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FIG.1
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Introducio

«O grande artista de amanhd serd clandestino, tdo ou mais clandestino como os coleccionadores»

MARCEL DUCHAMP

No conto o Aleph (1957) de José Luis Borges (1899-1986), narrado na primeira pessoa, é
descrito o encontro com o amigo Carlos Argentino Daneri, no qual este lhe mostra o
poema em que trabalha desde hd vdrios anos, intitulado Terra e constituido por uma
extensdo incalculdvel de estrofes que aspiram a inscrever minuciosamente todo o pla-
neta. Numa outra ocasido, Daneri telefona a Borges, e declara-lhe o seu inconformis-
mo pela noticia da demoli¢do da sua casa e revela-lhe a existéncia na cave de um Aleph,
objecto sem o qual ficaria impedido de continuar o poema. Explica-lhe ainda que
Aleph é um ponto no espago onde se vém todos os outros pontos, o tnico sitio na terra
onde todos os outros sitios podem ser vistos, de todos os angulos e de todas as pers-
pectivas. Apesar das dividas que guarda sobre a descrigao, Borges dirige-se a casa de
Daneri para ver o Aleph e confirma o que este lhe havia dito. Para Daneri o Aleph era
um meio para atingir um fim, ver e transcrever o mundo no seu poema Terra, mas
para Borges a revelagdo vertiginosa transmitida pelo objecto, apenas lhe permitia des-
crever e categorizar todos os objectos que nele se sucediam. Daneri pretendia escrever
um poema que contivesse em si a histéria de todo o planeta e a sua ambigao resumia-
se arealizacdo de um relato caricatural do mundo. Borges, por seu lado, guarda para si
a vontade de concretizar essa experiéncia e cria, numa estrutura em abismo, a repre-
sentacdo de uma histdria que contém a histdria do Aleph, que o contém a ele narrador

e o proprio leitor:

«Cada coisa (o cristal do espelho) era infinitas coisas, porque eu a via claramente de todos
os pontos do universo. Vi o populoso mar, vi a aurora da tarde, vi as multiddes da Améri-

ca, vi uma prateada teia de aranha no centro da negra pirdmide, vi um quebrado labirinto



INTRODUGAO

(era Londres), vi intermindveis olhos préximos perscrutando em mim como num espelho,

vi todos os espelhos do planeta e nenhum me reflectiu.»’

Aleph representa um objecto ficcional, que figura no conto como metdfora de um
microcosmo do universo, a partir do qual Borges representa o mundo, miniaturizan-
do-o, adicionando-lhe intimeros espelhos que o reflectem e que sdo por si analogias
fragmentadas do préprio Aleph.

Borges refere o poder do objecto pela sua capacidade de reflectir imagens infini-
tas, especulares, imagens de olhos e espelhos que reservam igualmente a fungdo de
duplicar imagens de toda a espécie e origem. Pensar a totalidade do objecto pela sua
variabilidade de perspectivas e dngulos, é sujeitar o pensamento do leitor a uma con-
dicdo visual totalitdria, pandptica e como explicita o préprio Borges, inserida numa
estrutura em abismo que ensaia a transgressao dos limites do préprio texto.

Ao descrever o funcionamento do Aleph, Borges determina um deslocamento
sucessivo do ponto inicial, que desafia sucessivamente a unidade de cada uma das
imagens que se sucedem no interior do objecto, numa compulsao para a repeti¢dao do
mesmo dentro de si préprio, entre movimentos de aproximagdo e distanciamento,
imagens infinitas e infinitesimais, que se deslocam experimentando distintos enqua-
dramentos e terminando numa inclusdo do préprio leitor: «Vi o Aleph, de todos os pon-
tos, vino Aleph a terra, vi o meu rosto e as minhas viscerds, vi o teu rosto e senti vertigem.»”

A descrigdo em mise en abyme evidencia simultaneamente o fascinio e a vertigem
que a repeti¢do e compulsdo das imagens despoletam no leitor | espectador e a per-
manente suspensao e interrogagao que se decorre do seu desdobramento.

No final do conto, Borges sugere que o Aleph de Daneri era falso e coloca a possibi-
lidade de existir um outro ponto de convergéncia, capaz de realizar essa representacao

miniaturizada do mundo no seu interior. O que Borges nio diz, mas que se pode ler no

! BORGES, Jorge Luis - O Aleph. Lisboa: Editorial Estampa, 1988, p. 174-175.

2 Ibid, p. 175. Esta implicagdo do leitor, no é nada invulgar na obra de Jorge Luis Borges e repete-se,
por exemplo, no conto A Biblioteca de Babel (1944) quando o narrador pergunta: «Tu que me estds d ler -
tens a certeza que compreendes a minha linguagem?» in BORGES, Jorge Luis — Fic¢des. Lisboa: Editorial

Teorema, 1998, p. 76.
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seu texto é que ao admitir a existéncia de outro Aleph, aceita em simultineo a presen-
ca de outros falsos, de infinitos falsos que no limite dificilmente se circunscrevem a
essa categoria, deixando de fazer sentido falar de original ou de auténtico em oposi¢do
a falso e cdpia e privilegiando-se a condig@o serial do préprio objecto, que neste caso
se define numa analogia ao préprio dispositivo técnico.

E a partir desta interrogacdo sobre a condigio de original e cSpia, no contexto das
prdticas artisticas, que iremos orientar uma reflexdo sobre o dominio e prevaléncia da
imagem técnica e o modo como ela incentiva e legitima a apropriagao.

Reflectindo sobre um crescente dominio da técnica para a construgdo da imagem,
e a consequente condi¢do em que tudo se transforma em imagem e a prépria imagem
se converte ela propria novamente em objecto. Analisaremos igualmente o modo
como as prdticas artisticas, e nomeadamente autores chave das vanguardas histéricas
e das neovanguardas, souberam posicionar-se e responder a essa relagdo entre ima-

gem e técnica.

No capitulo de abertura da dissertagdo, Falso Autenticado ou o Auténtico Falso, que se
destaca como narrativa alegdrica a par da estrutura delineada para a argumentacdo
central da dissertagdo, € através das biografias de trés distintos ensaistas na condi¢do
do falso, Elmyr de Hory, Clifford Irving e Orson Welles que pensamos a ideia de falso
na sua estreita relagdo com a falsificacdo da obra de arte. Interessou-nos evidenciar o
modo como a condig¢do do falso pode trabalhar o potencial ficcional da obra e dividir a
leitura do espectador, entre o desejo de com ela se relacionar isoladamente pela sua
dimens3o estética, e simultaneamente aceitar e reconhecer a cumplicidade da sua ile-
gitimidade enquanto obra.

Para Orson Welles, pensar a ilusdo, quer por intermédio do cinema ou da rddio, é
trabalhar esse espago de divisao do lugar do espectador, perceber a capacidade de
produzir um desfasamento entre o que é visto ou ouvido pelo espectador e o corte
espdcio-temporal que a técnica concretiza e onde se pode praticar o falseamento,
insistindo na incerteza da auséncia ou presenga de manipulagdo. A condicdo instdvel
do falso associa-o frequentemente a ideia de erro e apresenta-o como varidvel nio

verificdvel, algo que se estabelece como elemento nio concordante na caracterizagio

11
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de determinado objecto, e que é dependente do seu aparente contrdrio: a instincia do
singular e do auténtico como contraponto da sua afirmacao.

Actualmente as falsas pinturas de Elmyr de Hory, as biografias forjadas de Clif-
ford Irving ou as encenagdes radiofonicas de Orson Welles, contém essa dupla condigdo
que lhes permitem ficcionar uma verdade inexistente e simultaneamente apresentar-
se como contrdrio vdlido dessa verdade.

A ironia que relaciona ambas as instincias, falso e auténtico, é esbocada num
segundo momento do capitulo de abertura, através da comparagdo entre dois livros,
publicados em Inglaterra em datas préximas: Fake! The story of Elmyr de Hory the great-
est Art Forger of our time (1970) e Authenticity in Art: the Scientific Detection of Forgery
(1975). Se por um lado partilham a mesma temdtica, através de argumentagGes contrd-
rias, estes livros apresentam graficamente analogias formais que nos permitem espe-

cular sobre o esbatimento da fronteira que separa a instincia do verdadeiro e do falso.

No capitulo Imagem Técnica e Modos de Apropriagdo, retomamos as premissas de Walter
Benjamin, na sua caracterizagdo da modernidade como a era da reprodutibilidade
técnica, respectivamente nos textos Pequena histdria da fotografia (1931) e A obra de arte
na era da reprodutibilidade técnica (1936) nos quais o autor declara o fim da aura do
objecto artistico e reconhece o fim da diferenga entre original e cpia, revelando uma
espécie de libertacio da obra de arte e a sua continua reactualizagdo pela cépia.

A nogio de aura, que Benjamin introduz como o cardcter tinico e singular da obra
de arte, que se define como uma conjugacio especifica de espago e tempo e que quali-
fica uma distancia incomensurdvel entre espectador e obra, é interceptada e elimina-
da pela possibilidade intrinseca da sua reprodugdo, no caso dos meios técnicos
modernos.

A invencdo da fotografia na primeira metade do século X1x e posteriormente do
cinema, na segunda metade, ddo seguimento a uma progressiva e influente racionali-
zagdo do olhar, que tem o seu comego no Renascimento, acrescentando-lhe altera¢Ges
na propria reprodutibilidade técnica do objecto que rompe com a representagdo tradi-
cional. E por isso que Benjamin afirma que a obra de arte e as suas formas de recepgio
assumem uma existéncia ndo concordante com a nogdo de original e situa no advento

da fotografia e do cinema, o anunciar do enfraquecimento da instincia do singular e
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de certo modo de uma radical altera¢ao dos modelos estéticos com os quais passa a ser
percepcionada a sua presenca: a criatividade, originalidade e valor eterno e secreto da
obra. Ambos os meios, fotografia e cinema, implicam uma crescente altera¢do na
condigdo e valor da obra de arte, encaminhando e aproximando o original da cdpia, e
privilegiando o pensamento do original como modelo ou matriz.

Para Benjamin a experiéncia estética moderna torna irrelevante e descentra a
nogdo de original, desmistificando a sua aura e orientando a condi¢do da obra de arte
para a sua reprodutibilidade técnica em que o original é apenas mais um objecto que
coexiste em simultdneo com uma pluralidade de outras cdpias, que definem sucessi-
vas alteragdes ao original.

Os desenvolvimentos técnicos que se anunciam com a fotografia e o cinema, nio
propdem a erradicagdo do original, mas explicitam o modo como, através da media-
¢do técnica da obra de arte, a cdpia se estabelece como forma de acesso privilegiado. E
o crescimento de uma estratégia que insiste na cdpia e difusio do original e uma
padronizagdo dos modelos de percepgdo e acesso a obra que a critica da época comega
por condenar como o inicio da sua banalizag3o.

Em Distrac¢do, Choque e Cultura de Massas, comegamos por analisar a importincia
das novas formas de reprodutibilidade técnica da obra de arte, como a fotografia mas
principalmente o cinema, para a alteragdo no espectador dos modelos de contempla-
¢do e percepgao da obra de arte e da total reformulagdo da sua natureza e valor de cul-
to. A aproximagio do espectador relativamente a obra e a sua representag¢do no inte-
rior da propria obra, conferem-lhe a possibilidade de a apropriar e manipular, assim
como a possivel assimilagdo entre autor e receptor.

Com o cinema e a fotografia, a contemplacdo individual e aurdtica da obra de arte
¢ alterada, para o que Walter Benjamin define como uma recepg¢ao em estado de dis-
tracgdo. Para os movimentos das vanguardas histdricas, nomeadamente o movimento
Dada, a consciéncia destas novas formas de recepgdo transformou-se rapidamente na
sua forma de pensamento primordial, radicalizando e dirigindo as suas ac¢des numa
provocagdo explicita ao territdrio do espectador. Os dadaistas propunham a alteragdo
do modelo contemplativo de recep¢do da obra de arte e defendiam a continua produ-
¢do do escandalo como forma de produzir variagGes violentas na percep¢io sensorial

do espectador, a que Walter Benjamin denominou de choque.
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A condi¢do do choque formula-se a partir da dimens3o provocatéria que a obra
projecta no espectador e advém sobretudo das potencialidades do dispositivo que a
reproduz, marcando uma revisdo profunda na dimensdo espdcio-temporal que o
espectador passa a ocupar, evidenciando o cardcter instantdneo e fragmentdrio da

experiéncia moderna.

A respectiva ampliagdo no territdrio da imagem técnica e a sua penetra¢do no domi-
nio da arte permite evidenciar modos de apropriagdo da prdpria obra, marcada por
sucessivas rupturas culturais e por um abandono explicito da concep¢ao tradicional.

O jd referido fim da aura do objecto, anunciado por Walter Benjamin, favorece e
impulsiona a prdtica da apropriagdo, ndo apenas pelo dominio da técnica, mas pelo
encurtar da distincia que passa a figurar entre espectador e objecto.

Nio procuramos aqui analisar a nogdo de apropriagdo no vasto sentido da sua
defini¢do e aplicagBes, mas antes situd-la no contexto artistico que circunscreve o
periodo que procede o advento da fotografia e do cinema e sobretudo diferencid-la da
nogdo de pldgio, pirataria, tributo, homenagem e ou citagdo, reconhecendo a fluidez
dos territdrios em que estas nogSes se movimentam e muitas vezes parecem confun-
dir-se.

Circunscrevendo-nos ao universo das prdticas artisticas das vanguardas histori-
cas (1910 e 1920) e as neovanguardas (1960 e 1970), interessa-nos sobretudo pensar a
questdo da apropriacdo numa perspectiva temdtica, mas estipulando uma cronologia
que permita clarificar o seu desenvolvimento e as sucessivas estratégias que conduzi-
ram 2 sua institucionalizagdo e posterior dilui¢do no quotidiano.

Arthur C. Danto (n. 1924), no seu ensaio Modern, Postmodern, and Contemporary
(1992) reconhece a premissa da apropria¢do, como a capacidade de questionar o meio
dentro do prdprio meio, uma das mais significativas modificagdes das prdticas artis-
ticas na década de 1980 e anuncia que «a emergéncia de imagens apropriadas - o tomar

posse de imagens com um determinado significado e identidade para lhe dar um novo signifi-

14
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cado e identidade»*, converge para a formalizacdo do movimento apropriacionista*, que
se inicia na esfera artistica americana e desenvolve a par de uma cultura sustentada no
valor da imagem, onde a prépria nogdo de aura se conceptualiza e transforma no refe-
rente directo para a construgdo e formulac¢do da obra de arte. «A reprodugdo de uma obra
de arte que assente na reprodutibilidade»® define um novo modelo que privilegia e celebra
a emancipagdo da técnica e, como defende Benjamin, promove a institucionaliza¢do

da reproducio artistica como obra de arte em si.

No capitulo sobre Estratégias de Apropriagdo nas Vanguardas, propomo-nos analisar a
caracterizacdo de um pensamento de ruptura, marcado pelos movimentos das van-
guardas histdricas e das neovanguardas, e pelos autores que definem um protagonis-
mo evidente e que melhor representam uma alteragdo do paradigma da natureza e
recep¢do da obra de arte. Os movimentos das vanguardas trabalham na consequente
desconstrugdo e anulacdo da institui¢do artistica e no ataque ao estatuto de autono-
mia da arte, através de estratégias de apropriagdo em torno da industria da cultura
que representam uma provocagdo declarada ao lugar do espectador.

O pensamento de ruptura que as vanguardas problematizam e continuamente
reactivam, na sucessao de movimentos artisticos que as compdem, pretende funcio-
nar sempre como resposta de recusa aos modelos de representagdo do presente. Como
exemplo podemos afirmar que os movimentos das vanguardas das décadas de 1960 e
1970 posicionavam as suas ac¢Ges a partir das vanguardas histdricas e, se por um lado
continham as suas premissas, por outro lado assumiam uma insistente determinagio

da sua negacdo.

° DANTO, Arthur C. - After the End of Art. Princeton, New Jersey: Princeton University Press, 1997, p.
15.

* Na inexisténcia de uma traducio portuguesa oficial decidimos utilizar o termo apropriacionista
como tradugdo do inglés «appropriation art», por ser aquele que, através da utilizagdo do sufixo de
modo, adjectiva e caracteriza o trabalho deste colectivo de artistas, que individualmente fazem dis-
tinguir as suas propostas.

* Op. Cit., BENJAMIN, . 83.
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Em Apropriagdo como dupla significagdo, analisamos as propostas de Marcel Duchamp
para a recontextualizagdo do objecto quotidiano no interior da arte, questionando a
nocio e o lugar aparentemente estdvel da obra através da invencdo do readymade. As
altera¢Ges dos fundamentos da obra de arte legitimada pela vontade do artista, que
introduz a apropriagdo do objecto pré-fabricado, revelam-se determinantes para a
afirmac@o da recusa do retiniano com que Duchamp marcou toda a sua obra, eviden-
ciando a inutilidade de uma proposta de imersio contemplativa. Para Duchamp
importava sobretudo que a «escolha dos ready-mades ndo era ditada por qualquer deleite
estético. Esta escolha fundava-se numa reac¢do de indiferenga visual associada, ao mesmo

tempo, com uma auséncia total de bom ou mau gosto... de facto uma anestesia completa.»*®

Andy Warhol, sucessor legitimo de Marcel Duchamp dd continuidade a proposta do
readymade, reinventando-o de forma compulsiva e intersectando abruptamente o uni-
verso da arte com o da industria da cultura. Warhol pensa o readymade pela sua repeti-
¢do e conceptualiza essa repeticdo, explicitando o retiniano, que Marcel Duchamp
condenava na pintura, sujeitando a produgdo da cultura de massas a um processo de
transformagdo estética e artistica, ironizada por uma serialidade dominante.

No capitulo que lhe dedicamos, Apropriagdo e Serializagdo, procuramos perceber a
importancia da obra de Andy Warhol - que liga a figura de vedeta e empresdrio ao uni-
verso da arte -, para uma caracterizagdo da relacdo entre arte e publicidade e para a
construgdo de um vocabuldrio visual que se apropria do universo dos meios de comu-
nicagdo e evidencia a preponderincia dos media na formagao de uma identidade colec-
tiva que celebra a condigdo serial da obra de arte.

Tanto Marcel Duchamp como posteriormente Andy Warhol, no propdsito de
escapar a representacio e a imers3o na imagem técnica, embora possa parecer contra-
ditdrio referi-lo para o caso de Andy Warhol que discute e reflecte essa imersdo e
abundincia ao espelho, transformam-se no paradigma do movimento apropriacionis-

ta, quer pelo protagonismo que assumiram na reformula¢do da condicdo da obra de

®* DUCHAMP, Marcel - A propos des ready-mades (1961) in DUCHAMP, Marcel - Duchamp du signe. Paris:

Flammarion, 1999. p.191.
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arte, quer pela antecipagdao com que ambos reconheceram, em circunstancias tao dis-
tintas, a sua condig¢do de protdtipo. Marcel Duchamp chegou a afirmd-lo numa entre-
vista a Pierre Cabanne, incentivando explicitamente a apropriacdo da sua prépria
obra, e Andy Warhol concretizou-o aceitando a proposta de Richard Pettibone, em
1965, para a realizagdo de uma exposigdo com reprodugdes miniaturizadas da Brillo
Box (1964).

Tal como explica Natalie Heinich, «o que Andy Warhol tenta e consegue, porque € o
primeiro a fazé-lo (imperativo de novidade) € que ele compensa a banalidade das imagens por
esta assinatura pldstica que € o estilo, invengdo duma forma claramente atribuivel a um
autor. Mais tarde os citacionistas, apropriacionistas ou simulacionistas experimentam a
reproducdo de imagens jd criadas por outros autores, fazendo da imitagdo e do pldgio uma
nova forma de arte, no limite da contrafacgdo.»’

Muito embora nos pareca excessivo o modo como Natalie Heinich reduz as pro-
postas apropriacionistas, numa afirmacdo do pldgio e da contrafac¢do como obra de
arte, reconhecemos que o movimento apropriacionista, mesmo que possivelmente
pensado como acto de recusa de uma produgdo imagética continua, cedo se tornou
numa categoria estética ou mesmo académica que rapidamente ambicionou a sua
legitimagio institucional invertendo de certo modo a sua capacidade de interrup¢do.

A apropriagdo é uma forma especifica de cdpia, pois ndo pressupde apenas a repe-
tigdo modelar do mesmo, mas a consciéncia e identificagdo de um referente existente
que se utiliza e (re)significa num outro contexto, deslocado do inicial mas com tragos
da sua presenca. As prdticas artisticas da apropriagdo trabalham na substituicdo e
actualizacdo contextual da imagem e na respectiva sobreposi¢ao de sentidos, recon-
versdo da mensagem e transferéncia de autoria, que pode ser em tltima instincia
interpretada como mais do que uma substitui¢do, um acto de apagamento da obra de
arte apropriada, onde n3o se pressupdem a recuperagio ou eventual valida¢do, mas
antes a recusa da imitacdo. Tal como define Hal Foster «o movimento apropriacionista
usa a reproducdo fotogrdfica para questionar o cardcter tinico e singular da pintura, tal como

nas primeiras copias dos mestres modernistas por Sherrie Levine. Ao mesmo tempo que impul-

" HEINICH, Natalie - Le triple Jeu de L’art Contemporain. Paris: Les Editions Minuit, 1998. p. 137.
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siona o ilusionismo fotogrdfico para um momento de implosdo, como nas primeiras refotogra-
fias de [Richard] Prince, ou inverte esse ilusionismo para questionar a verdade documental do
meio fotogrdfico, o valor referencial da representagdo, como nas primeiras foto-textos de Bar-
bara Kruger. »*

O que nos interessa caracterizar no capitulo Apropriagdo da Apropriagdo so as dis-
tintas estratégias que os apropriacionistas definem individualmente, e 0 modo como
se posicionam relativamente ao referente apropriado:

1. A utilizagdo e registo do contexto artistico da prdpria obra de arte, explicitando as
suas formas de apresentagdo, enquadramento e circulagdo, num acto simultineo de
legitimagdo por empréstimo, conceptualiza¢do da prépria obra e arquivo do legado
modernista, como s3o exemplo as propostas de Louise Lawler;

2. A cdpia da totalidade da obra, com ou sem referéncia ao seu autor, como no caso de
Richard Pettibone e Elaine Sturtevant, que comecam por copiar, miniaturizar e expor
obras modernistas suas contemporineas, salientando-se dos outros artistas do
movimento apropriacionista pelas escolhas que realizam para se apropriarem,
nomeadamente a obra de Marcel Duchamp e Andy Warhol, antecipando-se a sua res-
pectiva celebrizagdo pela instituigdo artistica, o ptiblico e os meios de comunicagio;
também Sherrie Levine que pratica a duplicag¢do exacta do referente com sobreposi¢ao
ou substitui¢do de autorias;

3. A simulagdo a partir de um legado imagético colectivo, reorganizando e simulta-
neamente ficcionando referéncias privadas, que se posicionam de forma auto-

reflexiva sobre as temdticas da prdpria apropriagdo, como é o caso de Cindy Sherman.
Ao afirmar a aproximagdo do quotidiano ao universo artistico, a prdtica e respectiva

legitimagdo da apropriagdo joga de forma perigosa a abertura e a inclusdo do qualquer

como obra de arte e transforma-se no limite, como critica Natalie Heinich, na «coloni-

® FOSTER, Hal - The return of the real, the avant-garde at the end of the century. Cambridge, Massachu-

setts, London: MIT press, 1996. p. 145.
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zagdo do mundo ordindrio pela arte.»°E é na integracdo desse qualquer que em ultima ins-
tdncia a arte deve saber posicionar-se e obviamente distanciar-se.

