva, impde-se na leitura como estimulo para produzir uma significagdo que
ndo poderia ser nem univoca, nem estdvel. Cada elemento citado rompe a
continuidade ou a linearidade do discurso e conduz necessariamente a uma dupla
leitura: a do fragmento percebido, em relagdo ao seu texto de origem, e a do mesmo
fragmento como incorporado a uma nova, inteira e diferente, totalidade.*’ Essa
observacdo, aplicada ao estudo literario, pode muito bem ser empregada as artes
plasticas, pois demonstra, de maneira clara, que o recurso da citacdo promove uma
miriade de outros sentidos, potencializando a mensagem artistica desejada. Essa
polissemia que enriquece a linguagem artistica, ainda conforme Jacques Derrida,*®
engendra uma infinidade de novos contextos 0s quais, a nosso ver, estdo intimamente

ligados as justificativas e aos “porqués” da apropriagao:

Todo sinal, linguistico ou ndo linguistico, falado ou escrito (no corrente
sentido desta oposi¢cdo), em uma unidade pequena ou grande, pode ser
citado, posto entre aspas; ao fazé-lo, pode romper com o contexto dado,
gerando uma infinidade de novos contextos de maneira absolutamente
iIimit%da (DERRIDA, 1977, p. 185, grifo do autor apud ULMER, 2002, p.
100).

A aplicacdo do procedimento de collage/montage teria se dado, pela primeira
vez, com Walter Benjamin em Rua de mao Unica: infancia berlinense, 1900/1903.
“Benjamin desejou escrever um livro inteiramente feito de citagdes com 0 objetivo de
purgar toda a subjetividade e permitir que a propria pessoa seja um veiculo para a
expressdo das ‘tendéncias da objetividade cultural’”’, observou Gregory Ulmer (2002,
p. 110), comentando, ainda, ser este projeto semelhante ao de Roland Barthes em

Fragmentos de um discurso amoroso.*

46

O autor refere-se ao sentido assinalado por Jacques Derrida em Gramatologia.
47

“Its [collage’s] heterogeneity, even if it is reduced by every operation of composition, imposes itself on the
reading as stimulation to produce a signification which could be neither univocal nor stable. Each cited
element breaks the continuity or the linearity of the discourse and leads necessarily to a double reading: that of
the fragment perceived in relation to its text of origin; that of the same fragment as incorporated into a new
whole, a different totality” (Group Mu, 1978, p. 34-35 apud ULMER, 2002, p. 99).

Em Dissemination. Chicago: University of Chicago, 1981. p. 41-42.

“Every sign, linguistic or non-linguistic, spoken or written (in the current sense of this opposition), in a small or
large unit, can be cited, put between quotation marks; in so doing it can break with every given context,
engendering an infinity of new contexts in a manner which is absolutely illimitable” (DERRIDA, 1977, p. 185,
grifo do autor apud ULMER, 2002, p. 100).

“Benjamin wanted to write a book made up entirely of quotations in order to purge all subjectivity and allow
the self to be a vehicle for the expression of ‘objective cultural tendencies’ (similar to Barthes’s project in A
Lover’s Discourse: Fragments)” (ULMER, 2002, p. 110).

48
49

50
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O procedimento de Walter Benjamin, ainda segundo Gregory Ulmer (2002, p.
110), consistiu em coletar e reproduzir, por meio de citacBes, as insollveis
contradicbes do presente, em uma espécie de dialética da paralisacdo, em que
justapunha, lado a lado, os extremos de uma ideia, sendo que essa estratégia de
colagem era, ela mesma, a imagem de rompimento e desintegracdo da civilizacdo no
mundo moderno.

A “justificativa” da legitimidade da criagdo artistica (e da apropriagdao de
imagens como um procedimento operacional) dependera do enfoque que a
mentalidade cultural e os valores da época queiram dar, mediante os instrumentos
culturais disponiveis a época. Assim, parece-nos claro que, na poés-modernidade, a
insercdo de imagens preexistentes seja um exemplar repertério para a arte
contemporanea, considerando estar inserida no contexto de crise diagnosticado por
Jean-Francois Lyotard (2004) de perda de credibilidade das principais funcgdes
legitimadoras do modernismo, que seriam a busca de consenso e a conexdo dos
discursos as grandes narrativas da modernidade, tal qual a dialética do espirito, a
emancipacao do trabalhador, a acumulacéo de riqueza, a sociedade sem classes, entre

outros.