Como se recordasse Marcel Duchamp e a sua apeténcia pelo jogo de xadrez, Mdrio
Perniola compara a relagdo triangular entre artista, espectador e institui¢cao em que «o
publico pode ser comparado ao espectador de uma partida de xadrez que ignora completamen-
te as regras do jogo e observa duas pessoas que deslocam alternadamente as pegas colocadas no
tabuleiro»*°

Artista e instituicdo s3o os dois possiveis oponentes e o espectador um observa-
dor distraido que participa numa relagdo a trés, que embora indissocidvel nem sem-
pre direcciona de forma concordante as suas formas de pensamento, limitando-se a

dilatar as fronteiras da arte e da exclusividade das suas priticas.

Retrospectiva de Duchamp, Exposi¢do na China, (2000) [F1G. 1] de Shi Xinning, define
essa irdnica ligacdo através de uma particular alternincia dos meios de representagao
e numa sublimacao do anonimato da obra, sobre a qual Duchamp se havia pronuncia-
do, pressagiando a legitimidade futura da obra de arte na dispensa de autoria. Quando
Duchamp disse que «o grande artista de amanhd serd clandestino, tdo ou mais clandestino
como os coleccionadores»', ndo dispensava exactamente uma autoria da obra, mas antes
um vinculo a presencga do artista e nomeadamente a sua autoria especifica. Duchamp
reconhecia por um lado a colonizagdo do quotidiano na arte e por outro valorizava as
interferéncias que a circulagdo e posteridade da prépria obra produzem, celebrando e
valorizando o papel do receptor como produtor. Retrospectiva de Duchamp, Exposi¢do na
China mostra-nos o readymade Fountain exposto, a par da institui¢do artistica que
Duchamp soube desconstruir, numa qualquer fotografia de imprensa, que serve de
referente a uma representacio pictdrica, a preto e branco, onde se volta a anunciar
uma vontade do fazer da imagem, uma necessidade que parece cada vez mais escapar a

sua condigdo actual.

° Op. Cit., HEINICH, p. 87.
' PERNIOLA, Mdrio - A arte e a sua sombra. Lisboa: Assirio & Alvim, 2006. p. 8o.

"' TOMKINS, calvin - Duchamp. Barcelona: Anagrama, 1999. p. 461.
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Falso autenticado ou o auténtico falso

Entre Elmyr de Hory, Clifford Irving e Orson Welles

1. ELMYR DE HORY

«People ask, - is that a real De Hory? - says Pyle, an English antiques dealer with a ro-
guish laugh, standing in front of a fine Modigliani fake. - It's not a Modigliani, but is it a
real De Hory? - Yeah. Look at the quality. Have you seen anything of that quality that

wasn't a Modigliani?»*?

Fake! The story of Elmyr de Hory the greatest art forger of our time, escrito por Clifford
Irving e publicado em 1969 pela editora McGraw-Hill Book Company, é a biografia auto-
rizada que documenta a vida de Elmyr Dory-Boutin, pintor hingaro que falsificou,
entre as décadas de 1940 e 1970, a obra de vdrios mestres da pintura modernista, como
Pablo Picasso (1881-1973), Henri Matisse (1869-1954), Marc Chagall (1887-1985), Edgar
Degas (1834-1917), Henri de Toulouse-Lautrec (1864-1901), Pierre-Auguste Renoir (1841-
1919), Pierre Bonnard (1867-1947) ou Amadeo Modigliani (1884-1920). Como aluno de
Fernand Léger (1881-1955), na Académie la Grande Chaumiére, e a viver em Paris no final
da década de 1920, conheceu internamente o trabalho de um niimero considerdvel de
pintores, facto que motivaria mais tarde as escolhas realizadas para a elaboracdo das

suas falsificagdes.

' PYLE, John, in HAMLIN, Jesse - Master (Con) Artist Painting forger Elmyr de Hory's copies are like the
real thing, San Francisco Chronicle. Disponivel em:

http:/[www.sfgate.com/cgi-bin/article.cgi?file=/chronicle/archive/1999/07/29/DD21995.DTL .

(Tradugdo: As pessoas perguntam-se: - E um De Hory verdadeiro? - Disse Pyle, um negociante de
antiguidades inglés com uma risada trocista, parado em frente a um Modigliani falso.
- N3o é um Modigliani, mas serd um verdadeiro De Hory? - Sim. Olha para a qualidade. Viste alguma

coisa com aquela qualidade que nio fosse um Modigliani?).
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Elmyr de Hory, como passou a ser conhecido pela biografia de Clifford Irving, vendeu
o seu primeiro desenho falso em 1946, altura em que reconhece o seu talento para a
producio de falsificagdes do pintor Pablo Picasso, que Elmyr conhecia pessoalmente.
Irving descreve a circunsténcia:
«On the April afternoon in 1946 when lady Malcolm Campbell, a friend who lived at the
plush Hétel George V, paid a visit to his studio in the rue Jacob, happened to glance at a
drawing on the wall, and said: “Elmyr,... that’s a Picasso, isn’t it?” It wasn’t a Picasso. It
was a de Hory, a little line of a young girl’s head, unsigned and unframed. Elmyr smiled -
the slightly wicked elf’s smile - at his good friend Lady Campbell.
“How do you know it’s a Picasso?” he asked.
“I know something about Picasso,” she said, with a certain nonchalant air of authority.
“And I remember you told me that you knew him fairly well before the war. He didn’t sign
a lot of those drawings from his Greek period. It’s a very good one. Tell me, would you like
to sell it?”

“Well, why not?” Elmyr said. »**

E nessa data que Elmyr de Hory realiza uma viagem pela Europa com o objectivo de
continuar a vender os seus falsos desenhos de Pablo Picasso. Finda a viagem e na
sequéncia de encontros bem-sucedidos com galeristas e outros interessados na obra
de Picasso, Elmyr de Hory desloca-se para o Rio de Janeiro onde permanece até Agosto

de 1947, data em que volta a viajar, desta vez para Nova Iorque. Sem recursos financei-

'* IRVING, Clifford - Fake! The story of Elmyr de Hory the greatest Art Forger of our time. London: William
Heinemann, 1970. p. 22.

(Tradugdo: Numa tarde de Abril, em 1946, quando a Sra. Malcolm Campbell, uma amiga que vivia no
luxuoso Hotel George V, fez uma visita ao seu estidio na rua Jacob, olhou ocasionalmente de relance
para um desenho na parede, e disse: - “Elmyr,... € um Picasso ndo é?” N3o era um Picasso. Era um De
Hory, uma fina linha da cabega duma jovem rapariga, ndo assinada nem emoldurada. Elmyr sorriu -
com um malicioso sorriso de duende - a sua boa amiga Sra. Campbell. “Como é que sabe que é um
Picasso?” - perguntou. - “Eu sei alguma coisa sobre Picasso”, respondeu, com um certo tom de indi-
ferenca e autoridade. - “E recordo-me que me disse que o conheceu razoavelmente bem antes da
Guerra. Ele nio assinou muitos desses desenhos do seu periodo Grego. E um bom exemplar. Diga-

me, gostaria de o vender?” “Bem, porque ndo?” - disse Elmyr.).
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ros proprios, € af que retoma a sua actividade como falsificador, ampliando técnicas e
pintores preferenciais para a execugdo do seu trabalho. Inicia posteriormente um
périplo pelas principais cidades americanas, onde apenas excepcionalmente as suas
sucessivas fraudes s3o desvendadas.

No decorrer da década de 1950, comega a fazer as suas transacgGes por correio, e
evita uma comunicagio directa com galeristas ou instituicdes artisticas, reduzindo a
possibilidade do seu posterior reconhecimento pelas autoridades. Conhece poste-
riormente Fernand Legros (1931-1983) e Réal Lessard (n. 1939), que se tornam seus
socios e assumem o papel de intermedidrios nas negociagdes, dispensando a sua pre-
senga das transacgGes e ilibando-o de responsabilidades em futuras acusagGes crimi-
nais. Em 1959 e ao fim de doze anos a viver nos EUA, Elmyr de Hory vai morar para a
ilha de Ibiza, onde permanece até ao fim da sua vida.

Elmyr de Hory considerava-se um coleccionador de arte que pintava e construfa a
sua propria colecgdo. Encarava o seu trabalho como um prolongamento da obra dos
pintores da sua selec¢io e recusava reconhecer a autoria da assinatura que colocava
nos quadros - o tinico aparente constrangimento de ilegalidade das suas falsificagdes.
Quando se referia a Amadeo Modigliani, obra que falsificou frequentes vezes, dizia:

«—He worked very little and died very young, so if I add one or two paintings and a few

drawings, that is not going to destroy is ceuvre. I don’t feel bad for Modigliani, I feel good

forme. »*

Pertencia, de acordo com a sua biografia, a uma familia da aristocracia hingara, que
perdeu grande parte da sua fortuna no decorrer da segunda Guerra Mundial, facto que
utilizou para justificar o aparecimento de um elevado niimero de desenhos e pinturas,

ndo catalogadas ou conhecidas.

" WELLES, Orson - F for Fake. Franga, Irdo, Alemanha: 1974.
(Tradugdo: Ele trabalhou muito pouco e morreu muito novo, por isso se eu adicionar uma ou duas
pinturas e alguns desenhos, isso ndo ird destruir a sua obra. Eu no me sinto mal por Modigliani, sin-

to-me bem por mim.).
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Elmyr de Hory acrescentava aos quadros um certificado de autenticidade que con-
firmava a sua pertenca a numerosa colecgdo de Pintura que a sua familia terd salvo e
evacuado de Budapeste, no final da Guerra. Como conta Irving no seu livro,

«The fakes always came with impressive documentation - certificates from the family of

the painter, a record of sale at home auction house like the Parke-Bernet Galleries, and of-

ten a statement of authenticity by one several Paris experts, formally recognized by the

French government as ‘experts au prés du tribunal’, which meant, in effect, that their

words wds law.»*®

'* Op. Cit., IRVING, . 145.

(Tradugdo: As falsificagGes sempre vieram com uma documentagdo impressionante - certificados da
familia do pintor, o registo das transaccGes das casas leiloeiras, como a Parke-Bernet Galleries e fre-
quentemente uma declaragio de autenticidade de um dos diversos peritos parisienses, oficialmente

reconhecidos pelo governo francés, o que significava que as suas palavras eram lei.).
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FIG. 2
Cette peinture est de moi (Certificado de Autenticidade)

Elmyr de Hory, 1951.
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Estes certificados, que adoptavam multiplos formatos, eram maioritariamente elabo-
rados pelo préprio Elmyr, outros no entanto eram redigidos por institui¢Ges respecti-
vamente asseveradas. Na figura 2, é apresentado um desses certificados de uma falsi-
ficagdo de Elmyr, elaborado em 1951 e realizado pelo préprio para confirmar a autenti-
cidade de uma pintura falsa de Pablo Picasso, realizada em Paris no ano de 1946. A fra-
se que figura no certificado «Cette peinture est de moi», e que reclama, num distinto
exercicio de sintese, a integral autoria da obra, esclarece também a relagao que Elmyr
mantinha com a Pintura e com a sua respectiva apropria¢do, sem lhe reconhecer
explicitamente a assumpgdo de falsificagdo mas antes uma rela¢do de posse e de adop-
¢do do estilo do autor apropriado.

Elmyr n3o produzia cépias exactas ou reprodugdes de obras, e a importincia da
sua prépria obra advém precisamente dessa capacidade para interpretar as caracteris-
ticas e tragos da linguagem prdpria as formas de representagio concebida pelos pinto-
res que falsificou. A sua relagdo com a obra de Picasso centrava-se na adopgao do pro-
cesso de criagdo do autor, sem questionar a condi¢do de originalidade da obra e recu-
sando para tal a reproducio e respectiva cdpia dessa mesma obra. A declaragdo de
Picasso, «posso pintar falsos Picassos’ tdo bem como qualquer outro pintor», anedota fre-
quentemente citada, coincide com o modo como se estrutura a relagdo dos dois pinto-
res, efectivamente contemporaneos, Elmyr de Hory e Pablo Picasso, e ironiza o valor
economico da obra a par das multiplas falsificagdes que ela se sujeita, determinando
uma relagio proporcional na equagdo que determina cdpia e falsificagdo como varid-
veis intrinsecas a valorizagdo da prdpria obra.

Elmyr toma de empréstimo o estilo praticado pelo pintor, reconhece e analisa os
tracos singulares que individualizam a sua obra enquanto linguagem pictdrica,
ampliando-se dentro dela e utilizando esse conhecimento, ndo para a construcio de
um estilo novo, mas para o prolongamento do existente. Elmyr interage com a afir-
mac3o do processo criativo e do territdrio individual, exclusivo a cada pintor.

O fazer passar-se por, a sobreposi¢do ou fusdo de autorias e a perpetuagdo da sua
propria existéncia na identidade de muiltiplos artistas, sdo os elementos que com-

poem o jogo de anénimato que Elmyr orquestrou durante toda a sua existéncia.
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2. CLIFFORD IRVING

A construgdo literdria de uma biografia apresenta-se como uma fonte factual de
conhecimentos biogrdficos e como documento histérico relativo a vida de determina-
do personagem, onde ¢ implicita uma metodologia de investigagdo que sustenta as
informagGes nela contidas. Mas a sua elaboragdo pode tornar-se lacunar ao fazer a
montagem de fragmentos biogrificos, nunca totalizantes, sustentando assim uma
falha na linearidade da narrativa biogrdfica que permite uma leitura ficcional dos
elementos seleccionados, reenquadramentos de uma sequéncia cronoldgica de even-
tos.

As descrigoes de Clifford Irving sobre o envolvimento de Elmyr de Hory com gale-
ristas e outras institui¢Ges artisticas, as consideragdes que este dltimo emitia sobre o
mercado da arte, a sua destreza artistica e os multiplos dlibis e pseudénimos que
inventou ao longo de toda a sua vida, tornam a sua biografia num documento ficcio-
nal, sobre o qual é dificil de determinar como factuais as referéncias nele anunciadas.
Tal como descreve Clifford Irving, «Elmyr de Hory adopted several pseudonyms, or noms
de vendeur: he sold as L. E. Raynal, Elmyr Hoffman, Louis Casson, Elmyr von Houry and Ba-

ron Herzog.»'®

A vida de Elmyr de Hory, narrada na biografia ensaiada por ambos, biografado e escri-
tor, revela uma insisténcia por uma aparente factualidade mas pode considerar-se
uma hdbil manipulagio sobre essa sequéncia cronoldgica de eventos, cimplice de um
forte interesse pela construgdo de uma obra de ficgdo literdria. As indicacdes de datas,
locais ou nomes, que Clifford Irving anotava nas conversas que mantinha com Elmyr
de Hory, eram verificadas junto de galeristas, amigos ou colaboradores, mas serviam

para confirmar, desmentir ou ironicamente protelar a farsa.

' Ibid, p. 37.

(Tradugdo: Elmyr de Hory adoptou vdrios pseudénimos, ou nomes de vendedor: vendeu como L. E.
Raynal, Elmyr Hoffman, Louis Casson, Elmyr von Houry, Baron Herzog, Joseph Boutin, Baron Hory e
Josef du Pont).
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Orson Welles acentua esta ambiguidade tragada na relagdo entre Elmyr de Hory e Clif-
ford Irving, no filme que realizou com e sobre ambos, onde afirma:
«-If you can buy the notion that Clifford Irving turn to forgery before he turn to Elmyr,
than I guess you can keep right on through the looking glass and believe that his book
about Elmyr is a pack of lies. That a fake is a fake and Elmyr himself is a fake faker. »*

Em 1971, depois de escrever e publicar a biografia de Elmyr de Hory, Clifford Irving
idealiza, em colaboragdo com Richard Suskind, uma outra biografia, desta vez ndo
autorizada, do célebre e medidtico miliondrio Howard Hughes (1905-1976). Esta rigo-
rosa falsificacdo literdria, posteriormente descrita pelo préprio no livro intitulado The
Hoax (1999), previa a sua edi¢do pela McGraw-Hill Book Company e pela Time Life Maga-
zine. Clifford Irving convenceu ambas as editoras a financiar a investiga¢do ao com-
provar, através de documentacdo falsa, a encomenda efectuada pelo préprio Howard
Hughes e o compromisso de sucessivas entrevistas para a elaboragio do livro. Clifford
Irving falsificou a assinatura de Howard Hughes na elaboragdo de cartas e documen-
tos legais, que funcionavam como comprovativos da relagdo contratual que se estabe-
lecia entre ambos. A reputagdo do realizador, ampliada pelo cardcter enigmdtico que
rodeava as suas excéntricas decisdes, tornou a proposta de Irving atractiva para a edi-
tora e facilitou a valida¢do de uma histéria de credibilidade improvavel.

Quando Mike Wallace (n. 1918) no programa 6o minutes entrevista Clifford Irving
pela primeira vez, em Janeiro de 1972, e o questiona sobre os encontros que mantinha
com Howard Hughes, recolhido do ptiblico desde hd vdrios anos, pedindo-lhe para
especificar certos detalhes fisicos que pudessem esclarecer a veracidade dessas con-
versas, Irving responde:

« ~Hughes wears a beard, but not a real one.»**

'7 Op. Cit., WELLES, F for Fake.

(Tradugdo: Se acreditar na ideia que Clifford Irving se dedicou 2 falsifica¢do antes de se dedicar a
Elmyr, entdo pode desde jd atravessar o plano do espelho e acreditar que o seu livro sobre Elmyr é um
pacote de mentiras, que uma falsifica¢io é uma falsificagdo e o préprio Elmyr um falso falsificador.).
® IRVING, Clifford in 60 minutes - WALLACE, Mike - 60 minutes. EUA: CBS NEWS, 1972.

(Tradugdo: Hughes usa uma barba, mas no é verdadeira.).
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Os documentos produzidos para a legitimagdo de todo o processo juridico e para a
elaboragdo da prépria biografia, constituiram uma complexa estratégia de manipula-
¢do de informacdo utilizada para dar consisténcia institucional a uma provocagio a
ambas as editoras. Mas a Clifford Irving interessava sobretudo a possibilidade de criar
uma biografia, ndo pela confirmacio de elementos factuais mas pela produgio de
documentos que intersectassem a realidade especulativa e a dimensao medidtica que
Howard Hughes promovia.

Numa segunda entrevista que deu a Mike Wallace, no programa 6o minutes em
Janeiro de 2000, jd depois de cumprir a pena a que foi condenado por fraude em 1972,
Irving diria:

«— I believed we met. I believed I knew his life better than any biographer, because I im-

agined it. »*°

' Ibid.
(Tradugdo: Eu acredito que nos conhecemos. Eu acredito que conhecia a sua vida melhor que qual-

quer outro bidgrafo, porque a imaginei.).
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FIG.3

F for Fake (fotograma do filme)

Orson Welles, 1974.
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3. ORSON WELLES

Ambas as histdrias sdo enredadas no filme F for Fake, que Orson Welles realizou em
1974 em colaboragdo de Frangois Reichenbach (1921-1993), e no qual interpreta o papel
de narrador protagonista.

No inicio do filme, Orson Welles dirige-se ao espectador e num acto de privacida-
de confessional, quase pedagdgica, assegura-lhe a visualizagdo de uma obra baseada
em factos reais, convidando-o a aceder 3 montagem cinematogrdfica e as opgdes e
determinagGes que esta implica, na elaboragdo e interpretacdo da narrativa. Para exa-
cerbar, perante o olhar do espectador, a concep¢do do objecto filmico como produtor
de sentidos imagindrios, Orson Welles transporta-o aos bastidores das filmagens,
invertendo a sua posi¢do com o espectador, para afirmar:

«~ This is a movie about trickery, about forgery, about lies. »*°

A visualizagdo dos bastidores do filme é determinante para a construgdo de uma
ambivaléncia narrativa, pois desmente a estrutura ficcional proposta pela dimensdo
cinematogrdfica mas amplia em simultineo a possibilidade do ficcional, ao desviar a
atencdo do espectador para a verdade do cendrio. A fusdo de ambas as categorias,
documental e ficcional, revela a dificuldade de circunscrever o filme a uma unica
ordem, pois se por um lado documenta e adopta factos reais, como é advertido ini-
cialmente pelo narrador, propdem-se no final, legitimado por essa adverténcia a
inverter o labirinto documental realizado, para trabalhar duplamente a ilusdo cine-
matogrdfica perante o espectador.

Parte da biografia destes trés distintos ensaistas na condig¢do do falso, Elmyr de
Hory, Clifford Irving e Orson Welles, é neste filme cruzada numa estrutura narrativa
descritiva e factual, que propicia paradoxalmente uma leitura fiel as informagdes fic-
ticias nele contidas. O registo documental no filme valoriza uma narrativa que se

constrdi pela multiplicagdo e fragmentacdo dos referentes, que através da colagem e

*° Op. Cit., WELLES, F for Fake.

(Tradugdo: Isto é um filme sobre o engano, sobre o falso, sobre mentiras.).
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alternéncia cronoldgica das biografias, intensifica o dominio da manipulagdo e traba-
lha o fora de cena do documento e o seu potencial especulativo®.

O género do documentdrio nio realiza um tratamento inventivo da realidade e
dispensa por isso o recurso a actores ou a uma encenagao ou reinvengao do espago de
accdo, mas em F for Fake, essa ideia é trabalhada perante o espectador, e os limites das
nogdes entre actuacdo e encenacdo, actor profissional e actor amador, entre simula-
¢do, imitagdo ou improvisagdo, tornam-se campos de ambiguidade que oscilam con-

tinuamente perante o olhar do espectador.

O genérico inicial, no qual se pode observar Oja Kodar (n. 1941) a passear-se pelas ruas
de Paris e a ser observada atentamente por uma série de transeuntes masculinos, fil-
mados sem o conhecimento da presenga das cdmaras, revela uma das intengGes que
Orson Welles explora no decorrer do filme - o controlo sobre a capacidade do especta-
dor percepcionar a condugio do seu olhar no interior instdvel do filme. Orson Welles
interessa-se pela suspensdo perante a manipulagdo e montagem rdpida dos dados bio-
grdficos das principais personagens, a diivida sobre a veracidade desses dados e sobre
a importincia em confirmar essa veracidade e o reconhecimento de que o desenlace
do filme se encontra exactamente no prolongamento dessa diivida e na vontade em
testar essa fusdo entre verdadeiro e falso, enfatizada pela prépria ilusdo cinematogrd-
fica, que neste documentdrio ¢ ironicamente questionada.

A visualizagdo da montagem do prdprio filme, que interrompe consecutivamente
as sequéncias de planos em diversas cenas, é uma indicagdo explicita da condicdo de
escolha e corte adoptada para o filme, anunciando um momento de relacionamento
com o espectador e uma proposta de perturbagdo da sua condi¢do de receptor. Orson
Welles dd acesso a estrutura do filme, aos enganos da montagem, aos argumentos
preteridos, elegendo propositadamente uma indumentdria de ilusionista para apre-

sentar e descrever as ligagGes entre as diversas personagens e os locais das filmagens.

! Abiografia de Howard Hughes surge como tema de outro filme da cinematografia de Orson Welles

intitulado Citizen Kane e realizado em 1941.
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Harry Houdini (1874-1926), que Orson Welles nomeia no inicio do filme, ilusionista
que desenvolvia a capacidade de produzir a fuga, explorava a destreza na construgdo
de um desaparecimento, preocupando-se com o sentido estético que o corpo prefigu-
ra para se ausentar do dominio e controlo exercido por um espago minimo e limita-
do.”” Houdini era protagonista dessa arte da fuga pela capacidade de manobrar e
transformar as escalas do seu corpo e acreditava que podia potencialmente escapar e
desse modo interromper o registo do continuo na exclusividade desse espago infimo,
produzindo mais do que a ilus3o dessa interrupgao.

Para Orson Welles, falar de ilusdo é perceber esse espaco infimo de fuga em que a
propria ilusdo trabalha e que se constitui como uma falha, um espago nao preenchido
que permite praticar o falseamento, e onde se desvenda a persistente incerteza da
auséncia ou presenca de manipulacdo. Welles confronta o espectador com a ironia
dessa mesma questao:

« =When the authority says fake is real, what is real and what is fake?»**

No decorrer do filme, Orson Welles interrompe a narragdo sobre as biografias cruza-
das de Clifford Irving e Elmyr de Hory, para revelar ao espectador um episddio que o
relaciona com o propdsito da cria¢do ficcional e retoma para tal excertos da transmis-
sdo de The War of the Worlds, colando-os sobre imagens de um outro filme, de que se
apropria, Earth vs. the Flying Saucers (1956) do realizador Fred Sears (1913-1957).

A 30 de Outubro de 1938, Orson Welles e os seus colaboradores realizam uma lei-
tura na rddio, no programa Mercury Theater on Air, difundido pelo corumBIa
BROADCASTING STUDIO, do texto The War of the Worlds de H. G. Welles (1866-1946). A
adaptagdo, realizada por Howard Koch (1902-1995), é estruturada de forma a intercalar

musica e excertos noticiosos e é preenchida por efeitos especiais, fabricados em estu-
22 «Um mdgico é um actor da fazer de mdgico», é a muito citada frase de Harry Houdini para caracterizar o
seu trabalho, explicitando um método que implica acima de tudo um trabalho consciente de encena-
¢do. Elmyr era cimplice desse método e repete-o sucessivamente ao longo do filme de Orson Welles.
% Op. Cit., WELLES, F for Fake.

(Tradugdo: Quando a autoridade diz que o falso é verdadeiro, entdo o que é que é verdadeiro e o que é

falso?).
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dio, com o objectivo de simular ligacOes a repdrteres no exterior e credibilizar um
cendrio de invas3o de extraterrestres a par do comportamento alarmante da popula-
¢do, descrito no conto original.

Ao transportar o texto de H. G. Welles para a contemporaneidade de um espago
urbano, no final da década de 1930, Orson Welles obteve uma reacgio inesperada por
parte dos desprevenidos ouvintes do programa, que demonstravam uma convic¢ao na
fidelidade do que ouviam, comprovando igualmente o elevado nivel de confianga na
informacdo veiculada pela rddio nesta década.

A transmiss3o ndo foi sentida pelos ouvintes como a representago e leitura de
um texto ficcionado mas antes com uma fidelidade ao real ficcionado, que o trans-
formou em si num evento real, tal como o anuncia, no dia seguinte, o jornal The New
York Times: «Radio Listeners in Panic, Taking War Drama as Fact.»

Se a simulacdo literdria de uma invasio extra-terrestre, ndo marcou de forma tdo
definitiva a literatura de fic¢do cientifica, quando publicado pela primeira vez em
1898, a sua reinterpretagdo transmitida na rddio, antes do aparecimento massivo da
televisdo, revelou ser um ponto de viragem determinante para os meios de comunica-
¢do, explicitando a sua possibilidade de controlo e o poder das técnicas de manipula-
¢do e distrac¢do de massas, assente na dissimulagdo de uma génese técnica e no acen-
tuar do presencial e do real em directo.

A utilizacdo da voz e de efeitos sonoros na produg¢do de um cendrio que recriava uma
invasdo extraterrestre na cidade de Nova Iorque demonstra, por um lado, o potencial
técnico que a propria rddio comegava a demonstrar, numa acelerada difus3o e assimi-
lagdo dos seus contetidos e que a propaganda politica vem seguidamente utilizar, por
outro um instrumento doméstico de convergéncia de opiniGes, determinante na pro-
pagacdo da mensagem com diferentes niveis de manipulagdo e sem o contingente da
fotogenia ou da telegenia, que posteriormente define os pardmetros da mediatizagdo.
Theodor Adorno (1903-1969) analisa o episédio como «um teste do espirito positivo para
avaliar a sua prépria drea de influéncia, chegando-se a conclusdo de que o esbatimento da

fronteira entre imagem e realidade jd tinha atingido o estddio de psicopatia colectiva.»**

** ADORNO, Theodor - Sobre a indiistria da cultura. Coimbra: Angelus Novus, 2003. p.60.
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A famosa cita¢do de Picasso «a arte € uma mentira que nos mostra a verdade», parece ser a
sugestdo para o argumento de uma dltima sequéncia final em F for Fake, no qual Orson
Welles simula, através da fotomontagem de uma fotografia de Pablo Picasso, a elabo-
ragdo de uma série de vinte e dois quadros realizados com a inspira¢do da personagem
interpretada por Oja Kodar.

Esta sequéncia final, dissimuladamente anunciada no inicio do filme, como
baseada em factos ndo verdadeiros, serve a Orson Welles para desvendar ao espectador
os elementos que definem e fundem ambas as categorias de documento e ficgdo, de

falso e auténtico.
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Fake! The story of Elmyr de Hory the greatest Art Forger of our time,
(capa do livro)

Clifford Irving, 1970.
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Fake! The story of Elmyr de Hory the greatest Art Forger of our time,
(Contracapa do livro)

Clifford Irving, 1970.
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3. FAKE! THE STORY OF...

A capa do livro Fake! The story of Elmyr de Hory the greatest art forger of our time [FIG. 4],
desenhada por Jacket Design / Holmes | Kitley Associates, corresponde nio a primeira edi-
¢do publicada pela McGraw-Hill Book Company em 1969, mas a uma segunda e dltima
edi¢do que ocorreu em Inglaterra, no ano de 1970, pelo editor londrino William Hei-
nemann.

A imagem escolhida para a capa da segunda edi¢do, que Orson Welles utiliza para
alguns separadores de F for Fake, ¢ uma montagem composta pela reprodugio fotogrd-
fica de uma moldura a preto e branco que delimita um quadro, assinado como perten-
cente a Henri Matisse e datado de 1945, mas efectivamente pintado por Elmyr de Hory,
em 1965 [FIG. 6].

A cena do quadro representa uma sala, onde se pode observar num primeiro plano
a direita, uma mulher sentada num cadeirao amarelo, e no mesmo plano a esquerda,
uma mesa com uma jarra de flores e um prato. Ao fundo, ainda do lado esquerdo, uma
janela onde se conjecturam alguns ramos de uma drvore e na parede do lado direito,
sobre a lareira surge representado um espelho. Entre a janela e o espelho, ao centro,
uma segunda moldura com o retrato fotogrifico, a preto e branco e em perfil, de
Elmyr de Hory. Esse retrato ¢ um reenquadramento de uma fotografia a cores tirada

em La Falaise, a sua casa em Ibiza, em 1968 [FIG. 7].

O sequenciar de enquadramentos na capa de Fake! The story of Elmyr de Hory the greatest
art forger of our time, da moldura ao quadro e do quadro a segunda moldura, dentro da
qual é colocado o retrato fotogrdfico de Elmyr de Hory, revela um deslocamento
sucessivo do referente inicial e desafia sucessivamente a unidade de cada uma das
dreas da imagem, protelando um sistema de contradi¢Ges autorais que circulam em
torno do falso. Essa compulsdo para a repeti¢ao do mesmo dentro de si préprio, da mol-
dura dentro da moldura, do autor dentro do seu prdprio quadro, propde-se como um
investimento na duplicagdo da prdpria obra, adoptada pelo falsificador.

A nocdo de mise en abyme aponta para a perda ou morte do referente pela duplica-

¢do até ao infinito das suas imagens, mas nio dispensa o enquadramento e a delimita-
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¢30 e mais concretamente de uma moldura onde se realiza a repeti¢do de determinado
elemento dentro de si mesmo. Tal como Lucien Dallenbich refere, «a raiz comum de
todas as mise en abyme €, na evidéncia, a nogdo de reflexividade»*, que o espelho assume
primordialmente, devolvendo o mundo através da sua imagem, sendo aquilo que é
devolvido um eu jd outro. Para Dallenbich «se todas as obras literdrias podem definir-se
como uma mdquina de ressondncias e envio de comunicagdes transversdais, ndo pertencem

sendo ao livre provimento de pecas suplementares que jogam o jogo do especular.»*®

A mise en abyme opera numa estrutura reflexiva para desconstruir e perturbar o lugar
do observador, mas necessita de uma linha condutora que evite a ilegibilidade face a
discordéincia temporal que se verifica no sabotar do tempo cronoldgico da estrutura
narrativa. A participacdo do espectador/leitor nessa réplica ficcional, implica a sua
capacidade de descodificacio, do deslocamento de um registo para o interior de outro
registo e a compreensdo da conversdo do que é temporal em espacial, cedendo a com-
pulsdo da repeti¢ao da narrativa dentro da narrativa. Dallenbich caracteriza a relagao
de semelhanca e dissemelhanca numa estrutura verbal de duplo sentido e a sua capa-
cidade reflexiva, onde separa o literal do metaférico: «nem opaco, nem transparente, ela
existe por si sobre a forma de uma dupla intengdo, na qual a identificagdo e a descodificagdo
pressupdem o conhecimento da narrativa.»*’

Esta relacdo de reflexividade opera na analogia para produzir o andlogo e depende
por isso de uma apropriagdo progressiva da narrativa para revelar a total unidade do
seu sentido. A representagdo em mise en abyme da capa do livro, reflecte 0 modo como
anarrativa literdria se desenvolve ficcionalmente. E uma biografia autorizada que uti-
liza uma estrutura em mise en abyme no encadeamento de factos biogrdficos, que
numa sucessdo aparentemente cronoldgica, legitimam o ficcional. A histdria dentro
da histdria produz um sentido linear, fugindo alternadamente ao referente original

numa assumpgao do engano, viabilizado no préprio texto biogrdfico.

* DALLENBACH, Lucien - Le récit spéculaire, essai sur la mise en abyme. Paris: Editions du Seuil, 1977. p.
60.

** Ibid, p. 68.

? Ibid, p. 62.

39



FALSO AUTENTICO OU O AUTENTICO FALSO

Graficamente, a sucessdo da moldura dentro da moldura e a coincidéncia autoral que
ela constitui, revelam um desdobramento da prdpria ideia de quadro e da dimensdo
reflexiva que se modela com a apropriagdo sucessiva. Este propdsito é reforcado estru-
turalmente e encontra na reproducio fotogrdfica da moldura, colocada ao centro da
capa, a possibilidade de sustentagdo dessa sequencialidade, lugar de afluéncia do
olhar num movimento centripeto, que reorganiza o enquadramento e delimita a leitu-
ra do quadro.

Na sua definicdo de janela como «uma abertura para o mundo», Leone Battista
Alberti (1404-1472) concebe a ideia de enquadramento do mundo como o resultado da
interseccdo na pirdmide visual, em que o olho se situa como vértice e é ponto de con-
vergéncia dos pontos individuais que definem o espaco. O circunscrever de uma por-
¢do da realidade e a sua transposi¢do para um plano bidimensional concebem a defi-
ni¢do de quadro, que ndo é sendo a nomeacdo de uma superficie plana, transposigdo
do real, matematicamente organizado. Essa imagem, recortada pelo olhar, é em si um
lugar de escolha, e é ela que indica a existéncia de um interior e de um exterior, do que
estd dentro e do que é fora de cena e que corresponde a uma vontade de ver, que na sua
condigdo primordial da representagdo, é obrigada a um determinado enquadramento.
Apesar da presenca do espelho, representado no quadro, ser aparentemente ocasional
na relagdo que estabelece com os restantes elementos graficos da capa, ndo deixa de
ser determinante para estabelecer uma reflexdo sobre a sua ligacdo a representagdo
pictdrica e a representagdo fotografica, ambas presentes e emolduradas.

A dimensio de reflexividade proposta pelo espelho advém precisamente da sua opaci-
dade, que reenvia prontamente a imagem que nele se observa e a ele se faz presente. Essa
imagem especular, joga em oposi¢do a ideia de janela que introduz por sua vez o regime da
transparéncia, hipdtese de ligagdo entre interior e exterior, do ver através de, termo que
Albrecht Diirer (1471-1528) usava na sua defini¢do de perspectiva. A janela surge como
metdfora do modelo de representacio, que conduz o olhar para o espago que a atravessa -
abertura com margens, que a perspectiva sistematiza permitindo a representagdo rigorosa
de uma realidade tridimensional numa superficie bidimensional.

Se na pintura a escolha e o trazer para dentro do quadro, resulta num acto de con-
vergéncia, numa adi¢do ao enquadramento que realiza do real e que caracteriza a

dimensdo pictdrica, na fotografia essa mesma escolha é concebida numa légica de
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dedugdo, um processo de extracgdo do real que define o espago fotogrdfico e o caracte-
riza como um lugar de subtracg¢do e cesura.

O corte fotogrdfico é em si um acto de divisdo que redefine a dimens3o espdcio-
temporal e age automaticamente na escolha de um enquadramento, pois que uma
fotografia se constrdi sempre em fungdo de um enquadramento, mesmo que seja
como desconstrucio desse enquadramento. Essa separagdo, que valoriza o espago de
selec¢do subtraido de um outro, transforma a fotografia num elemento de falta, uma
parte que se posiciona em func¢do de uma totalidade e que assume a exclusividade des-
se espago como uma unidade auténoma.

Na imagem fotogrdfica, cena e fora de cena estdo imbuidos de uma inevitabilida-
de, uma incoincidéncia que os relaciona pela necessidade de um preenchimento, de
uma supressdo da falta que deixa inconclusiva a relagdo de interior e exterior. O que se
dd a ver ndo sendo incompleto, resulta de um esvaziamento entre o que é visivel (visto)
e o que é ausente (dado a ver) e € essa ligagdo que faz com que toda a fotografia seja
portadora de um espaco imaginado, de um lugar que admite outros lugares, outros
referentes, nio vinculados a cesura que ela pratica mas dela consequentes. E também

ai que reside o cardcter ficcional do acto fotogrdfico.

Ambas as imagens, o quadro de Henri Matisse por Elmyr de Hory e o retrato fotogrd-
fico de Elmyr de Hory, encontram-se reproduzidos, sem montagem, no interior do
livro e permitem-nos observar uma outra coincidéncia: a fotografia de Elmyr substi-
tui e elimina, na montagem final da capa, a representagdo de um terceiro quadro
representado na pintura e o enquadramento escolhido para a fotografia tem igual-
mente como fundo um outro quadro, nio identificado.

O reenquadramento escolhido para a fotografia enuncia ainda, pelas determina-
¢Oes histdricas que uma fotografia de um rosto de perfil transporta, a nogao de «ima-

gem acusadora»*®, permitindo pensar o lugar do quadro falso como o tinico possivel

?® Alphonse Bertilllon (1853-1912), director do servigo fotogrdfico da prefeitura de Paris, foi o criador
do sistema de Anthropométrie Judiciaire e terd sido o grande protagonista da sua reforma, criando
através do retrato fotogrdfico judicial um sistema de identificagdo e tipificacdo, neste caso do indivi-

duo criminoso, que normalizou os procedimentos fotogrdficos nas diversas institui¢Ges prisionais
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para o julgamento do Elmyr de Hory. Enquanto falsificador, é no interior do seu pré-
prio trabalho falso que se pode conferir uma autoria e uma simultinea condenagdo.
Elmyr foi acusado de crimes de falsificagdo mas nunca punido por esses crimes, pois
para comprovar a acusagao, de acordo com o sistema penal francés, eram necessdrias
duas testemunhas que confirmassem a execugdo da assinatura nos quadros. No caso
de Elmyr, esse acto nunca era realizado em coincidéncia com a realizagdo do quadro
ou na presenga de alguém. A sua notoriedade, que se estabelece em torno da condi¢do
do anonimato e do exacerbar da dissimulac¢do da prdpria autoria, reside numa activi-
dade de falsificagdo mas sobretudo na suposigdo dessa falsificagdo, que automatica-

mente exclui o seu nome da Histdria da Pintura.

francesas. O método, denominado de Bertillonage, que desenvolveu em 1879, foi pela primeira vez
aplicado em 1882 e dividia-se em trés partes. Uma primeira, onde eram realizadas medigGes rigorosas
das dimensges de partes do corpo, relevantes para uma identificagdo anatémica do individuo; uma
segunda parte de recolha das caracteristicas morfoldgicas da aparéncia e forma do corpo bem como
de caracteristicas que definissem a condi¢do mental do criminoso; e uma terceira onde era realizada
uma descric¢do de sinais peculiares, observados sobre a superficie do corpo. Este método definia
regras de uniformizago da iluminagdo, equipamentos, procedimentos a nivel de distincias, forma-
tos e organizacdo das informacdes relativas a dados biogrdficos, reivindicando uma objectivagio do
retrato fotogrdfico, reduzido a dois planos métricos, duas vistas - uma de frente e outra de perfil.
Bertillon estabelece ndo sé uma forma de registo que confere e organiza a identidade do individuo
mas adiciona-lhe a necessidade de um arquivo, inerente a essa identidade. Ele inaugura a ideia de um
exame que se realiza através do registo fotografico e respectiva medigdo do corpo, para o estabeleci-
mento de uma tipologia criminal. Ver também PHELINE, Christian - L’Image accusatrice. Paris: AcCP,

Les Cahiers de la Photographie, 1985.
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FIG. 6

Femme dans un intérieur,

Henri Matisse por Elmyr de Hory, 1965.

FIG.7

Elmyr de Hory na sua casa La Falaise, 1968.
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Authenticity
in Art

The Scientific Detection of Forgery

Stuart ] Fleming

FIG. 8

Authenticity in Art. The Scientific Detection of Forgery,
(Capado livro)

Stuart James Fleming, 1975.
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Authenticity in Art
The Scientific Detection of Forgery
by Stuart J Fleming ' -

v for Archaeology and the History of Art, University of Oxford

B h1

‘With a foreword by
Professor 5 A Goudsmit / formerly Editor-in-Chief of The Physical Review

‘The Institute of Physics ISBN o 85498 o9 6

FIG. 9
Authenticity in Art. The Scientific Detection of Forgery,
(Contracapa do livro)

Stuart James Fleming, 1975.
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3. AUTHENTICITY IN ART: THE SCIENTIFIC DETECTION OF FORGERY.

A capa de um livro constituiu-se como um elemento grifico sintese da obra que acon-
diciona, e na capa de Fake! The story of Elmyr de Hory the greatest art forger of our time,
essa sintese congrega os principais elementos que descrevem o protagonista e a sua
actividade - a Pintura e o Desenho, as duas disciplinas utilizadas por Elmyr de Hory
para as falsificagGes, a reprodugdo da moldura, um retrato fotogrdfico e a cdpia de
todos estes elementos na contracapa [FIG. 5], desenhada como imagem réplica onde é
substituido o objecto aparentemente exterior ao quadro, o retrato fotogrifico de
Elmyr por um falso desenho de Henri Matisse.

Em 1975, Stuart James Fleming (n. 1943) publica em Inglaterra o livro Authenticity
in Art: the Scientific Detection of Forgery [F1G. 8] 9], pelo Institute of Physics em Londres,
uma andlise de distintas técnicas cientificas que permitem, para distintos ramos das
artes, uma identificacdo, classificagdo e certificagdo da sua autenticidade, dividindo
os casos de estudo especificamente em Pintura, Cerdmica e Metal.

A capa, aqui apresentada e desenhada por Roydon Jenkins MSIA, estabelece uma
analogia formal com a capa e contracapa do livro de Clifford Irving, quer pela escolha
da fonte para a composicio do titulo, Times New Roman, e pela disposi¢ao da tipogra-
fia na capa, quer pela colocagio e montagem dos elementos que a compdem, a moldu-
ra ao centro que reenquadra um grdfico negativado a azul, no identificdvel nem
reproduzido no seu interior.

A semelhanga do livro de Clifford Irving, na contracapa de Authenticity in Art: the
Scientific Detection of Forgery, aparece representada uma réplica da capa mas sem qual-
quer alteracdo do contetido da imagem emoldurada.

Nesta obra ndo é feita qualquer referéncia a Elmyr de Hory, e a aparente apropriagdo
do design grafico da capa de Fake! The story of Elmyr de Hory the greatest art forger of our
time, pela repeti¢do formal e antagonismo temdtico explicito, advém uma coincidén-
cia aberta a uma reflexdo conjectural em torno do espago comum que partilham o fal-

S0 e o0 auténtico.
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Tal como refere Jean Baudrillard (1929-2007), «apenas a falsificacdo pode satisfazer o nos-
so desejo de autenticidade»* e a escolha desta citagdo para a interrupgdo deste texto,
para além da evidente relagdo que ela transporta com o tema abordado, pretende
questionar:
1. a relocalizacdo e reversdo de sentido da citagdo num outro texto - sendo que
esta citacdo é forcada a uma dupla recontextualizagdo pois é retirada, neste caso
especifico, do texto de Craig Owens (1950-1990) Allan McCollum: Repetition and Dif-
ference (1983), onde aparece sem referéncia a publicagdo original;
2. O uso da citagdo como subtitulo de capitulo ou dupla legenda, que enuncia o
tema tratado e dd a reconhecer ao leitor, os autores que trabalham esse mesmo
tema e se tornam protagonistas na elaboragdo do texto, sobrevoando-o com uma
consentida autoridade e legitimagdo;
3. Por tltimo deixar presente ao leitor que ao iniciar-se ou interromper-se o texto
com uma citagdo se identifica o jogo de influéncias e referéncias a que o préprio

texto se submete.

A auséncia da autoria na citagdo remete frequentemente para um esquecimento do
referente citado, mas pode ser também que o referente seja inequivocamente ausente
numa frase como «apenas a falsificacdo pode satisfazer o nosso desejo de autenticidade»,
que no seu isolamento verbal perde a relagdo com o texto original e respectivamente
com o autor desse mesmo contexto. A citagdo nunca repete com precisdo o original
ausente, no entanto, nio sendo a frase tolerdvel sem essa estrutura, vem reclamar um
outro autor e um outro contexto, reassumindo-o no texto actual.

Quando Baudrillard refere que «apenas a falsificagdo pode satisfazer o nosso desejo de
autenticidade» faz salientar que a anunciada crise do real faculta, na sua progressio,
um incentivo a fraude desse mesmo real, uma correspondéncia produzida do real que

satisfaz, pela ocultagdo, a necessidade de preenchimento de um «absolutismo do

* Cit. por OWENS, Craig — Beyond Recognition: Representation, Power and Culture. Berkeley, Los Ange-

les, London: University of California Press, 1992. p. 117.
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real»*, termo usado por Hans Blumenberg (1920-1996) para definir uma consequente
necessidade de responder a uma percep¢io absolutista do real, resultante de um pro-
cesso indbil, algo que se concebe a partir de uma espécie de falta, de redugdo do real,

algo que é inconcebivel sem a totalidade da sua realizagdo.

Para Orson Welles, Elmyr de Hory ou Clifford Irving a questdo central ndo se encontra
na falsificagdo mas antes em reconhecer uma boa ou uma md falsificagdo, pois no
pressuposto de que sempre existiu modos de falsificagdo, o que se altera ¢ a capacida-
de cientifica de a detectar, que coincide com uma crescente sofisticagdo da figura do
perito. O trabalho do perito e a constitui¢do de equipas de investigagao para testar a
veracidade da obra de arte promove por um lado, o aparecimento de mestres da arte
da cdpia e refina e amplia simultaneamente as suas metodologias e o respectivo apara-
to técnico de que se rodeiam.*

Jean Frangois Lyotard (1924-1998), que contribuiu para uma caracterizagdo da pés-
modernidade com a obra A condi¢do pds-moderna (1979), refere-se também a competén-
cia dos peritos no que diz respeito a validagdo e legitimagdo da obra. O jogo da inves-
tigacdo, descrito por Lyotard, protagonizado com exclusividade por investigadores,
especialistas e peritos, pretende clarificar dois momentos distintos do objecto cienti-
fico, que a ciéncia do século x1x denomina de verificagdo e a do século xx denomina
de falsificagdo.>* A defini¢do de verdade é para Lyotard a regra do jogo da ciéncia, ima-

nente a esse jogo, no consenso dos especialistas.

No filme En Rachdchant (1982) de Jean-Marie Straub (n. 1933) e Daniele Huillet (n. 1936),

adaptagdo do texto de Marguerite Duras (1914-1996) Ah Ernesto! (1971) a personagem de

** BLUMENBERG, Hans - Work on Myth. London, Cambridge, Massachusetts: MIT Press, 198s.

3! As comissdes de autentifica¢io da obra de grandes mestres da Pintura, como por exemplo o pintor
Rembrandt (1606-1669), para o qual se constitui em 1968 uma comissdo de verdade, desenvolvem um
trabalho de pesquisa que testa a veracidade das obras atribuidas ao pintor. Em 2005, foi conferida e
validada a autenticidade de 300 das suas obras e confirmada a falsa autoria de mais de uma dezena de
outros tantos quadros, atribuida na sua maioria foram realizados aos seus discipulos.

%2 LYOTARD, Jean Frangois - A condi¢do pds-moderna. Lisboa: Gradiva, 2003. p. 52.
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um rapaz, de pequena idade, recusa-se a aprender a ler e a escrever, evitando o desen-
volvimento e a construgdo de conhecimento, que lhe asseguram determinante para a
obtengdo da sua felicidade. Ernesto negava, tal como Bartleby™®, a personagem do con-

to de Herman Melville (1819-1891), a compulsdo e a progressdo continua da cépia.

% No conto de Herman Melville, Bartleby representa a personagem de um copista, contratado para
trabalhar no escritério de um advogado, situado em Wall Street (NY), que comega por negar sucessi-
vamente as suas fungdes de escrivao e evolui para uma continua negagio de qualquer tipo de ac¢do.
Como caracteriza Gilles Deleuze (1925-1995), Bartleby corresponde ao «homem liso, sem particularida-
des», uma personagem de interrupgio que concretiza sucessivos modos de desligamento que «ndo
tem nada de particular, também ndo tem nada de geral, ¢ um original», e como tal recusa a copia. A recusa
de Bartleby, com a expressdo «Preferia ndo o fazer», sustenta uma reversibilidade impraticdvel e define
uma espécie de bloqueio comunicacional, apresentando-se na narrativa como uma instincia de
interrupgdo consciente e simultaneamente desinteressada da impossibilidade de inacgdo. A expres-
sdo que Bartleby adopta para se auto-excluir do espago que ocupa, representa para Deleuze uma for-
mula que «recusa sucessivamente qualquer outro acto» e que se deixa contaminar pela sua prépria afir-
magdo, absorvendo o acto de copiar (que constituiria a possibilidade de qualquer coisa ser ou nio
preferida) e dispensado até ao limite «a necessidade de recusar». Para Deleuze essa repeti¢do produz um
espago vazio na linguagem que funda uma «zona de indescernibilidade». DELEUZE, Gilles - Bartleby, ou

a formula in DELEUZE, Gilles - Critica e Clinica. Lisboa: Edi¢des Século xX1, 2000, p. 99-114.
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La maman dEmesto et Emestogems, regardent le matériel scolaire zeovch

Ie pousse-pousse. |L:trair-La rose; Lopapillon-La terre..,

L Président- Le-Nagre: Le Chinois] E'Homme, G flawe, (et b Tsh o Thin ok

.Nors ? conclut encore le maitre : on refuse de Sinstruire Bl ERuirte 2

® Exact 2 dit Emestn
@R pourguoi 2. eu mm
" Ga asser Sl ey by
Le maitre ne:semmmt:pm»dtcne
@ Linstruction est obligatoire,
® Pas partout, dit Emesto.
® On est ici, crie pio$Hfortement le maitre, On est ici. Ll
On est ici &t on n'est pas partout.
® [Vigi 8, dit Emesto.

Le maftre pointe alers-sofi doigt sur la photo du Président :

@ Et ui alors 7. hurle le maitre. Qui c'est, lui 2. Hein 7. |

Emesto regarde attentivement derrigre ses funettes, £ 4+ seac s, «

mais:il $e rompe et oit-fe Nofr -

® M {in bonhomme, d[ttt ot .

@ Ft 5o % supplie la mére Bt montreat lﬁ'paplllon Drange et bleu i
épinglé dans sa boite wuae[Emé#tmgl tlis oé‘(jue [ ﬁ{:&u moins f@c

@ Un crime, répend Emesto. [est un-eiime: ——

Le maitre $'est levécl-montre son matériel. I hotit.
@ Ft ca 2.5if le maitre en montrant le globe temrestre
E'est un ballon de foot-ball ?.. Une pomme de terre 7.,

® Cest un ballon de foot-ball, une pomme de terre, et la Terre, dit Emesto.

Le maitre sassied, découragé.

La maman montre Emestogl a sorti un chewingum de sa poche :
® Un crétin ! soupire-t-elle,. Mais-ai, voila ce que ce sera |..

@ Non, dit tendrement Emesto & sa maman,

BN lui sourit :

@ Faut pas fen faire ! lui dit-il gentiment.

FIG. 10
EnRachdchant (esquigo do texto do argumento),

Jean-Marie Straub, 1982.
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IMAGEM TECNICA E MODOS DE APROPRIACAO
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AN EFFICIENT

FILM CAMERA.

THE e

BROWNIE.

“FIT FOR ANY PHOTOGRAPHER TO USE!”

The Brownie camera, despite its small sizeé and low price, is not a toy.
It takes excellent photographs 2} ins. * 2} ins.—large enough for album
collections, and even for making contact lantern-slides from—upon rolls
of daylight-changing cartridge film of 6-exposure capacity each. The
Brownie takes snapshots. and is also adapted for time exposures. - All the
adjustments in connection with the camera are simple, and the instru-
ment is at once strong, serviceable, well-finished, and compact. Spools
of film for the Brownie are sold at 7d. each (6 exposures), in addition
to which we can supply spools of our new paper film for this camera
at 5d. each (6 exposures).

NOW ON SALE BY ALL PHOTOGRAPHIC DEALERS.

KODAK, Limited, # “= =W ioN e .

Retail Branches: 65 CHEAPSIDE, E.C.; 115 OXFORD STREET, Wai 171173 REGENT STREET, W.

o K e Venddme
B s s l?‘?!flﬂﬁnsﬁ.duﬁ‘n Ensaeime %
Tnbwrisr Kopak, Lo, Roe amy Gra
7. Prrasiusd ; KODAR, LT Foas, L Fetrowks. Dom Mickailoff.

Recimsrn, Naw Von: Eastman K

FIG.11

IMAGEM TECNICA E MODOS DE APROPRIAQEO

“An efficient 5 inch film camera - The Brownie - Fit for any photographer to use!”

Amnuncio Publicitdrio para a cimara Brownie, comercializada no ano de 1900

por George Eastman, Eastman Kodak Co.
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1.1.

REPRODUTIBILIDADE TECNICA E PERDA DE SINGULARIDADE

O advento da perspectiva no Renascimento, responsdvel por uma reinterpretacio e
racionaliza¢do do olhar no modo como passa a pensar a representacdo do espago, pro-
tagoniza uma reestruturacio nos modos de visualizagdo e registo, motivando o
desenvolvimento de um primeiro olhar técnico sobre o real, distanciado da Jptica
tradicional.

Se considerarmos a perspectiva como o método que permite a representacdo de
uma realidade tridimensional para uma superficie bidimensional, numa correspon-
déncia ponto por ponto de duas unidades no espago, nela o que importa evidenciar é o
mapeamento do espago através da sua representagdo. Com a representacdo em pers-
pectiva passa a estabelecer-se uma correspondéncia entre o objecto e a sua imagem,
numa representagdo ndo limitada ao real visivel, que trabalha a partir de coordenadas
e se define nesse sistema de coordenadas.

A racionalizagdo da visdo, determinada pelos dispositivos técnicos desde a Renas-
cenga, introduz uma nova defini¢do no modo como se olha e representa o objecto e
revela-se determinante na transformagdo de um paradigma do conhecimento assente
na tactilidade, que é substituido por um modelo de conhecimento sujeito a técnica e a
um sistema continuo de verificagdo e objectivacdo, resultante da propria racionaliza-

¢3o do conhecimento.**

** A andlise que Michel Foucault (1926-1984) faz ao delinear o crescimento de uma racionalizagdo do
olhar e a institucionaliza¢do do exercicio de dominagdo das massas, é crucial para perceber as trans-
formagdes do contexto social e econdmico que se verifica com o desenvolvimento dos dispositivos
técnicos e a sua aplicagdo na transformagao da opticalidade tradicional. Para Foucault, o que se evi-
dencia a partir do século xVv1I e xVIII, € a assimilacdo de modelos sociais disciplinares como um
crescente acto de dominio, diferenciado da escravidio, da serviddo ou da vassalagem, que prevéem

uma articulagdo entre obediéncia e utilidade. Na terceira parte de Surveiller et Punir (1975), Foucault
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Efectivamente é este novo paradigma que vai definir os pardmetros da ciéncia
moderna, e passa a constituir-se como um saber que age em fun¢do de métodos de
observagdo técnica e se movimenta dentro de uma cultura primordialmente visual,
resultante de uma instrumentaliza¢do do olhar sobre o objecto.

Hereditdria da representagdo em perspectiva na Renascenca a invencdo da Foto-
grafia, na primeira metade do século x1x, marca uma ruptura definitiva responsdvel
por modificagdes no dominio da representacdo do real, assumindo a fungdo de o
reproduzir fielmente.

Apesar da aparente relagdo que a imagem fotogrdfica mantém com toda uma série

de anteriores representagGes realizadas a partir da camera obscura®, ela institui uma

utiliza 0 modelo arquitecténico do pan-dptico como base para a defini¢do das sociedades disciplinares.
O pan-dptico define-se como um espaco que nio é apenas pensado para uma penalizacio colectiva e
andnima, mas antes um lugar onde se efectua um acto continuado de observagdo, perscrutacio e
exame que permite um controlo interior, articulado e detalhado do individuo, induzindo-o a sua
auto-regulagdo. Foucault reflecte essencialmente sobre o descentramento do poder de que se inves-
tem as sociedades disciplinares, pela hierarquizacdo e respectiva individualizacdo de poderes, que
reflectem a necessidade de um continuo aproveitamento do individuo.

Esta forma de organizagdo social surge apds as sociedades de soberania, que como define Foucault, sdo
caracterizadas por um sistema de suplicio antigo onde o individuo é pensado como elemento dispen-
sdvel e o seu corpo tido como um gasto desnecessdrio, ndo produtivo, um poder subversivo que
expde o corpo publico ao poder tnico do soberano. O fim do suplicio, tal como explica Foucault,
resulta no aparecimento das sociedades disciplinares, onde se reflecte a compreensdo de uma forma
utilitarista de poder que se exerce pelo olhar e pela sua respectiva instrumentalizagdo. A disciplina é
entendida como ldgica de modelagio realizada a partir do individuo e sobre ele, sustentando-se
numa forma de ortogénese onde a ideia de um poder central aparece diluida. Para Foucault «A disci-
plina fabrica individuos; ela € a técnica especifica de um poder que toma os individuos ao mesmo tempo como
objectos e como instrumentos do seu exercicio [...] o exercicio da disciplina supbe um dispositivo que obrigue
pelo jogo do olhar, um aparelho onde as técnicas que permitem ver induzam a efeitos de poder», como um
laboratério de transformagdo onde o dominio sobre as massas se passa a operar segundo as leis da
Optica e da mecanica. FOUCAULT, Michel - Vigiar e Punir: nascimento da prisdo. Petrpolis: Editora
Vozes, Lda., 1997, p- 143.

% O principio da camera obscura, como apresenta Laurent Mannoni na sua obra que recupera o titulo

do autor Athanasius Kircher (1602-1680) Ars Magna Lucis et Umbrae in Mundo (1645-1646), constitui-se
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clara diferenciagdo no modo como passa a relacionar o real com o referente represen-
tado. Ao indiciar um territdrio de representagdo visual onde a democratizagio, circu-
lagdo e proliferacdo da imagem do individuo e do seu corpo se homogeneizam, a foto-
grafia produz e interpGe um sistema de normalizacdo que tende a gerar objectos

manusedveis, com e em fun¢io de uma légica de visibilidade.

A fotografia e a reprodutibilidade técnica do real que ela introduz, impSem uma rede-
finicdo do lugar do observador e respectivamente do observado, instituindo novos
modelos de identificacdo e subjectivagdo, que passam a dialogar com uma estrutura
econdmica interessada em estratégias de adequagdo e modela¢do do espago indivi-
dual. Tal como refere, Jonathan Crary no ensaio Techniques of the Observer (1990) «a
fotografia e o dinheiro tornaram-se, no século X1x, formas homdlogas de poder social. Sdo sis-
temas totalizadores equivalentes, de ligacdo e unificagdo de todos os objectos, dentro de uma
mesma rede global de avaliagdo e desejo.»*

Neste periodo impGe-se uma revisdo da equagao entre objecto e observador, e o res-
pectivo olhar que ele realiza através do dispositivo técnico s3o responsdveis, a partir
do século x1x, por uma total reformulagdo das regras e modelos de percep¢io, nos
quais a Fotografia assume um determinante protagonismo: «o fotdgrafo torna-se o ele-
mento central, ndo apenas numa nova economia do produto mas na reformulagdo de todo um

territorio no qual signos e imagens, individualmente separados de um referente, circulam e

como um aparato técnico de reduzida complexidade onde por «um pequeno furo na parede ou pela jane-
la de uma sala merqulhada na obscuridade, a paisagem ou qualquer outro objecto se vem projectar no interior
da sala, em frente & abertura» in MANONNI, Laurent - Le grand Art de la lumiére et de Tombre : archéologie
du cinéma. Paris: Ed. Nathan Université, 1995, p. 15.

Sendo inicialmente utilizada para o estudo e andlise dos eclipses solares, evitando assim a visualiza-
¢do directa da luz e constituindo-se igualmente como instrumento auxiliar de representago pictéri-
ca, a camera obscura serviu, desde a sua descoberta, intimeras aplicages no campo das ciéncias apre-
sentando-se como modelo na demonstrag¢do do paralelismo com a imagem retiniana, visdo natural,
que a portabilidade do objecto, introduzido por Johannes Kepler (1571-1630), veio reforgar.

*® CRARY, Jonathan - Techniques of the Observer, On Vision and Modernity in the Nineteenth Century,

Cambridge, Massachusetts, London: MIT Press, 1990, p. 13.
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proliferam. (...) A fotografia € o elemento de um novo e homogéneo territorio de consumo e cir-

culagdo no qual o observador se alojou.»*’

A fotografia nasce assim associada ao triunfo de uma representago objectiva da rea-
lidade, que se efectiva como instrumento de um saber cientifico absoluto e passa a
integrar, desde a segunda metade do século X1x, praticamente todas as dreas do saber
cientifico. Esse periodo, que se prolonga até finais da 12. Grande Guerra Mundial, é
assinalado por uma sequéncia de desenvolvimentos e sistematizagGes técnicas que
marcam a no¢do de ciéncia e a constitui¢ao da experiéncia moderna, ensaiando e tes-
tando o meio fotografico no limite das suas potencialidades.

A fotografia é durante este periodo considerada como um utensilio absoluto das
ciéncias da observacdo, onde o ver passa a estar implicado no pensar. O seu apareci-
mento, por Louis Jacques Daguerre (1787-1851), com a invengdo do daguerredtipo,
patenteado em Franga em 1839, permitiu no decorrer da sua histdria e das ligagoes
disciplinares que essa histdria sustenta, protagonizar uma incontroldvel democrati-
zacdo do real, privilegiando a sua condi¢do reprodutiva.

As experiéncias do inventor francés Joseph Niépce (1765-1833) concretizaram-se
como os primeiros ensaios visiveis e precursores no desenvolvimento das prdticas
fotogrificas, aliando a compreensdo do principio da camera obscura com a vontade de
fixar a imagem invertida, projectada no seu interior. Essa pesquisa chamou a atencdo
de Louis Jacques Daguerre, que se associa a Joseph Niépce, na década de 1830, para

juntos concretizarem essa tarefa revoluciondria.*®

¥ Ibid, p. 13.

% O espécimen fotogrdfico mais antigo data de 1837 e consiste no que depois ficou conhecido como
daguerredtipo, uma chapa de cobre com aproximadamente 16,5x21,5cm, sensibilizada com particu-
las de iodo combinadas com prata, que formam um composto de iodado de prata, sensivel a luz e
posteriormente colocado na camera obscura. No mesmo periodo, em Inglaterra, William Henry Fox
Talbot (1800-1877) desenvolve experiéncias semelhantes, que levam & descoberta da imagem latente,
da qual ficard detentor dos direitos e da patente em 1841. O calétipo, nome dado por Talbot a sua des-
coberta, permitia a revelago a posteriori dos sais de prata sensibilizados e instituindo a ideia de nega-

tivo e positivo da imagem.

56



IMAGEM TECNICA E MODOS DE APROPRIAQEO

Os resultados obtiveram o reconhecimento da Academia Francesa das Ciéncias, a
3 de Junho de 1839, apds o discurso que Frangois Arago (1786-1853) realizou perante os
membros da academia, em defesa do novo meio de reprodugio técnica.

Cumplice de um fascinio pela implementacdo de uma técnica que permitia aceder
a novas formas de conhecimento, Frangois Arago defendeu de forma incontestdvel
este novo instrumento de experimentagao que a ciéncia da época nao podia continuar
arejeitar:

«enquanto estas imagens vos sdo exibidas, qualquer um imaginard as extraordindrias

vantagens que poderiam ter sido retiradas de um meio de reprodugdo tdo exacto e tdo

rdpido durante a expedi¢do ao Egipto; qualquer um serd abalado por esta reflexdo, que se

tivéssemos tido a fotografia em 1798, possuiriamos hoje imagens fiéis de alguns quadros

emblemdticos, dos quais a cupidez dos drabes e o vandalismo de certos viajantes privaram

para sempre o mundo do saber.»*

A fotografia evidencia-se assim desde a sua invengdo, como uma técnica que incenti-
va a adopgdo das suas potencialidades por diferentes disciplinas que nela identificam,
pela fiel reprodugio do real e pela normaliza¢do que confere ao objecto representado,
um instrumento privilegiado para a aplicagdo de novas metodologias de trabalho e
para a reconfiguracdo dos novos modelos cientificos de investigacao.

O requisito duma eficdcia do olhar, ancorado por exceléncia na exactiddo fotogrd-
fica, permite definir protocolos de uniformizagdo de registo e a concretizagdo de um
levantamento rigoroso e mensurdvel das diferencas descritas na imagem fotogrdfica.

A utilizagdo do dispositivo fotogrdfico pelas primeiras expedi¢Ges etnogrdficas,
realizadas no inicio do século XX, e 0 aparecimento quase simultineo da fotografia a
par da antropologia, demonstram uma aproximagdo entre ambos os territérios de
trabalho e uma importagdo disciplinar que altera os modelos de observagao e inclui a

recolha do registo fotogrdfico na andlise e observagdo do real. Neste caso importa

% ARAGO, Francois in Josef Maria Eder, History of Photography, Nova Iorque: Dover Publications Inc.,
1978, p. 234. Cit. por FRADE, Pedro Miguel - Figuras de Espanto, a fotografia antes da sua cultura. Lisboa:
Edi¢Ges Asa, 1992, p. 47.
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relembrar a inovagdo que Gregory Bateson (1904-1980) e Margareth Mead (1901-1978)
realizaram, quando substituiram o registo escrito pelo registo visual e passaram a uti-
lizar o dispositivo fotogrdfico e também o filmico. No entender de Bateson e Mead, a
simples observacio da sociedade como objecto, induzia a um acto participante que
modificava os padrdes de comportamento da comunidade, proposta que reflecte a
ideia de um comportamento molddvel pela consciéncia da observagdo que sobre ele se
realiza, estabelecendo-se como um plano de feedback, termo que Bateson aplica para
explicar a ideia de retroacgdo da observagio.

Em 1858 é proposto, pelo arquitecto alem3o Albrecht Meydenbauer (1834-1921), 0
uso da fotografia como instrumento de medicio e documentagdo de edificios através
da aplicag¢do de um sistema de correspondéncias da escala do préprio edificio, propos-
ta fundamentada na relagdo geométrica entre a fotografia e o objecto fotografado.
Albrecht Meydenbauer criou, em 1885, o primeiro instituto para a realizagdo e respec-
tivo arquivo de documentos fotogramétricos - Koniglich PreuBische MeBbildanstalt -
que passou a guardar até vinte mil imagens fotogramétricas que permitiam, tal como
defendia Meydenbauer, a reconstrugdo rigorosa do espago arquitecténico, no caso da
sua destrui¢do e simultineamente um registo patrimonial que adicionava a imagem
fotogrdfica a inscri¢do de uma escala efectiva.

Por volta de 1870, o fisiologista e anatomista inglés T. H. Huxley (1825-1895),
defensor empenhado da teoria evolucionista de Charles Darwin (1809-1882), sistemati-
za uma sequéncia de normas a utilizar na realiza¢do da fotografia etnoldgica definin-
do um registo objectivo e comparativo de um determinado povo e da sua cultura. O
método, que adoptava igualmente o registo fotogrifico, pressuponha uma sequéncia
de poses do modelo nu, de pé e sentado, de frente e perfil ao lado de uma régua, con-
cretizando assim uma escala de medigGes do corpo e dos 6rgdos do individuo em and-
lise, que posteriormente Huxley avaliava e classificava.

Guillaume Benjamin Amand Duchenne (1806-1875), reconhecido neurologista
francés, posteriormente nomeado como Duchenne de Boulogne, desenvolveu grande
parte do seu trabalho entre 1852 e 1856, com a colaboragdo do fotégrafo Adrien Tour-
nachon (1825-1902), irmdo mais novo do conhecido fotdgrafo retratista Gaspar Félix

Tournachon Nadar (1820-1910), e publicou a sua obra em Franga, em 1862, sob o titulo -
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Meécanisme de la Physionomie Humaine ou Analyse électro-physiologique de l'expression des
passions.

O seu trabalho, considerado pioneiro devido a inclusdo da electricidade como ins-
trumento de perscrutagdo fisioldgica e terapéutica, introduz uma nova ligagdo com os
habituais métodos de investigagao cientifica, quando adiciona a fotografia para a cap-
tacdo de imagens do rosto, sobre o efeito de uma electrizagdo pontual e localizada.
Este médico interessou-se por investigar detalhadamente, através da adaptagdo da
electricidade como instrumento terapéutico, o modo como se pode aceder e estimular
os diferentes musculos faciais e, através do registo fotogrdfico, fabricar um vocabuld-
rio de expressdes universalmente vidlido.

Jean Martin Charcot (1825-1893), aluno de Duchenne de Boulogne, tornou-se direc-
tor da La Salpétriére de Paris em 1862, uma clinica que reunia pacientes de diferentes
patologias do foro psicoldgico, onde adoptou as experiéncias fotogrdficas do seu mes-
tre, dando-lhes seguimento com um método que privilegiava a visibilidade atenta da
patologia aliando o registo visual técnico como elemento central na constitui¢do da
experiéncia médica. Charcot alterou o modo de olhar para a histeria através de uma
taxinomizagdo de gestos e expressoes, definindo um sistema onde reinventava a ins-
tantaneidade e eficdcia do olhar a partir do dispositivo fotogrifico. No desenvolvi-
mento da sua investigacdo constroi, entre 1877 e 1890 e com o apoio do fotégrafo Paul
Regnard (1850-1927), uma espécie de fdbrica de imagens*® no interior da La Salpetriére,
equipando-a com os recentes aparatos de registo dptico e laboratorial da época e pro-
movendo assim um triplo projecto: cientifico, terapéutico e pedagégico.

Ao associar o termo de teatro das paixdes a andlise fotogrdfica do ataque histérico,
pela excentricidade e exagero nos movimentos, gestos e expressdes faciais dos pacien-
tes, que o proprio incitava, Charcot passa a utilizar a fotografia para fragmentar e iso-
lar esses diferenciados momentos a que se acometia o ataque histérico, procurando

descodificar visualmente as origens da patologia. Para ele, tal como para Duchenne de

* Jean Martin Charcot publica a recolha das imagens realizadas com o apoio de Paul Regnard em

1876-1877, com o titulo L’iconographie Photographique de la Salpetriere 1876-1877.
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Boulogne, cada paciente era considerado como uma espécie de corpo maquinico que
podia ser fisicamente activado e regulado.

A colaboragdo que se estabelece entre fotografia e medicina, em finais do século
XIX e inicio do século xX, decorre a par da incorporagdo da técnica fotogrdfica no sis-
tema judicial francés, onde se iniciam os primeiros ensaios fotogrdficos do que pas-
sou a constituir o sistema de identificacdo criminal, que a partir de 1888, é adoptado
pelas principais instincias policiais de grande parte do territdrio europeu. O juiz e
antropdlogo francés Alphonse Bertillon, responsdvel pela implementagdo deste sis-
tema, comegou por interessar-se pela criacdo de um sistema de identificagdo e tipifi-
cacdo do criminoso, através da sistematizagdo do retrato de identificacdo criminal.
Esse estudo, organizado e compilado na Tableau Synoptique des Traits Physionomiques, é
realizado com base na medigdo, segmentagdo e caracterizagdo dos tragos fisiondmicos
do criminoso, registados fotograficamente. Bertillon estabelece assim n3o sé uma
forma de registo que confere e organiza a identidade do individuo, mas adiciona-lhe a
necessidade de um arquivo, inerente a essa identidade. Esses registos, agrupados e
sistematizados em diversas tabelas anatémicas constituem-se como um primeiro ges-
to de arquivo que colecciona a imagem técnica do corpo.

A introdugdo das impressdes fotogrdficas em papel, na segunda metade do século
XIX, tornou a fotografia acessivel a um vasto nimero de pessoas, que foram sur-
preendidas pela fidelidade da reprodug@o e pela possibilidade de fixar a imagem a que
acediam no espelho, aproximando-se da representagdo desse lugar de simetria. De
acordo com as descrigGes de Gaspar Félix Tournachon Nadar, o momento de se ver a si
proprio, de ter acesso a sua imagem e de a poder transportar consigo, nem sempre
resultava numa reaccdo de reconhecimento. Numa das histdrias que descreve no seu
unico livro de memdrias Quand j’étais photographe, publicado em 1899, relata esse
mesmo desencontro:

«(...) deux messieurs, départementaux, sont venus poser de compagnie et ils reviennent de

compagnie voir leurs épreuves.

Selon le rite invariable, 'employé a remis a l'un les épreuves de Uautre, a Uautre les

épreuves de l'un. (...)

J'interviens : - Eh bien, messieurs, étes-vous satisfaits? Avez-vous choisi ?

Tous deux a ’égal se disent contents.
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- ...Seulement - me fait observer l'un, tout timidement -, il me semblais que... que je
n’avais pas de moustaches ?
Jeregarde 'image, je regarde ’homme, je regarde son ami...

Chacun des deux tenait le portrait de U'autre - et s’y reconnaissait. (...)»**

*! NADAR, Gaspar - Quand;j’étais photographe. Paris : Actes Sud, 1998, p. 53.

Tradugdo: (...) Dois funciondrios vieram em companhia um do outro fazer o seu retrato e voltaram
juntos para ver as suas provas. Com um ritual invaridvel, o empregado entregou a um as provas do
outro e a outro as provas do primeiro. (...)

Eu intervenho: - Bem, meus senhores, estdo satisfeitos? Jd4 escolheram?

Ambos de igual modo se mostram contentes. - Apenas, - um deles observa, muito timidamente: -
Parecia-me que... eundo tinha bigode?

Olho para a imagem, olho para o homem, olho para o seu amigo... Cada um dos dois tinha o retrato

do outro - e reconheciam-se (...).
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FIG.12

Charles Baudelaire,

Nadar, c. 1855.
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No ensaio Pequena Histdria da Fotografia, Walter Benjamin enuncia, a respeito dos pri-
meiros retratos fotogrdficos que «o rosto humano era envolvido por um siléncio em que
repousava o olhar»**, voltando a sua ateng¢do para a época pré-industrial da histéria da
fotografia, relativamente a qual é frequente evocar a condi¢do de deslumbramento no
acesso a imagem fotogrdfica, caracterizada por uma actualidade que desconhece ain-
da os efeitos da mediatizag@o.

Quando Walter Benjamin escreve sobre o retrato fotografico o que o fascina nio é
a imobilidade ou o diferimento que o meio fotogrdfico lhe confere, mas o confronto
entre o poder ficcional da fotografia e os irredutiveis indicios de realidade que se reve-
lam na fronteira do enquadramento e que caracterizam a contingéncia temporal do
dispositivo fotogrdfico, que alia 0 momento presente do observador com a represen-
tacdo fiel do passado. Como escreve Benjamin, «apesar de toda a habilidade artistica do
fotdgrafo e da metodologia na atitude do seu modelo, quem contempla a fotografia sente o
impulso irresistivel de procurar, aqui e agora, o cintilar insignificante do acaso com o qual a
realidade, por assim dizer, ateou o cardcter da imagem, sente o impulso irresistivel de encon-
trar o ponto singelo em que a existéncia de cada minuto hd muito decorrido contem o vindouro
e de forma tdo convincente que nds, retrospectivamente, o podemos descobrir»*.

A impossibilidade de reduzir a fotografia a um tempo isolado e de a circunscrever
a um momento unico revela-se uma questdo complexa para a sua génese técnica. Se
por um lado ela é resultado de um tempo calculado, de uma frac¢do de durag@o preci-
sa, por outro a sua existéncia estd comprometida a ligacdo entre esse momento passa-
do e a dimensdo do presente que o continua a experienciar. Aquele que se olha ao
espelho opera no imediatismo da recep¢do da sua imagem e espera essa imagem, mas
quando vé o seu retrato fotogrifico debate-se com o desfasamento de uma condi¢do
passada, uma correspondéncia questionada pelo diferimento temporal do acto foto-
grafico e o momento de visionar esse registo. Esse tempo fotogrdfico, acto de ver loca-

lizado no passado, permite, na prevaléncia da sua dimensdo presencial, ser tempo-

“? BENJAMIN, Walter - Pequena Histdria da Fotografia (1931) in BENJAMIN, Walter - Sobre Arte, Técnica,
Linguagem e Politica. Lisboa: Relégio d’Agua Editores, 1992, p. 120.

* Ibid, p. 118-119.
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ralmente revisitado, revelando um passado que volta a figurar no presente mas como
um fantasma, algo que é residual.

Se a fotografia opera nessa simultaneidade, ela passa a qualificar o que lhe é
exposto num determinado momento, garantindo-lhe a sua reprodugio e abolindo a
possibilidade do seu desaparecimento, atribuindo a0 momento registado uma dimen-

sdo de permanéncia, responsdvel pelo (re)conhecimento do objecto que representa.

Quando Emile Zola (1840-1902), influenciado pela fotografia naturalista que praticou
em paralelo, juntamente com Peter Henry Emerson, a sua actividade literdria, nos diz
que «ndo podemos pretender ter visto realmente qualquer coisa antes de a ter fotografado»*,
sugere uma espécie de rendi¢do do saber e do conhecimento a esta forma de instru-
mentaliza¢do do olhar e uma reflexdo sobre o movimento escépico, macro e micro,
que passa a constituir o saber cientifico. Permitindo o registo de fragmentos tempo-
rais, aparentemente irreproduziveis e o assinalar de detalhes morfoldgicos, dificeis de
observar numa apreensdo imediata, a fotografia viabiliza o acesso ao que Walter Ben-
jamin denominou de inconsciente dptico.

Em Pequena Histdria da Fotografia, Benjamin declara que o poder da fotografia se
sustenta na sua habilidade para desvendar o inconsciente dptico, ou seja o vasto campo
de conhecimento que se apresenta invisivel a olho nu e que s6 através da técnica se
torna acessivel «é uma natureza diferente aquela a que fala a cimara ou aos olhos; diferente
principalmente na medida em que em vez de um espago impregnado de consciéncia pelos
homens, surge um outro embrenhado pelo inconsciente. (...) Deste inconsciente optico sd se tem
conhecimento através da fotografia.»**

Esta ideia de olho nu é efectivamente um termo que surge para descrever um olhar
humano desaparelhado, sem extensdes nem mediagdo técnica, que permite o com-
plemento e instrumentaliza¢do da visdo. O inconsciente dptico é captado tecnicamente

ndo apenas pela capacidade de reter o movimento do objecto, mas também pela forma

* Cit. por LEMAGNY, Philippe ; ROUILLE, André - Histoire de la photographie. Paris : Bordas, 1986.

** Op. Cit., BENJAMIN, p. 119.
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descritiva, precisa e exaustiva como o faz, celebrando um registo que declara o deta-

lhe indiscriminado de cada objecto.

A possibilidade que a cimara fotogrdfica contém de revelar o que é da ordem do
fugaz, do longinquo ou do microscépico, torna-a numa mdquina de mediagdo capaz
de penetrar e ampliar o real visivel e criar respectivamente uma desmultiplicacdo des-
se real no interior da sua significagdo.

As alteragGes no modo de olhar, a sua duplicagdo e desconstrucio na portabilidade
da fotografia, e a multiplicidade de novos pontos de vista do objecto reconfiguram a
natureza da percep¢do do espectador, familiarizado com o elemento estdtico e sem
mediacdo.

Desconhecendo a possibilidade de interac¢do sobre o que lhe era dado a ver, para
o observador, a participacdo ou interferéncia na obra eram possibilidades n3o coloca-
das, e arelacdo de distanciamento que nela subsistia, protegia e elevava o seu respec-
tivo grau de perturbagdo e estranheza. Habituado a estar distanciado da obra e seguro
dessa mesma distdncia, o observador é subitamente confrontado com uma violagdo e
provocagdo do seu espago préprio e passa a desejar o acesso continuo a essa forma de
olhar o mundo, a esse inconsciente dptico.

Este conceito corresponde para Benjamin a uma capacidade que a fotografia via-
biliza, também pelo seu diferimento, em detectar e registar certos atributos do objec-
to, que uma observagdo desarmada é incapaz de discernir, quer pela escala, quer pelo
movimento do objecto. A cdmara fotogrdfica regista e capacita o observador para ver
o que anteriormente lhe era perceptivamente inacessivel e invisivel, permitindo uma
posterior visualiza¢do da suspensdo e respectiva fragmentacdo do movimento e pro-
duzindo o seu inverso: a individualiza¢io do gesto no tempo.

Se a representagdo tradicional se interessava por criar uma ilusdo de fluidez e con-
ferir uma dimens3o de eternidade ao objecto, a fotografia ao reproduzi-lo, recorta
essa fluidez e cristaliza cada momento de uma indeterminada acg¢do, dando ao obser-
vador a possibilidade de visionar essa suspensdo do movimento multiplas vezes, reve-

lando o que Benjamin denomina de «segredo do movimento».
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O ensaio Pequena Historia da Fotografia ndo corresponde a uma histdria abreviada do
meio fotogrifico, mas uma extensa reflexdo critica suscitada pelo trabalho de uma
série de fotdgrafos e das suas respectivas experimentag@es no decorrer do século X1X,
que situa o meio fotogrdfico como responsdvel por alteracdes profundas da percep-
¢do, da representagdo visual e da prépria experiéncia estética. Nesse ensaio, bem
como em A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica, Benjamin examina simul-
taneamente, o papel que o advento da fotografia e do cinema importaram para a alte-
ragdo dos modelos de contemplagdo e percep¢do do objecto e para uma total reformu-
lagdo do estatuto e condigdo da obra de arte.

A nocdo de aura é o conceito que Benjamin comega por introduzir para designar a
persisténcia do objecto no seu modo origindrio de existéncia, que refere como uma
conjugacdo especifica de espaco e tempo, qualidade do singular, que qualifica uma
distincia incomensurdvel e o potenciar dessa particularidade, presencialmente, num
reconhecimento muituo entre espectador e obra de arte.

Num contexto anterior ao aparecimento da fotografia, o reconhecimento do
cardcter singular da obra de arte era central para a sua legitimagdo, e como explicita
Benjamin através da nogdo teoldgica de aura, representava uma espécie de presenga
transcendente onde se reflectia a manifestacdo de unicidade que se declara na particu-
laridade de um determinado objecto ser dnico e irrepetivel «uma trama peculiar de
espago e tempo: dparéncia inica de uma distdncia, por muito perto que possa estar.»*¢

Apesar de Benjamin ndo separar no plano da histdria individual, a obra das suas
respectivas reprodugdes, reconhecendo as implicagGes que essas mesmas reproducoes
introduziram no conhecimento, influéncias e interpretacdes da obra, salvaguarda a
noc¢ao de original pelo valor tnico e irrepetivel da obra de arte, em que «o aqui e agora
do original constitui o conceito da sua autenticidade.»*’

O conceito de aura, proposto por Benjamin, pode definir-se pela ideia de uma

manifesta¢do e presentifica¢do tnica, de algo que se define na distincia que mantém

* Ibid, p. 127.
¥ BENJAMIN, Walter - A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica (1936) in BENJAMIN, Walter

- Sobre Arte, Técnica, Linguagem e Politica. Lisboa: Relégio d’Agua Editores, 1992, p. 77.
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com o espectador e que privilegia o cardcter excepcional da obra de arte, contrariando
a afirmacdo de um espaco de experimentagdo continua do espectador que a Moderni-
dade vai fomentar. A ideia de aura remete exactamente para a possibilidade de apari-
¢do Unica de algo distante e é fundamentalmente essa distincia que se torna garante
da inacessibilidade do objecto e que exclui a possibilidade de reprodugdo e manipula-
¢do da sua existéncia primordial.

Quando Walter Benjamin nos diz que, «enquanto o auténtico mantém a sua autorida-
de total relativamente a sua reproducdo manual que, regra geral, é considerada uma falsifica-
¢do, isto ndo sucede relativamente a reproducdo técnica»*®, afirma que a percepgao da aura
da obra de arte prevé a necessidade de uma distincia temporal que a desliga do seu
autor e da circunstincia da sua origem, implicando por isso uma impossibilidade de
reproducdo.

A obra de arte transporta consigo a marca da sua origem e a operagao de legitima-
¢do e autenticidade que ela reclama, estd em parte relacionada com esta procura da
originagdo. A origem, no caso do objecto sagrado, ¢ a sua capacidade de tornar pre-
sente o aqui e agora dessa originagdo, rememorando a experiéncia que esse sagrado

proporciona.

As primeiras imagens fotogrdficas, de que fala Benjamin, sdo pontuadas ainda por
uma auséncia e um vazio de actualidade, e nelas podem encontrar-se vestigios de uma
dimensdo aurdtica, uma dimens3o de espanto, reservada a quem as acede pela primei-
ra vez, absolutamente distante da multiplicidade que vai marcar a reprodutibilidade
fotogrdfica.

Benjamin encontra nessas mesmas imagens semelhancgas com o desenho e a pin-
tura, porque percebe um territério desocupado que permite fluir para o plano do
imagindrio, sem reconhecimento do real, que o fotogrifico é votado a representar.

Essas primeiras imagens, absolutamente preenchidas de realidade, nem por isso sao

* Ibid, p. 78.

67



IMAGEM TECNICA E MODOS DE APROPRIAQEO

coincidentes com a percep¢do dessa realidade, pois «tudo nestas primeiras fotografias
estava preparado para demorar»*®

A actualidade que caracteriza e se revela nas primeiras imagens fotogrdficas, é
uma actualidade que desconhece aquilo que efectivamente vem a caracterizar a
Modernidade, tal como Charles Baudelaire (1821-1867) [F1G. 12] a definiu, na sua

dimensdo «transitdria, fugidia e contingente»*

A andlise que Walter Benjamin faz da reprodutibilidade técnica da obra de arte, centrada
sobre a crescente afirmacdo da Fotografia e do Cinema no inicio do século xX, onde se
podem deduzir igualmente outras emergentes®, pressagia de forma clara os princi-
pais fundamentos da intrusdo entre a arte e as técnicas de reprodugdo mecénica,
determinantes para uma compreensdo e classificacdo das operagGes artisticas da
Modernidade.

Benjamin n3o foi o primeiro a escrever sobre as consequéncias e potencialidades
que os novos meios técnicos introduziram a nivel da percep¢io no seio da sociedade
do século x1x, mas terd sido o que o fez de forma clara, ao intersectar os principais
conceitos que interessam a problemdtica que aqui desenvolvemos e que se sintetiza na
interseccdo e reformulagdo da nogdo de obra de arte, a partir de uma efectiva interfe-
réncia dos meios de reprodugdo técnica. Para Benjamin, a questdo central colocada
pelo advento do cinema e da fotografia, ndo € tanto a sua classificagdo enquanto obras
de arte mas o modo como se altera e revoluciona o estatuto da obra de arte, as catego-

rias estéticas que a proclamam e a relagdo entre artista e espectador.

* Op. Cit., BENJAMIN, P. 121

°® BAUDELAIRE, charles - O pintor da vida moderna. Lisboa: Vega, 2004, p. 21.

*! A década de 1930 assiste a avancos e descobertas essenciais para o desenrolar de toda uma cultura
digital, tendo como alguns dos seus protagonistas Vannevar Bush (1890-1974), Alan Turing (1912-
1954) ou Konrad Zuse (1910-1995), este tiltimo autor de uma das primeiras propostas de construgio de
uma mdquina calculadora digital. Ver capitulo: The Beginnings of Digital Culture, in GERE, Charlie -

Digital Culture. London: Reaktion Books, 2002.
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Tal como escreve Benjamin, a reprodutibilidade técnica destréi a autoridade da
origem e reinscreve o objecto numa ampla pluralidade que desde sempre esteve pre-
sente.

Com o advento da fotografia, € a instancia do singular que passa a estar ameagada
com o devir reprodutivel da imagem fotogrdfica, intrusio que produz uma convulsdo
na percepgdo da obra de arte e nos modelos estéticos de que parecia insepardvel - ori-
ginalidade e valor eterno e secreto da obra. O crescimento de uma estratégia que insis-
te na cdpia e difusdo do original contribui para uma alteracio dos modelos de percep-
¢do, em simultineo com uma padronizacdo dos modelos de acesso a obra.

O fim da aura impulsiona o fim da diferenca entre original e cdpia e a incapacida-
de de perceber o que é diferenciado por esses dois conceitos. E esta indistingio, no
tempo e no espago e a respectiva reproducio técnica da obra, que vai caracterizar a
Modernidade e implicar uma critica profunda do pensamento estético e do estatuto
que este atribui a obra de arte.

Esse anunciado fim, corresponde a concretizagdo e possibilidade de suscitar uma
prdtica da apropriacdo, ndo exclusivamente pelo dominio da técnica, mas pelo encur-
tar da distdncia que passa a figurar entre o espectador e o objecto.

A aura do objecto, experienciada pelo espectador, é substituida por uma relagio
que privilegia uma absorvéncia da obra e a legitimac3o de uma recepgao colectiva que
reanima, subsequentemente, o valor do objecto reproduzido, que Benjamin identifica
como intimamente relacionado com as massas.

A aura é efectivamente substituida pela aparéncia de possibilidade e respectivo
desejo de posse do objecto e o que efectivamente hoje nos assedia quotidianamente é
essa mesma ideia do objecto. Para Terry Eagleton «ao circundar o objecto de uma proxi-
midade com o assunto reproduzido, como na reprodugdo em postal de uma obra-prima da
Antiguidade, a reprodugdo pode inverter o fetichizar da ‘aura’ do original, condenando a sua
histdria a uma mera repeti¢do compulsiva de si propria. Origem e repeti¢do encontram-se

ambas circunscritas numa colisdo imagindria: o momento ‘original’ estd votado a reduzir o
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que prossegue como mera repeticdo; e a propria repeti¢do corresponde a pulsagdo vazia de um

processo empenhado em retroceder a um original que continuamente altera.»*

A reprodugdo deixa de ser feita em conformidade com a condigdo de original, mas esse
facto deixa de ser determinante para a compreens3o e contextualiza¢do de uma cultu-
ra da cépia. A técnica ndo elimina liminarmente a condi¢@o do original, mas reivindi-
ca cada vez mais o protagonismo da cdpia no acesso ao objecto, criando efectivamente
uma ambivaléncia que n3o partilha a mesma direcgdo. A fotografia e o cinema vao
implicar exactamente o deslocamento da nogdo de obra de arte singular e tinica, para a
condigdo de cdpia e de multiplo, onde o original é apenas mais uma matriz, destinado

a partida a reprodugao.

°2 Ibid, p. 39.
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FIG.13

Dancer [ Danger. L'impossibilité,
Man Ray, s.d.
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1.2.

DISTRACQZ‘;O, CHOQUE E CULTURA DE MASSAS

A figura do fldneur, caracterizada por Charles Baudelaire como um viajante que
vagueia tranquila e lentamente pela cidade, sem aparente destino mas secretamente
vigilante, define para Walter Benjamin uma légica de divagagdo que reflecte, na sua
condigdo solitdria, indicada no seu abandono a multiddo, uma forma personalizada de
interrupgio do espago continuo de experimentacdo, que essa mesma multiddo con-
cretiza. Tal como caracteriza Walter Benjamin em Uber einige Motive bei Baudelaire
(1939), «a cdmara deu ao momento um choque pds-humano. A este tipo de experiéncias hdpti-
cas adicionaram-se outras opticas, tais como das que sdo fornecidas pelos aniincios de publici-
dade nas pdginas de jornais ou no trdfego da grande cidade. Mover-se por entre esse trdfego
envolve o individuo numa série de choques e colisdes. (...) Baudelaire fala de um homem que
mergulha na multiddo como se ela fosse um reservatdrio de energia eléctrica. Para circunscre-
ver a experiéncia do choque, ele chama a este homem ‘um caleidoscdpio equipado de conscién-
cia.»*

O tema da cidade amplia os estimulos e sensagdes que ameagam sobrecarregar a
percepg¢ao do observador, incentivando-o a uma experiéncia perceptiva descontinua-
da e desordenada de por¢oes dessa mesma experiéncia. A superabundéincia de ima-
gens que a cidade promove, fazem por isso da prdtica do fldneur um movimento que
procura resgatar do fluido continuo da cidade, uma forma de reconfigurar a experién-
cia moderna, na iminéncia da sua desintegragao.

Baudelaire persiste na ideia de que a principal obrigac¢do do artista moderno é a de
pintar a beleza efémera do momento presente e é nesse sentido que ele defende que o

pintor da vida moderna deve abandonar o espago do estidio e vaguear pelas ruas da

% BENJAMIN, Walter - Uber einige Motive bei Baudelaire (1939) in BENJAMIN, Walter - [lluminations.

New York: Schocken Books, 1969, p. 175.
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cidade, tornando-se um observador astuto e atento das manifestagdes minimas que
esta transmite. De acordo com Baudelaire, o pintor da vida moderna deve relacionar-se
com os seus antecessores, sem imitar o seu estilo ou as temdticas do passado, mas
empenhar-se em retirar o eterno do transitdrio explorando, tal como explicita a prépria
figura do fldneur, o potencial fragmentdrio da cidade e transformando-o num lugar de
leitura e rememoracao.

Para Baudelaire, as obras de arte do passado souberam restituir no presente a
beleza do seu tempo, a sua propria modernidade, fazendo prolongar a originalidade e

intensidade, nas épocas subsequentes, como instincias de exemplaridade.

O aparecimento do espago expositivo, em finais do século xvii1, como modelo de
apresentacdo das obras, de que o espago do Museu e os Saldes de Paris, sdo o mais
importante exemplo, altera a relagdo do espectador com o plano pictdrico, afirmando
a recepgdo colectiva e visual da obra como a sua tinica forma de recepgao, indepen-
dentemente da plasticidade que a constitui, e é essa mediagdo inadidvel que se torna
responsdvel pelas modificagGes que a pintura assiste no decorrer da sua Histdria,
nomeadamente na primeira metade do século xx.

Essa crise ndo decorre exclusivamente, como muitos criticos sugerem, do apare-
cimento da fotografia e do confronto que esta parece provocar com a pintura, substi-
tuindo o retratista pelo fotdgrafo, mas sim de uma altera¢do das praticas de recepgao
da obra de arte e das exigéncias de um ptblico que passa a estar contemplado e repre-
sentado no interior da prdpria obra, pelo cinema e pela fotografia.

Dar a ver a obra sobre a forma da sua reprodugio confere uma espécie de invisibi-
lidade ao original e amplia o seu valor de culto, diminuindo a importancia da sua pre-
senca. E por isso que Benjamin divide de forma fundamental o valor de culto e o valor
expositivo da obra sem permitir uma evidente mudanca de posicoes face a sua mani-
festagdo e presentificagdo ao espectador.

Ao centrar as suas preocupagOes na figura do receptor da obra de arte, Benjamin
define os pardmetros de mudanga, que se verificam face a reprodugao técnica da obra,
através da ligagdo entre a sua funcdo social e a efectiva redug¢do a uma cultura de mas-

sas, onde se introduz o papel de uma critica especializada, contrapondo a auséncia de
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uma capacidade de critica generalizada «quanto mais o significado social de uma arte

diminui, tanto mais se afastam no puiblico as atitudes, criticas e de frui¢do.»**

O problema que se coloca para a recep¢do colectiva da obra, prende-se também com o
desenvolvimento de uma outra forma de percep¢do, uma dimensdo colectiva que
modifica e determina o seu espago de legitimagdo e o transforma num espago de con-
sumo. A reprodugdo da obra de arte altera a sua natureza, nomeadamente nos diferen-
tes modos como a passa a apresentar, conferindo-lhe um valor expositivo que se acen-
tua no seio de espectadores que a recebem.

A obra de arte, através do trabalho contestatdrio das vanguardas histdricas e con-
tinuado pelas neovanguardas, reconsidera a sua fungdo, através dos meios de repro-
ducdo técnica e questiona os modelos de apresentagdo e exposi¢do da obra e a percep-
¢do colectiva do receptor dessa obra.

A nogdo de cultura de massas adquire aqui um papel determinante na modelagdo
do conceito de obra de arte e torna-se matriz da compreensdo de um novo modelo de
participagdo activa na sua construgdo. Se por um lado a subsequente industrializagdo
e comercializa¢do da fotografia traz consigo a perda da aura do objecto, também o
entusiasmo dos movimentos da vanguarda alterou profundamente, com a integragdo
e respectiva celebragdo dos meios de reprodugdo técnica, a condigdo e o estatuto da
obra de arte.

Ao determinarem uma nova formulag¢o do objecto e ao fomentarem a radicalida-
de na alteragdo de um paradigma de criacdo e recepgio da obra, as vanguardas do ini-
cio do século xX, impdem um pensamento que identifica na produgio do escdndalo e
do choque, o modelo de relacionamento da obra com o espectador, que passa a caracte-
rizar toda a Modernidade. Tal como escreve Benjamin, «quanto maior for a distribuigdo
do choque em determinadas impressdes, mais frequentemente a consciéncia fica alerta, como
um ecrd contra os estimulos que lhe sdo enviados; quanto mais eficientemente o faca, menos
estas impressoes entram na experiéncia (Erfahrung), tendendo a permanecer na esfera de uma

certa vivéncia (Erlebnis) do evento. Talvez que a principal conquista na defesa do choque seja

** Op. Cit, BENJAMIN, p. 101.
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encontrada na sua fungdo de assinalar num acidente o ponto preciso, no tempo e na conscién-
cia, em detrimento da integridade dos seus conteiidos. (...) O que torna o acidente num momen-

tojd vivido (Erlebnis)...»**

Numa das versdes de Dancer | Danger, L'impossibilité [F1c. 13] do artista surrealista*®
Man Ray (1890-1976), posterior a primeira versio de 1920, a fotografia que compde a
fotomontagem corresponde a um busto feminino em gesso que Man Ray utiliza numa
outra série fotogrdfica, realizada em 1944, como ilustragdo do poema Aurélien de Louis
Aragon (1897-1982). A fotografia é uma fotomontagem composta, fotograma e dupla
exposi¢do, que pelas suas caracteristicas técnicas evidéncia os efeitos de luz e sombra,
nomeadamente de auséncia e presenca de luz. Na fotomontagem, os elementos
maquinicos e o busto feminino, encontram-se suspensos sobre um fundo negro, sem
gravidade e plano de acgdo, ambos inoperantes e desconectados, representando ape-
nas uma referéncia a sua potencial ligagdo, circunscrita ao espago modular e repetiti-
vo da grelha que intersecta o fundo.

Ao explorar a relagdo entre humano e mdquina como construgao partilhada, veri-
fica-se nestes elementos um principio de impossibilidade funcional e formal onde é
colocada, como indicagdo verbal, uma imperceptivel justaposicdo sobre a forma de
uma ligadura grdfica - Dancer / Danger, condi¢do de encantamento onde se sugere uma

ténue adverténcia. Numa primeira leitura da fotografia identifica-se a palavra Dancer e

** Op. Cit., BENJAMIN, p. 163-164.

A questdo do acidente é respectivamente actualizada por Hal Foster no seu ensaio The Return of the
Real (1996) que analisamos no capitulo 3.1. Sobre a Vanguarda e no capitulo 3.3.2. A produgdo serial na
Factory, onde nos remetemos a um estudo sobre a temdtica do desastre/catdstrofe e a simultinea
valorizagio da repeti¢do na obra de Andy Warhol.

*® O Surrealismo, pelo seu reconhecimento da cidade contemporinea como inspiragdo para represen-
tacOes oniricas, repletas de elementos ocasionais e formas mitoldgicas, privilegia a composi¢do
fragmentada e metaforizada do real. Para Benjamin este movimento revelou-se uma importante refe-
réncia para uma leitura sobre a cultura moderna, nomeadamente pela critica Surrealista a concepgao
tradicional estética e a insisténcia nos conceitos de intimidade, choque e estranheza, tendo sido des-
tacado objecto de andlise no texto intitulado Der Siirrealismus. (Traduzido do inglés: O Surrealismo: o

ultimo instantdneo da inteligéncia europeia), escrito em1929.
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apenas numa observagdo mais atenta e detalhada, indicada também no titulo, se per-
cebe o artificio da dupla significagdo, que adequa e relaciona, de forma justaposta, os
restantes elementos visuais, que coabitam ironicamente, de sorriso nos ldbios, o
espago conflituoso da imagem.*’

Para os surrealistas importava o exercicio da contemplacdo poética da paisagem
urbana, plena de novos dinamismos, como lugar de contaminagio e possibilidade de
desenvolvimento de novas formas de representagdo, que privilegiavam a montagem
fotogrifica ou cinematogrdfica, para uma orquestracdo de imagens oniricas, que des-
virtuam continuamente o préprio espago da cidade, enchendo-o de deslumbramento
e estranheza.

Walter Benjamin descobre no Surrealismo a valorizagdo da desvirtuagdo do objec-
to e a aboli¢do irreverente da distincia entre o espectador e a obra de arte, através da
incongruente justaposi¢do de elementos fragmentdrios que, pela prépria montagem
fotogrdfica, maximizam o valor de choque do lugar-comum, transformando-o simul-
taneamente em valor secreto.

O choque, conceito relevante que Benjamin desenvolve no seu ensaio, é uma cate-
goria que explicita o modo como se determinam as altera¢des no dominio da percep-
¢do sensorial do espectador, a par das novas técnicas de reprodugdo e que implica uma
revisdo profunda na dimensio espdcio-temporal que este passa a ocupar. O choque,
enquanto momento de percep¢do momentaneo e superficial ndo permite uma pene-

tracdo no inconsciente e segue uma direcgdo contrdria a experiéncia da aura.

%7 Qutra das questdes que se pode submeter na leitura da fotomontagem é o registo em transparéncia
dos diferentes elementos que a compdem, estabelecendo uma semelhanga formal com as fotografias
radiogrdficas que comegam por ser utilizadas pela Medicina, em finais do século X1x, com o registo
do interior do corpo humano e a sua respectiva exposigdo ao olhar publico. Os Raios x foram inven-
tados em 1895 por Wilhelm Conrad Réntgen (1845-1923) e a proposta de produzir uma imagem da
interioridade do corpo, submetida ao dominio das instincias publicas, se por um lado vem reforcar
os mecanismos de observagdo e prevengio sobre o corpo, é também indicador da crescente substitui-
¢do do tacto pela visdo na relago da ciéncia com o corpo, permitindo igualmente pensar a inescapad-

vel e vertiginosa ligacdo do homem com a técnica, questio determinante para a Modernidade.
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A transformacgdo do quotidiano, quer pela utilizacdo directa de elementos da
cidade, quer pela integracdo dos meios tecnoldgicos como meio de expressdo por
exceléncia, constituem o dominio e o privilégio do pensamento aleatdrio e casuistico

que os Surrealistas, como outros movimentos de vanguarda, trabalharam.

As primeiras décadas do século xx testemunham convulsées profundas nas conven-
¢Oes que regulam as principais dreas cientificas, tendo como consequéncia alteragGes
estruturais em praticamente todas as disciplinas, nomeadamente nos dominios da
fisica, da politica, filosofia ou psicologia. S3o estas transformagdes que as vanguardas
artisticas, como o Futurismo, o movimento Dada ou o Construtivismo Russo come-
cam por exacerbar e incorporar descomplexadamente nas suas obras, adoptando a
fotomontagem como um dos instrumentos privilegiados da sua expressdo. A proposta
de apropriacdo de elementos fotogrdficos e a possibilidade de os reciclar a partir da
propria linguagem fotografica tornam a fotomontagem bem como a colagem, num dos
momentos da consciéncia Moderna de arte, reflectindo e exacerbando a nogio de
espacgo descontinuo e de tempo nio linear, valorizando e exponenciando o cardcter
simultineo e fragmentado da percep¢do da experiéncia.

A radical e reveladora postura transgressiva do movimento Dada, foi a primeira a
perfurar a melancolia da temdtica da autonomia da arte burguesa e Walter Benjamin
dedica-lhes, particular atengdo, especialmente a John Heartfield (1891-1968), de todos
os membros do movimento Dada Berlin, o que se tornou mais activo na critica ao
regime nazi e que encaminhou a sua obra para uma provocagao explicita ao territério
do espectador. Entusiasmado com a alteragdo do modelo contemplativo de recepgdo e
interessado na produgdo continua do escindalo, John Heartfield cultiva uma rela¢ao
de desequilibrio permanente com a prépria obra, com a qual se relacionava como um
instrumento de ac¢do e provocagdo.

Ao afirmar-se como uma dimensio provocatdria que a obra projecta no especta-
dor e que advém sobretudo das potencialidades do dispositivo que a reproduz, o cho-
que é para os dadaistas colocado em poténcia numa aproximagio a nogdo de escdndalo.

O movimento Dada, fundado em Zurique (Cabaret Voltaire, 1916) pelo poeta alemao
Hugo Ball (1886-1927), e continuado em Paris (Dada Manifesto, 1918) pelo poeta e ensais-

ta romeno Tristzan Tzara (1896-1963) e pelo pintor francés Francis Picabia (1879-1953) e
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posteriormente em Berlim (Berlin Dada, 1920) através dos alemdes John Heartfield,
George Grosz (1893-1959) e Raoul Hausmann (1886-1971), manteve um percurso de cri-
tica dirigida aos conceitos de arte elitista burguesa e a emergéncia de uma cultura de
massas, desenvolvendo estratégias de produgio aleatdria de significados e, no caso de
Berlin Dada, ensaiando um modelo de propaganda activista, fortemente politizada.

A grande convic¢do do movimento Dada é a necessidade e a afirmagio de uma
indiferenca e negacdo pela funcdo interpretativa da arte e assume-se, em relagdo a
outros movimentos da vanguarda, como o que estabeleceu de forma mais evidente
uma convergéncia entre os meios de reprodugdo técnica com a produgio da prépria
obra.

Identificando-se como um projecto antiartistico, interessado em adoptar deno-
minagGes que se associavam a produgdo serial e que faziam constantes conotagées
com a metrdpole industrializada - como € o caso da palavra fotomontage ou do termo
monteur que John Heartfield utilizava para denominar o seu trabalho - os dadaistas
usavam a fotografia como meio de apropria¢do dos meios de reprodugio em si. Como
anunciava Raoul Hausmann:

«- Esta palavra [fotomontagem| traduz a nossa aversdo para representar o papel do

artista e ao consideramo-nos engenheiros falamos de construir e montar em série ds nossds

obras.»®®

Circunscrevendo uma parte da sua ac¢do a desmistificar a invisibilidade da técnica, os
dadaistas tinham como principal premissa uma critica aos mecanismos de acgio e
totalidade, reclamando uma fungdo social para a arte e regurgitando uma euforia
formal maquinica, explicitada nas suas afirmagGes e manifestos. A fotomontagem -
também classificada inicialmente de dadaphoto - pertencia, no entender destes auto-
res, ao mundo tecnoldgico, a0 mundo da comunicagio de massas e da reprodugdo

fotomecanica.

*® HAUSMANN, Raoul - Courrier Dada (1958), Cit. por DAWN, Ades - Fotomontaje. Barcelona: Gustavo

Gili, 2002. p. 12.
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FIG. 14

Corte com faca de cozinha Dada pela iltima Weimar -
época cultural alemd das barrigas de cerveja,

Hannah Héch, 1919-1920.
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Nas suas fotomontagens Hannah Hoch (1889-1978), que integrou o Dada Berlin, aplica
estratégias de apropriacgdo e justaposi¢do de fragmentos visuais, retirados de repro-
dugdes fotogrdficas de objectos artisticos, artefactos etnogrdficos ou registos do quo-
tidiano, retirados de revistas e jornais, para reinventar e problematizar o seu sentido
pela confrontagdo aleatdria de objectos aparentemente contraditdrios.

Ao olhar para a sua obra, sob a perspectiva de Walter Benjamin, observamos que a
representacdo de elementos do passado ndo pretende afirmar-se como uma entidade
unitdria e linear, mas antes concretizar uma adi¢@o entre passado e presente, numa
inequivoca fragmentagdo e sucessiva actualiza¢do do presente. Ao fragmentar ima-
gens de universos absolutamente distintos e ao apresentd-las como parte integrante
de um todo fragmentado, Hannah Hoch defende, tal como outros membros do
movimento Dada, uma ruptura entre passado e presente da obra de arte, insistindo na
proposta de criar um objecto que se define nessa suspensao temporal, que o fotografi-
co realiza, e na sua posterior justaposigao.

Em Corte com faca de cozinha Dada pela iiltima Weimar - época cultural alemd das bar-
rigas de cerveja (1919-1920) [FIG. 14], Hannah Hoch, que pertencia igualmente ao Dada
Berlin, torna visivel o entusiasmo por uma estética da producdo trabalhada numa
superstrutura, que incorpora a colagem e a fotomontagem como meio legitimo de afir-
mac3o dos propdsitos dadaistas. Como anuncia Hannah Hoch, «o nosso iinico propdsito

era o de integrar os objectos do mundo das mdquinas e da indiistria no mundo da arte.»*

Corte com faca de cozinha Dada pela iiltima Weimar - época cultural alemd das barrigas de
cerveja, apresentada ao publico pela primeira vez em 1920, na primeira exposi¢ao
internacional Dada, na galeria Dr. Otto Burchard em Berlim, explicita a atitude do
movimento Dada para com a Reptiblica de Weimar e o seu contagiante espirito nacio-
nalista. O império alem3o era na época, uma das nacdes europeias mais fortemente
industrializadas, nomeadamente no dominio da electrénica, quimica e metaltirgica.

O movimento Dada tinha como proposta converter a técnica em auséncia de téc-

nica, e como principio a incorporagdo do acaso para afirmar a transgressdo do cardc-

% Cit. por Ibid, p. 13.
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ter tradicional da arte, recusando a prépria defini¢do de movimento artistico para a
sua identificagdo. Na fotomontagem as referéncias ao movimento Dada como anti-
Dada surgem dispostas através de fragmentos recortados e colados sobre vdrias figu-
ras da esfera politica, como o préprio Kaiser Wilhelm 11 (1859-1941), lider regente do
estado alem3o desde 1889, ou o chanceler Otto Von Bismark (1815-1898), no canto supe-
rior direito da fotomontagem, representando simultaneamente, pela miniaturizagdo e
fragmentacdo verbal absurda, uma contestagdo evidente as suas politicas imperialis-
tas.

Nio se identificando como feminista, Hannah Héch desenvolve o seu trabalho
numa sociedade que comega a ser confrontada por uma crescente participagdo da
mulher no mercado de trabalho, acusando um papel cada vez mais activo a nivel cul-
tural e social, o que se verifica nesta fotomontagem pela inclusdo de fotografias de
mulheres de destaque nas dreas da literatura, do desporto, do teatro ou da danga. Ain-
da no contexto desta afirma¢do, Hannah Hoch coloca um mapa, no canto inferior
direito, onde identifica os paises europeus com inteng¢Ges de adoptar e por em prdtica
o sufrdgio universal.

Apesar do premeditado caos que a imagem apresenta, distingue-se uma grelha
que suporta a diversidade de fragmentos que compdem a fotomontagem, permitindo
a alternincia e justaposicio de violentas altera¢des de escala que reflectem as multi-
plas percepgdes e pontos de vista sobre a cidade, numa visdo paradoxalmente critica e
utdpica de Berlim. Ao registo grdfico do ritmo mecanico da cidade, alia-se uma per-
cepgdo da sua vivéncia social, povoada por uma crescente cultura de massas, que
comega a ensaiar sucessivas ocupagdes do espago publico, que utiliza e desvenda as
principais contradi¢des da sua excessiva manifestagdo. E ainda perceptivel uma nova
consciéncia sobre a representagdo da imagem em movimento, implicita aos recentes
aparatos técnicos e comum também a outras manifestagGes artisticas da época, como
o movimento Futurista®, que afirmou a sua oposi¢do a inércia e ao cardcter estdtico

associado a representacao tradicional.

*® Liderado por Filippo Tommaso Marinetti (1876-1944), o Futurismo é anunciado em Fevereiro de

1909, através da publica¢do do Manifesto Futurista no jornal francés Le Figaro, onde se profere uma
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Benjamin defende que se por um lado a radicalidade do movimento Dada propde a
aniquilagdo da contemplagdo através do escdndalo e do choque, revelando-se por isso
como principal premissa para uma mudanga da percep¢do e recepgdo social da obra, é
no entanto o cinema e a proposta de registo da imagem em movimento que se tornam
constituintes do efeito de choque que determina a profunda ruptura que caracteriza
toda a Modernidade.

A projecgdo cinematogrdfica ndo se constituiu apenas como uma nova forma de
reprodugdo artistica, mas antes como um modo distintivo de recepg¢do estética. A aura
do objecto artistico exige veneragdo, contemplagio e concentragdo por parte do espec-
tador e privilegia o cardcter solitdrio e imperturbdvel com que ele se eclipsa no inte-
rior da obra, e é exactamente essa condi¢do asocial e individual de acesso a obra que é

alterada pelo cinema.

condenagio da tradi¢io burguesa e da prépria Histdria como texto do passado com o slogan ‘Les Mots
en liberté’. Os futuristas abandonaram a distin¢3o entre arte e design e adoptaram a propaganda como
forma de comunicagdo, nomeadamente o design tipografico da época. As suas obras enfatizam ainda
a representagio da velocidade e do movimento motivado pelas descobertas tecnoldgicas de finais do
século x1xX, nomeadamente as invengdes do francés Etienne-Jules Marey (1830-1904) no dominio da
cronofotografia ou do americano Eadweard James MuyBrigde (1830-1904) através dos seus ensaios de
registo e projec¢do que o colocam como o antecessor legitimo da invengao do cinema com o seu zoo-

praxiscope.
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FIG. 15

O Homem da Camara de Filmar (fotograma do filme)

Dziga Vertov, 1929.
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As técnicas do close-up, a cAmara lenta ou a prépria montagem cinematogrdfica,
transformam-se no método adoptado pelas vanguardas para trabalhar a ideia de
metrépole, fazendo explodir a sua escala e a sua dimens3o social no plano do ecra.

No filme O Homem da cdmara de Filmar, [F1G. 15| Dziga Vertov (1896-1954)°" evi-
dencia o jogo da representagao mise en abyme: a histéria em si constrdi-se a partir da
personagem de um realizador que filma um realizador que produz um filme, sugerin-
do niveis distintos e simultaneamente entrelacados de duplicagdo: do filme dentro do
filme; da rodagem dentro da rodagem; cAmaras filmadas e projectadas noutras cdma-
ras; ecras filmados que projectam o prdprio filme, quebrando a sua continuidade nar-
rativa. Este modelo é uma dentncia do esqueleto do filme, ou do processo filmico e
realiza um circulo entre aquilo que é o olhar humano, o olhar ciclépico da mdquina e o
olhar do espectador. O final do filme ¢ anunciado por um aceleramento do ritmo de
sucessdo das imagens, numa montagem vertiginosa que impele o espectador a uma

ordenagdo da recepgdo e aumento do estimulo perceptivo.

Em A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica Benjamin introduz um termo
que se torna central para localizar esta nova forma de percep¢ao e recepgdo cinemato-

grafica: a distracgdo. As modificacdes perpetradas pelo meio cinematogrdfico cen-

*! Dziga Vertov, que dedicou parte da sua obra ao cinema, realizou filmes como O Homem da Cdmara
de Filmar (1929), Kino-Eye (1924) ou Kino-Pravda (1925) mantendo fortes liga¢Ges ao movimento Cons-
trutivista Russo, juntamente com o poeta Vladimir Mayakovsky (1893-1930), o realizador Sergei
Eisenstein (1898-1948), o fotdgrafo Gustav Klutsis (1895-1938), o fotgrafo Alexander Rodchenko (1891-
1956) e o escultor Vladimir Tatlin (1885-1953) entre outros. Os propésitos iniciais deste grupo, nos
seus ensaios através da fotografia e do cinema, relacionavam a integragdo da imagética industrial
como meio de expressdo artistica, n3o sé pela relagdo da fotografia com os procedimentos mecanicos
que lhe do origem mas também num sentido codificado, alargando as limitagGes da abstraccio e
conduzindo a fotografia para um propdsito de critica politica e social.

A fotografia e o cinema comegam a ser valorizados pela sua capacidade inerente de organizar, orde-
nar e activar uma consciéncia colectiva e assumem para o movimento Construtivista um papel peda-
gdgico e um cardcter informativo e persuasor, que incorpora e constrdi instrumentos de propaganda
visual para fomentar acgGes de cardcter visiondrio e utépico com o objectivo de exortar os ideais do

estado soviético.
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tram-se assim ndo apenas nas suas capacidades técnicas de penetragdo na realidade do
objecto e da sua respectiva importacdo para o interior da esfera artistica, mas pelo
modo como engendra uma recepgdo colectiva do objecto que privilegia um modo
desinteressado de acesso ao objecto.

No entanto a distracgdo ndo é apenas uma forma distintiva de recep¢do cinemato-
grdfica é também a marca determinante da experiéncia urbana, que o cinema se inte-
ressou por registar, uma acgdo continua de esquecimento e amnésia, um registo sobre
0 que acontece nas margens convencionadas da percepgio e sobretudo a base para
uma nova prdtica de persuasdo politica assente no modo colectivo de percepcionar e
aceder ao objecto.

A ideia de contemplagdo estd associada a uma espécie de vida interior do indivi-
duo que prevé um abandono e um isolamento que conduz o espectador em direcg¢do a
uma experiéncia estética nica e irrepetivel. Com o cinema, a proposta de uma con-
templagdo individual e aurdtica do objecto é alterada pelo que Benjamin define como
uma recepg¢do em estado de distracgdo, que ao contrdrio de permitir o abandono do
espectador em direccdo a obra, deixa a obra ser absorvida pelo espectador e capacita-o
da possibilidade da sua apropriagao e manipulagio.

No ensaio Uber einige Motive bei Baudelaire, Walter Benjamin enfatiza o cardcter
cinemdtico da experimentagdo do espago urbano referindo que o cinema realiza uma
forma de proximidade baseada numa rela¢do mitua de auséncia, mediada pela cdma-
ra, quer do referente representado para com o espectador, quer do lugar do espectador
para com o objecto representado (que adopta o lugar do operador de cdmara). Como
ele acentua «num filme, a percep¢do em forma de choques foi estabelecida como principio
formal.»*

As massas recebem a obra e tornam-se produtores que ampliam essa mesma obra
de forma fragmentada e dispersa, improvisando sobre ela sucessivas alegorias. E nes-
se sentido que Benjamin afirma que «a crise da reproducdo artistica que se manifesta, pode

ser vista e em parte integrada numa crise da percepgdo. O que impede o nosso prazer pelo belo

°2 Op. Cit., BENJAMIN, p. 175.
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de alguma vez estar satisfeito € a imagem do passado, que Baudelaire observa como dissimula-

da pelas ldgrimas da nostalgia.»**

Para o espectador a ligagdo que estabelece com a fotografia ou o cinema faz-se por
forma a ampliar os estimulos de reac¢do para com a provocagio que a manipulagio da
imagem pretende impor, procurando activar e estimular o seu olhar aparentemente
distraido e aproximando-o ironicamente dos modelos técnicos que o rodeiam. No
entanto a categoria do choque, com que Benjamin identifica as prdticas destes movi-
mentos de vanguarda, transforma-se rapidamente no modelo para uma alteragdo de
paradigma, que reivindica uma cada vez maior banaliza¢do do objecto artistico no seu
confronto com o objecto do quotidiano, de que resulta uma legitimago absoluta das
prdticas da apropriagdo. Porque afinal nada perde mais rapidamente a forca do que o

préprio choque apds o embate.

* Ibid, p.18;7.
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1.3.

(DES)ATENGAO E REPRODUGAO

Tal como temos vindo a analisar em Walter Benjamin, facilitado o processo de repro-
dugdo e acesso a obra, altera-se a relagdo entre autor e receptor e o modo como este
passa a aceder a uma nova autoria sobre a obra, uma autoria reflexiva da sua presenca
na obra. Esse momento de crise complexo, encetado na Modernidade, é acentuado
pela alteracio do lugar do objecto com o do sujeito da representacio, instabilizando o
lugar de recep¢do da obra que passa a coincidir com o do espectador.®

O fenémeno da aten¢do e 0 modo como se tem historicamente alterado a condig¢ao
perceptiva do espectador, a par de uma sociedade que se movimenta em funcdo de
estratégias de mediatizagdo, onde se incluem as tecnologias de projec¢do e difusdo, que
aumentam sistematicamente o nimero de estimulos e consequentes focos de recep-
¢do e consumo sensorial, é analisado por Jonathan Crary na obra Suspensions of Percep-
tion: Attention, Spectacle, and Modern Culture (1999), onde o autor realiza uma genealo-
gia dos modelos de atengdo, desde finais do século x1x, centrados no papel que esta
teve para uma «modernizagdo da subjectividade».*

Objecto central da psicologia moderna e da experimentagdo cientifica mas igual-
mente intersectando o debate filosdfico e estético, a aten¢do torna-se sobretudo inse-
pardvel na andlise as alteragGes espdcio-temporais de que se revestem os novos mode-

los de percepgao, a par da mediagdo técnica do objecto.

** E neste aspecto que o trabalho da critica se torna cada vez mais relevante para determinar um pro-
cesso de diferenciagdo entre o préprio espectador e a obra a que acede, um mediador que se converte
na figura do especialista, para devolver a obra, num apelo ao seu valor de culto, a ligagdo com a insti-
tuicdo da qual ela se quis desvincular.

* CRARY, Jonathan - Suspensions of Perception, attention, spectacle, and Modern culture. Cambridge,

Massachusetts, London: MIT Press, 2001, p. 19.
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Crary identifica o fendmeno da atengdo como uma forma de distinguir uma capa-
cidade para seleccionar e isolar os contetidos de um determinado campo sensorial em
detrimento de outro, de forma a manter um sistema organizado e produtivo e analisa
o modo como a relocalizagdo da percepgio e as suas consequentes altera¢Ges no espec-
tador vai evidenciar, especialmente a partir de finais do século X1X, os fendmenos de
(des)atengdo.

O problema da aten¢do, nas décadas de 1880 e 1890 encontra-se directamente rela-
cionado com o modo como o observador individual transcende as suas limitagGes per-
ceptivas e desenvolve um aparente mecanismo de personaliza¢do da percepgio,
abrindo simultaneamente um espago de controlo e agenciamento dessa atengdo para o
exterior, no qual «a dissolu¢do de uma distingdo fundadora entre interior e exterior se torna
condigdo essencial para a emergéncia de espectacularizagdo da cultura moderna, que coincide

com um dramdtico desenvolvimento das possibilidades da experiéncia estética.»*®

Jonathan Crary examina o modo como o fendmeno da ateng¢do se tornou uma temdtica
privilegiada no pensamento europeu da Modernidade e argumenta que a atengdo e os
dispositivos técnicos que a ela se associaram se revelam cruciais para a constitui¢do
de uma subjectivag¢do da visdo. A atengdo, tal como o autor defende, ndo faz «parte de
um regime particular de poder mas antes de um territdrio no qual novas condigdes de subjecti-
vidade se articulam, e por isso um territdrio em que circulam e operam efeitos de poder.»*’

Ao dedicar uma parte do seu estudo a uma antologia sobre a hipnose, a histeria e
o sonambulismo, através das experiéncias protagonizadas respectivamente por James
Braid (1795-1860) e Auguste Liébeault (1823-1904) na década de 1860, Jean Martin Char-
cot na década de 1880 e Hippolyte Bernheim (1837-1919) na década de 1890, Crary esta-
belece uma compara¢do com os meios tecnolégicos emergentes, como sistemas de
persuasdo indirecta mas eficaz no manuseamento da atengdo, semelhantes em muitos

aspectos, aos resultados obtidos por outros aparatos técnicos, engajados com as

*® Ibid, p. 13.
*7 Ibid, p. 24-
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industrias de entretenimento, meios que investem numa légica de fragmentagdo da
experiéncia.

Esses dispositivos de (des)atengdo, como é exemplo a televisdo, onde prevalece a
manipulagio da passividade, influéncia e controlo do olhar do espectador, funcionam
em pleno acordo com um sistema econémico interessado em trabalhar o interesse
colectivo e canalizar uma atengdo colectiva, sobre a capa de um objecto inofensivo, de
fdcil acesso e fdcil manuseamento, que torna invisivel a possibilidade de apropriagdo e
avontade de controlo da aten¢do do espectador.

A proposta «de que a experiéncia perceptiva e sensorial depende menos da natureza de
estimulos externos que da composigdo e funcionamento do proprio aparelho sensorial»*® cul-
mina num desfasamento entre interior e exterior perceptivo e na crescente relevincia
de uma outra categoria, que se desenvolve em proporcdo directa aos fendmenos de
ateng¢do e que resulta do poderoso dominio e respectiva colectivizagdo dessa atengdo: a
distrac¢do de massas.

Ao reconhecer e partilhar a andlise de Walter Benjamin, de uma recep¢ao em
estado de distrac¢do, que passa a caracterizar e reestruturar a experiéncia moderna,
Crary define a nogdo de atengdo e distrac¢do como dois pélos de uma mesma condigdo
que se apresentam numa «relagdo de continuidade que os conduz insistentemente um para o
outro, como parte integrante de um sistema social que determina for¢as que os impelem para a
mesma direcgdo»®, ligagdo intricada em que a distrac¢do € simultaneamente um efeito e
elemento central de prdticas que produzem e reclamam o fenémeno da atengdo.

Ao enderegar a sua andlise para o modo como a aten¢do foi, e continua a ser,
simultaneamente «uma estratégia de controlo e um foco de resisténcia», Crary relembra
que ela é sempre «capturada pela possibilidade do seu proprio excesso»”, estabelecendo-se
como uma categoria instdvel que se revela crucial na articulagdo entre a automatiza-

¢do da percepgdo e as investigagOes na drea das novas tecnologias de visualidade.

* Ibid, p. 12.
* Ibid, p. 51.
7 Ibid, p. 47.
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O modelo de ateng¢do que predomina e caracteriza o final do século X1x e as respec-
tivas implica¢Ges que se registaram no dominio sensorial do espectador, reafirmam a
sua importancia no final do século xx, ao requererem uma estrutura de gestdo que
volta a desafiar o lugar do espectador e a sua capacidade de assimila¢do, num sistema
predominantemente visual que, para 14 da fragmentacdo e consumo, implica igual-
mente uma confianga absoluta numa economia da cépia e da simulagdo.

Crary refere que os actuais modos de fixagdo e sedentarizagdo da atengdo, que o
digital alimenta, concretizam uma aproximacio ao modelo das sociedades disciplinares,
que Michel Foucault definiu em Surveiller et Punir, identificando uma sociedade que
age segundo um poder politico, organizado por uma economia escépica capaz de edi-
ficar sobre o corpo social modelos de controlo, onde o corpo é revertido em fungdo de

um olhar tnico, que lhe atribui a necessidade de um continuo aproveitamento.

Efectivamente a relevincia suscitada por estes novos dispositivos de visibilidade, o
seu manuseamento e a respectiva possibilidade de arquivo que reafirmam, reforca um
deslocamento dos meios de controlo do individuo, e uma reformulagdo das l6gicas de
dominagdo, numa sociedade pds disciplinar, ou como define Gilles Deleuze numa
releitura das sociedades disciplinares formuladas por Foucault, numa sociedade de contro-
lo que € hoje de outra ordem: «as sociedades disciplinares recentes tinham por equipamento
mdquinas energéticas, com o perigo passivo da entropia e o perigo dactivo da sabotagem; as
sociedades de controlo operam por mdquinas de uma terceira espécie, mdquinas informdticas e
computadores cujo perigo passivo € o ruido por sobreposi¢do, e o activo, o piratear e a introdu-
¢do do virus.»™

Se Deleuze afirma que confia nas revolugGes mentais e na possibilidade do infimo
para resistir ao controlo, ele sugere com isso um reequacionar emergente da autono-
mia destes dispositivos e da respectiva submissio do corpo a técnica.

A produgdo de uma imagem-réplica, ndo interrompida, fruto de uma dindmica
reflexiva que cria as bases da sua prépria condig@o, aliada a uma condigdo de excesso e

a redefini¢do dos modelos de percepg¢do que vai reafirmar hoje uma inevitabilidade

"' DELEUZE, Gilles - Conversagdes. Lisboa: Fim de Século Edicdes, 2003. p. 243.
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em que, como escreve José Braganca de Miranda, «se tudo se transforma em imagem,
entdo qualquer tentativa de resistir € ainda uma outra imagem, aquela em que se simula uma
resisténcia. Quanto maior for o absolutismo da imagem maior € o risco de destruigdo, da vio-
léncia, contra a qual a vontade humana vem demasiado tarde. Quando a imagem € destruida,
deparamo-nos com a inumanidade do que alimenta a imagem técnica, que esteve sempre

aquém e agora se perfila além do humano - a ‘natureza’.»”

72 MIRANDA, José Braganga — Teoria da Cultura. Lisboa: Edi¢Ges século XX1, 2002. p. 166.
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2.1.

DESDOBRAMENTOS DA OBRA DE ARTE

Citado no inicio do ensaio Pintura fotogénica (1975) de Michel Foucault, Jean Auguste
Dominique Ingres (1780-1867) diz-nos que «a pintura ndo diz que a fotografia ¢ bela. Ela
faz melhor: produz um belo hermafrodita do registo fotogrdfico e do quadro, a imagem andrd-
gina.»”

A conturbada relacdo que o meio fotogrifico estabelece na sua invengdo, com as
prdticas artisticas da sua época resulta, por um lado, da incapacidade em definir uma
temdtica prdpria na afirmacdo do seu valor artistico, optando pela adaptagdo das
temdticas cldssicas da Pintura na construgdo das suas composicoes fotogrificas, for-
malizando no final da década de 1850, o aparecimento do Pictorialismo, protagoniza-
do entre outros pelo fotdgrafo sueco Oscar Rejlander (1813-1875) e o fotdgrafo inglés
Henry Peach Robinson (1830-1901). ™

Interessado em contrariar a condi¢do que lhe era frequentemente consignada,
como um analogon objectivo do real e uma imitagdo um pouco mais perfeita da reali-
dade, e defendendo a legitimagdo e validacdo da fotografia enquanto prdtica artistica,
o Pictorialismo desenvolveu avangadas técnicas de manipulacdo fotogrdfica, que lhe

permitiam preencher as suas composi¢des de uma dimens3o pictdrica, o que parado-

’® FOUCAULT, Michel - A pintura fotogénica (1975) in FOUCAULT, Michel - Estética: Literatura e Pintura,
Muisica e Cinema. Rio de Janeiro: Forense Universitdria, 2006, p. 346.

’* Em 1869, Henry Peach Robinson, publica Pictorial Effect in Photography, no qual defende que as
regras de representagio estabelecidas para um determinado meio e validadas como valor artistico,
neste caso a pintura, podem ser aplicadas a outro meio, neste caso o fotogrdfico como forma de legi-

timag3o.
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xalmente ampliava a complexidade do meio fotogrifico e dissimulava a sua condi¢ao
técnica.

Por outro lado, a adopg¢do da fotografia como instrumento auxiliar da pintura e a
estreita colaboragdo da figura do fotégrafo com o pintor, que artistas como Eugéne
Delacroix (1798-1863), Gustave Courbet (1819-1877) ou mais tarde Edgar Degas explici-
tamente souberam aplicar na sua obra, introduziu alteragGes ao nivel do enquadra-
mento, na escolha e precisdo das poses em movimento - com referéncias explicitas
aos estudios pré-cinemdticos de Eadweard Muybrigde, ou como mecanismo de estudo
de iluminagdo da representagdo pictdrica. Se a cdpia dos grandes mestres estava no
centro de toda a aprendizagem artistica das academias de belas artes, a fotografia tor-
nava-se uma outra forma de cdpia, pensada como modelo que substitui a necessidade
da observagdo presencial do objecto a representar.

Esta dupla condi¢do inicial - aproximacio e imita¢do das temdticas cldssicas e ins-
trumento auxiliar do pintor - com que a fotografia se relaciona com as prdticas artisti-
cas da sua época, ndo foi determinante, tal como analisdmos anteriormente, para per-
ceber os seus efeitos no interior da arte e nas alteragdes na obra de arte que a partir
desse momento se comegam a registar.

Apesar da invenc¢do da fotografia, e de certo modo todo o universo das imagens
técnicas, comegar por deslocar a pintura do seu territério prdprio e da vocagdo de
representagdo que a conduz desde o Renascimento, forgando-a a procura de uma
renovada identidade, como defende Walter Benjamin, «a controvérsia travada no decur-
so do século XIX, entre a pintura e a fotografia relativamente ao valor artistico dos seus pro-
dutos, parece hoje [1936] diibia e confusa»’*, pois a questdo concreta que interessava ava-
liar com o aparecimento da fotografia e de outras imagens técnicas, ndo era decidir a
sua aceitagdo como objecto artistico, mas perceber a total transformagio da natureza
geral da arte, que esta invencdo implicava.

A relagdo inicial entre fotografia e pintura pautava-se, no pelo aparente desfa-
samento que se produzia entre ambas, mas antes na evidéncia de uma abertura

mutua, que a condi¢do de reprodugdo e copia da obra de arte promovia, em cada um

7® Op. Cit., BENJAMIN, p. 88.
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dos meios e 0 modo como essa abertura passava a convocar e transitar novas propos-
tas para a obra de arte, sobretudo um novo entendimento da arte na sua relagdo com a
técnica moderna.

Tal como explicita Walter Benjamin no inicio do seu ensaio, «por principio a obra
de arte sempre foi reprodutivel»’®, e efectivamente o que é indicado nesses pardgrafos
iniciais é uma histdria abreviada de uma sucessdo de meios que actualizam e inves-
tem, de forma ininterrupta, modos de reprodugio da prépria obra de arte.

E a partir desse jogo de encaixes, que os proprios meios assumem uns com os
outros, que se prepara o aparecimento da imagem técnica, resultante do inevitdvel
contdgio, de um meio em funcdo do seguinte, e da prevaléncia de um meio sobre o
outro, que cede a sua posi¢do alternadamente no decurso da Histdria.

No caso do meio fotogrifico, se ele vai sucessivamente problematizando as temd-
ticas da pintura, ndo o faz para afirmar o desfasamento com o meio, mas para se
demarcar da sua prdpria crise e para, através dessa actualizagdo critica, enquanto
objecto tedrico, se posicionar face a distribui¢do da prdpria imagem técnica e ao modo
transitdrio que a passa a habitar e a pensar.

Tal como afirma Rosalind Krauss em Reinventing the Medium (1999) «a apoteose da
fotografia como meio»””, que ela define através do seu sucesso comercial, académico e
museoldgico, acontece pela capacidade de dissimular a sua condi¢do medial e de emer-
gir como objecto tedrico no seio da instituigdo, o que como Krauss contextualiza, ante-

cede a sua segunda industrializa¢ao massiva.”

7® Ibid, p. 75.

77 KRAUSS, Rosalind - Reinventing the Medium (1999).

Disponivel em: http:|//www.cybergrain.com/remediality/krauss.pdf.

’® O primeiro grande momento da industrializagdo fotogrdfica é recorrentemente associado 2 inven-
¢do da cimara fotogrdfica Brownie [FIG. 11], por George Eastman (1854-1932), fundador da Eastman
Kodak Ca., que publicitou a fotografia como um meio acessivel a todos, pela facilidade da sua utiliza-
¢do e pela portabilidade da prépria cidmara fotogrdfica. A década de 1960, como explica Rosalind
Krauss, assistiu no entanto a um segundo momento de industrializagdo, a par da inven¢do da foto-

grafia instantinea Polaroid e de um acesso generalizado a todo o tipo de aparelhos fotogrificos, que
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No mesmo ensaio, Rosalind Krauss identifica Walter Benjamin como um dos
primeiros responsdveis pela emergéncia da fotografia como objecto tedrico, pelo modo
como a pensou através das particularidades que a definem como meio. Como objecto
tedrico, a fotografia vai assumir «o poder revelador de pér em prdtica as razdes para uma
total transformacdo da arte, incluindo-se a si prépria nessa transformagdo»’ o que, de acor-
do com Rosalind Krauss, vai servir para alimentar uma perda de especificidade do
meio fotogrdfico. Tal como explica, a convergéncia da arte e da fotografia que aconte-
ce no final da década de 1960, «€ contempordnea da siibita explosdo no mercado da propria
fotografia. Ironicamente, a instituigdo artistica - museus, coleccionadores, historiadores, cri-
ticos - viraram a sua atengdo para a especificidade do meio fotogrdfico no mesmo momento em
que a fotografia invade as prdticas artisticas como objecto tedrico, o que € 0 mesmo que dizer,
como instrumento de desconstrugdo.»* De certa forma o que Rosalind Krauss acrescenta
as consideragGes de Walter Benjamin é que a fotografia, na sua convergéncia com a
arte, ndo so vai alterar a natureza da prépria obra de arte como simultaneamente vai
documentar e registar essas mesmas alteragdes, reservando-se ao estranho papel de
provar e atestar a sua prépria participagdo no processo.

Rosalind Krauss defende a necessidade de uma reinvengao para o meio fotografi-
co, que explicite «a ideia do meio enquanto tal, um meio como uma série de convengdes deri-
vadas (mas ndo idénticas) das condigdes materiais de um dado suporte técnico, convengdes a
partir das quais se possa desenvolver uma forma de expressdo projectiva e mnemdnica».* Se a
fotografia, vai sucessivamente problematizando as prdprias prdticas artisticas, e o
assume como temdtica no interior da institui¢do, ndo o faz para afirmar o desfasa-
mento com os meios de representagdo que a antecedem, mas para se demarcar da sua
propria crise, enquanto meio e enquanto objecto tedrico. Essa reinvengdo, como recla-
ma Rosalind Krauss, permite-lhe em dltima instincia posicionar-se face a prolifera-

¢ao da imagem técnica e ao modo transitdrio de a equacionar, a partir de si prépria.

aperfeicoaram tecnicamente o amadorismo e a complexidade das primeiras cAmaras fotogrdficas
portdteis.

7 Op. Cit., KRAUSS.

*° Ibid.

*! Ibid.
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A reflexdo sobre a imagem técnica, que Walter Benjamin inicia, é premonitdria da
afirmacdo dos meios técnicos na reconfiguragio da percepg¢do do espectador, e no
novo papel que a imagem técnica assume na construgao, disseminagdo e recep¢do dos
objectos culturais. O modo como Marshall McLuhan (1911-1980) actualiza esta ques-
tdo, em Understanding Media (1964), ao defender a assumpgdo do meio na célebre afir-
macgao «o meio € a mensagem» e garantindo a sua autonomizagdo, confirma jd a total
instalacdo da técnica na construcio da cultura e sustenta simultaneamente o modo
como passa a ser exclusivo do préprio meio a possibilidade de assegurar ou contestar
a sua legitimacdo:

«€ 0 meio que configura e controla a propor¢do e a forma das acges e associagdes huma-

nas. (...) Na verdade ndo deixa de ser bastante tipico que o conteido de qualquer meio nos

cegue para a natureza desse mesmo meio.» *

McLuhan reflecte sobre a correlagdo entre os meios, numa andlise da histéria dos
media, confirmando a sua interdependéncia e referindo que, apesar do aparente
movimento inicial de ruptura que o aparecimento de cada novo meio parece anunciar,
sobrepdem-se rapidamente um movimento de sistematizagao e integragdo, que acen-
tua uma légica de sucessdo, sem prever a anulagio de um meio em fungdo do outro:
«O estudioso dos meios logo verd que os novos meios de qualquer periodo ndo tardam em
ser classificados como pseudo, por aqueles que viviam em fun¢do dos padrdes dos meios
anteriores — quaisquer que tenham sido. O que pareceria indicar um trago normal e até
amistoso, no sentido de assequrar um mdximo grau de continuidade e de permanéncia

social em meio a mudanga e a inovagdo.»®

Para Marshall McLuhan os meios do presente influenciam simultaneamente o modo
como retomamos os meios que os antecedem e tal como Benjamin anteriormente

refere, assumem como contetdo o préprio meio anterior. Esse movimento ciclico de

2 MCLUHAN, Marshall - Os meios de comunicagdo como extensées do homem. Sdo Paulo: Editora Cultrix,
2001. p. 23.

* Ibid, p. 226.
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mudanga ndo pressupde um momento de irreversibilidade ou de interrupgao. Como
defende Mcluhan «todos os meios existem para conferir as nossas vidas uma percepgdo arti-
ficial e valores arbitrdrios. (...) Quando hd uma tendéncia numa certa direc¢do, a resisténcia a
ela assegura maior velocidade a mudanga. O controlo da mudanga consistiria antes em avan-

car do que em acompanhd-la.»*

** Ibid, p. 226.
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FIG. 16

Vénus Dormindo,

Giorgione, 1507.
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FIG.17

Vénus de Urbino,

Vecelli Tiziano, 1538.
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FIG. 18

Olympia,

Edouard Manet, 1863.

101



DESDOBRAMENTOS DA OBRA DE ARTE

2.2,

PINTURA FOTOGENICA

Da Vénus de Giorgione a Olympia de Victor Burgin

«Olimpia achava-se sentada como de costume diante da mesinha, os bragos apoiados no
tampo e as mdos cruzadas. Nathanael viu entdo pela primeira vez a admirdvel regulari-
dade das fei¢bes de Olimpia; apenas os seus olhos pareciam estranhamente fixos e inani-
mados. Mas a for¢a de olhar atentamente através do “lorgnon”, pareceu-lhe ver como se
hiimidos raios lunares reflectirem-se nos olhos de Olimpia, e a for¢a visual introduzir-se
ali gradualmente, e o fogo dos seus olhares tornar-se cada vez mais ardente e vivaz.
Nathanael ficara pregado d janela, como se enfeiticado, e ndo se cansava de contemplar a
celeste beleza de Olimpia.»*

E.T. A. HOFFMANN

A preocupacdo da pintura Moderna é redefinir-se a partir do que é essencial e especi-
ficamente pictdrico e qualquer elemento relativo a uma visualidade pura da pintura -
luz, cor, forma ou plano, é tomado pelos pintores modernos como ponto de partida
para uma experimentagao pldstica.

Mesmo respeitando a ideia de uma representacdo do plano pictérico, uma repre-
sentacdo contida num determinado quadro, toda a pintura moderna passa a trabalhar
a superficie do plano, retirando-lhe profundidade e invocando uma continua condi-
¢do de exterioridade do préprio plano e do que nele é representado. Com o abandono
da representagdo em perspectiva, a pintura Moderna realiza uma das primeiras ruptu-

ras com a tradigdo cldssica, estabelecendo uma passagem do dominio da transparén-

* HOFFMANN, E. T. A. — O Homem da Areia, in Contos Nocturnos. Lisboa: Guimardes Editores, 2005. p.

38.
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cia para o dominio da opacidade, ao realgar a superficie de inscrigdo e ao trazer o pla-
no a visibilidade, numa chamada para a frente do plano da representaco.

Ao considerar Le Dejeuner sur Lherbe e Olympia como as primeiras pinturas que «na
arte europeia foram pintadas, ndo exactamente para reproduzir Giorgione, Rafael e Velds-
quez, mas para expressar, ao abrigo dessa relagdo singular e visivel sob essa decifrdvel referén-
cia, uma relagdo nova e substancial da pintura consigo mesma, para manifestar a existéncia
dos museus e o modo de ser e de parentesco que os quadros adquirem neles»**, Michel Fou-
cault abre o pano desse novo modelo de relacionamento que por um lado o espago do
Museu proporciona ao objecto artistico, a nivel da sua confrontacdo directa e presen-
cial, mas também pela consciéncia do seu confronto com os meios de reprodugio téc-
nica, das quais se pode comegar a servir ou apenas confrontar.

Na anilise que realiza em La Peinture de Manet (1971), o que vai interessar a Michel
Foucault na obra de Edouard Manet (1832-1883) é precisamente o modo exponencial da
materialidade pictdrica que este protagoniza. Para Foucault toda a pintura cldssica,
pela determinagdo do principio da perspectiva, determina para o espectador e para o
pintor a consagracdo de um lugar fixo, preciso e inalterdvel e Manet vai abalar essa
certeza e libertar o lugar do pintor e do espectador, premiando a sua deslocagio e
mobilidade perante o quadro. Foucault afirma que Manet coloca em expressio os ele-
mentos fundamentais da tela, transformando-a em objecto:

«Manet € aquele que pela primeira vez na arte ocidental, pelo menos depois da Renascen-

¢a, depois do quattrocento, se permitiu utilizar e fazer jogar, no interior dos seus proprios

quadros, no interior do que representava, as propriedades materiais do espaco que pinta-

va.»®’

Para Foucault, Manet coloca em acgdo, no interior do quadro, a profundidade material
do que é representado e opera modifica¢des a sua prépria formulagdo, reinventando a

no¢do de quadro-objecto, sobre o qual o espectador se vai posicionar. Ao dissolver

*® FOUCAULT, Michel - Posfdcio a Flaubert (1964) in Op. Cit., FOUCAULT, p. 8L
¥’ FOUCAULT, Michel - La Peinture de Manet (1971).

Disponivel em: http:|[foucault.info/documents/manet/
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alguns dos principios fundamentais da representacdo pictdrica tradicional, Manet
altera primeiramente a forma de percep¢do do espago representado, pela sua aproxi-
macdo ao quotidiano, através da anulacdo da nog¢do de profundidade de campo que
deixa de se constituir como objecto de percep¢ao e da distdncia que deixa de se dar a
ver no plano do quadro:
«a percepgdo pictorica deve ser como a repeticdo, a reprodugdo da percepgdo de todos os
dias. O que deve ser representado, € um espago quase real onde a distdncia possa ser lida,

apreciada, decifrada como quando nos olhamos a nds mesmos na paisagem.»**

Em 1865, no Salon des artistes fran¢aises em Paris, depois de recusado, no Salon de 1863,
com Déjeuner sur ’herbe (1863), Manet apresenta o inquietante Olympia (1863) [F1G. 18],
que marca um escandalo na sociedade francesa, habituada a representac¢do das temi-
ticas biblicas, mitoldgicas ou histdricas e marca uma ruptura com a estética cldssica e
a arte oficial, exclusivamente aberta a pintura académica, respectivamente enquadra-
da pela critica da época.

No quadro, a figura feminina de uma prostituta de alto porte, nua, caida sobre um
sofd e acompanhada de uma criada e de um gato preto, assume uma pose cldssica
semelhante a Venus de Urbino (1538) [F1G. 17] de Vecelli Tiziano (1490-1576).

A rigidez do contraste que se estabelece entre a figura e o fundo, pouco pronun-
ciado e sem referéncias, que adiciona uma alteragdo evidente ao motivo veneziano, foi
interpretado com desconfianga e considerado uma negativa ironia a obra de Tiziano,
mas as maiores objec¢des a Olympia, prendiam-se menos com o facto da nudez e mais
com o realismo do motivo exposto, nomeadamente a representa¢do de uma prostituta
que repete uma pose de antecedentes cldssicos.

Ao utilizar a Vénus de Urbino como modelo, Manet mantém uma ligagdo com a
influéncia dos grandes mestres, que havia copiado durante uma estadia em Florenca,
nos anos de 1853 a 1856, mas utiliza sobretudo a apropriagao para legitimar a sua leitu-

ra contemporinea de Vénus, sem a representar de acordo com os pardmetros cldssicos,

** Ibid.
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mas escolhendo pintar uma mulher que nio pretendia corresponder ao ideal de beleza
da época.

Ao contrdrio da Vénus de Urbino, Olympia sustenta um rosto plano e de certa forma
vulgar, desprovido de uma interioridade ou auto-reflexividade que se associa a super-
ficie do quadro e reforca a sua opacidade. O olhar frontal que dirige para fora do
enquadramento, revelador neste caso da imediaticidade da cena, reproduz uma dupla
indiferenca sobre o espectador e sobre a prdpria cena representada, confrontando-o e
dando-lhe a conhecer a sua presenga incémoda no interior da cena, sem lhe permitir
uma contemplagdo passiva.”

Para Foucault, Olympia relaciona-se com um outro quadro, um modelo que inte-
ressou a Manet assumir para o poder efectivamente rejeitar e do qual se torna uma
espécie de duplo, que no gesto de recusa procura o apagamento e a dilui¢do da obra
original.

Foucault centra a sua andlise na questdo da iluminag¢do como forma de clarificar a
distin¢do entre ambos os quadros e direcciona a sua preocupacio para a figura femi-
nina, que se define a partir de uma iluminacio exterior ao préprio quadro. Foucault
refere que em Olympia ndo se trata, como na Vénus de Tiziano, de uma luminosidade
discreta que se pronuncia lateralmente e que ilumina internamente o quadro, mas
uma luz violenta que marca profundamente a figura e essa luz tem a sua origem no

espago em frente ao quadro, no lugar do espectador.

Manet estava interessado na representagio do presente e ndo no passado e o didlogo
que erige entre a representagdo tradicional e o trazer para dentro do plano da pintura
de um realismo quotidiano, bem como o dispensar da representagdo em perspectiva
que conduz o olhar do espectador para o espago da prdpria superficie pictdrica, reve-

lou-se determinante para a afirmagdo de Olympia como uma das primeiras obras

% A Vénus de Tiziano é exemplo dos cinones que caracterizam a arte da Renascenca mas assume um
elemento pouco comum da representacio do nu feminino, colocando-a, ao contrdrio da Vénus Ador-
mecida (1510) [F1G. 16] de Giorgione (1477-1510), de frente encarando o espectador. O recurso 2 pers-
pectiva torna-se patente na sucessio de planos iluminados e em sombra do espago interior e na pai-

sagem ao fundo.
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modernistas, fundadora de uma ruptura com as convengdes tradicionais e académicas
da representagdo cldssica.”

Tal como afirma Lionello Venturi (1885-1961), a Olympia de Manet representa uma
pintura subjectiva «no sentido em que organiza as impressoes recebidas da realidade, crian-
do com elas uma representagdo de coeréncia com o tema, sem modificagdes algumas em com-
paragdo com a realidade». O resultado corresponde a «expressdo de uma maneira de ver, de
uma visdo puramente composta de representagdo pldstica e cromdtica, da forma pela for-
ma»,” onde a representagdo deixa de requerer a lisura da obra dos grandes mestres da
Renascenca e passa a estar visivel na superficie do quadro.

Trata-se efectivamente de uma cena contemporinea, em que Olympia representa a
condi¢do da mulher moderna, que Manet escolheu representar como uma nova Vénus,
numa composi¢do que manifesta a direc¢do da arte moderna e a autonomia dos mode-

los de representacdo cldssica.

Em Le triple jeu de U'art contemporaine, Natalie Heinich analisa as rupturas que de certo
modo determinam o aparecimento da Modernidade numa desconstrugio da definigdo
de obra de arte e numa estratégia sucessiva de transgressoes que constituem a base de
trabalho da maioria dos movimentos artisticos que a compdem e que comeg¢am por
colocar em «crise os principios candnicos da arte.»**

A primeira transgressdo, como a autora coloca, prende-se com a «ruptura das con-

vengdes picturais» que assume como principal representante a obra de Edouard Manet,

% Apesar de nio ter integrado o grupo, a proposta de unir elementos da contemporaneidade e da tra-
dic3o cldssica era frequentemente utilizada por Edouard Manet, como tinha igualmente acontecido
no quadro Déjeuner sur 'herbe, indo ao encontro dos propdsitos dos Impressionistas, que o tomam
como ponto de referéncia e estimulo. Paul Cézanne (1839-1906) realizou efectivamente em 1870 uma
alusdo explicita a pintura de Manet que denominou de Modern Olympia. Na década de 1980, também o
artista apropriacionista Mike Bidlo (n. 1953), dedicou um dos seus trabalhos a esta obra, designando-a
ironicamente de A More Modern Olympia.

°! VENTURI, Lionello - Cuatro pasos hacia el arte moderno: Giorgione, Caravaggio, Manet, Cézanne. Bue-
nos Aires: Ediciones Nueva Vision, 1960. p. 61.

°2 Op. Cit., HEINICH, P. 19.
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e que desencadeia uma das principais determinagOes para compreender a crise que
atinge a Modernidade e que a caracteriza por uma desafec¢do da experiéncia estética,
também definida por José Ortega y Gasset (1883-1955) como uma desumanizagdo da arte,
indubitavelmente ligada, como analisamos no capitulo anterior, com a incorporagdo e
instrumentalizacdo técnica da experiéncia, numa abertura definitiva do plano da arte

ao mundo exterior.

A distingdo entre o «fazer» e o «tirar» (uma fotografia) institui efectivamente uma das
discutidas diferencas entre Pintura e Fotografia, desde a exclusdo e insisténcia na ndo
validagdo artistica da Fotografia, defendida entre outros por Charles Baudelaire, sus-
tentada na auséncia de manualidade que esta protagonizava, através da automatiza-
¢do técnica do real. Baudelaire é dos tedricos mais determinados a afirmar uma clara
separagdo entre a fotografia como simples instrumento duma memdria documental e
a arte como pura cria¢do imagindria, colocando assim em partes distintas a arte e a
sua fungdo social e classificando a fotografia como um instrumento de registo tecno-
16gico, ao servigo de uma espécie de arqueologia do saber, que deveria limitar as suas
fungOes a retransmitir a realidade com precisdo e exactiddo.

Nesse sentido, é pela amplitude do seu territério que a fotografia se distancia da
discussdo que o pictdrico ocupa e isso torna-se evidente a partir do momento em que
a propria Pintura utiliza a Fotografia como instrumento de trabalho ou, como Walter
Benjamin precisa, como «meio técnico auxiliar».

O corte técnico que Benjamin anuncia como exclusivo do cinema e da fotografia
importa aqui para perceber as altera¢des que se definem ao nivel da percepgdo do
observador e simultaneamente na relagio com uma outra consciéncia, prépria da
representagdo, que implica uma miniaturizagdo do mundo para o interior de um
enquadramento.

A interferéncia da técnica pelo corte é feita através de uma invisibilidade que obli-
tera a dimensdo técnica e procura aproximar-se do observador, sem produzir uma
efectiva separagdo entre representagdo e espectador. O que Benjamin questiona é
exactamente o que distingue o operador de uma cidmara, do trabalho do pintor, para
14 da dimens3o técnica que os coloca em plataformas t3o distintas da representagdo,

assinalando para tal uma maior ou menor distincia para com o objecto representado.
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Sobretudo, tal como nos indica Benjamin, importa perceber a diferenca que se assiste
ao nivel da imagem que se observa na pintura e na fotografia, e essa diferenca é facil-
mente detectdvel respectivamente pela distincia e aproximagdo que se confronta com

o espectador.

A fotografia contraria a exclusividade com que foi conotada a sua invengdo, de ins-
trumento duma memoria documental, uma imita¢do um pouco mais perfeita que a
pintura da realidade e viabiliza o acesso a uma verdade na qual se exerce um trabalho
mediado, uma manipulagdo que pode disfarcar a carga intencional da imagem origi-
nal e conduzi-la a uma multiplicidade de interpretagGes que a distanciam da sua
objectividade.

A fotografia constitui-se como prova, objecto de memdria, mas essa mesma con-
di¢@o de exterioridade estd sujeita a um diferimento, a uma relagdo deslocada, em que
ao tempo passado se adiciona um outro. Essa condigdo de exterioridade resulta de
uma ruptura e nela a duracdo do tempo fotogrdfico, constréi um outro campo de
actuagdo e de relacionamento do referente com o espectador. Esse desentendimento
inicial, que nunca ficou efectivamente resolvido, entre a pintura e a fotografia, vai
marcar uma transformagdo profunda para a arte e respectivamente para a sua fungio
social.

Quando Marcel Duchamp anunciou a crise da Pintura pela Fotografia dizendo:
«Gostaria de a ver [a fotografia] conduzir o publico num desprezo pela pintura até que qual-
quer outra coisa torne a fotografia insuportdvel»** pressagiou o que desde a década de
1960 e 1970 se passou a definir como uma potencial crise do fotogrdfico, denunciada
pelos autores que incorporam as chamadas neovanguardas.

Como situa Geoffrey Batchen, a partir da década de 1960 «a fotografia converte-se no
movimento de algo que se estd a dividir continuamente contra si mesma e leva no seu seio o

rastro de uma alteridade perene»** e é pelo reconhecimento dessa pronunciada crise que

%% Carta que Marcel Duchamp escreveu a Alfred Stiegltiz, a 22 de Maio de 1922. in Op. Cit., DUCHAMP,
p-244.
** BATCHEN, Geoffrey - Arder en deseos, la concepcidn de la fotografia. Barcelona: Editorial Gustavo Gili,

2004. P. 179.
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a Fotografia sente necessidade da constituigdo e afirmagdo da sua Histdria e da fun-
damentagdo e autonomizag¢do de um discurso préprio, que lhe permita um reequa-
cionar da suarelacdo com a arte.

Esta circunstancia leva a que o seu percurso se divida em duas direc¢Ges distintas
e de certo modo incompativeis: por um lado a apropriagdo da fotografia pela prépria
fotografia, protagonizada inicialmente por artistas como Silvia Kolbowski (n. 1953),
Barbara Kruger (n. 1945) ou Richard Prince (n. 1949), na qual o modo de pensar o foto-
grdfico se centra na sua (re)reprodugio e numa assumpgao da sua génese técnica; por
outro a defesa de uma academizacio e discursificacdo da fotografia e a sua respectiva
compartimentagdo em estilos, férmulas e pensamentos, premissa que Douglas Crimp
interpreta como um dispositivo organizador e arquivador do que é a Histdria da Arte,
numa confrontagdo e ou alteragdo da condigdo do museu e da prépria afirmagdo da
Fotografia no seu interior. Crimp defende que «a fotografia vai, de hoje em diante, ser
encontrada em departamentos de fotografia ou sec¢des de arte e fotografia. Assim confinada
deixard de ser iitil a outras prdticas discursivas; ndo ird mais servir os propdsitos de informa-
¢do, documentagdo, prova, ilustragdo e reportagem. A anterior pluralidade que caracterizava

a fotografia ird ser reduzida a singular e congregadora estética.»**

E no seio da primeira direc¢io que aqui identificamos que se enquadra a proposta de
Victor Burgin (n. 1941), e o duplo triptico fotogrdfico Olympia [F1G. 19 | 20], que o0 autor
realiza em 1982. Burgin adiciona excertos do texto Der SandMann (1817) de E. T. A.
Hoffmann (1776-1822), a fotografias a preto e branco de detalhes da pintura de Olympia
de Edouard Manet, em duas fotografias do primeiro e segundo triptico, um fotograma
do filme Rear Window (1954) de Alfred Hitchcock (1899-1980) e ainda trés fotografias da
autoria do préprio Burgin, que realiza para intersectar a sequéncia.

A apropriagdo desta figura mitica que preconiza o anincio da Modernidade, para

a transformar numa espécie de mulher idolo, boneca mecénica, protagonista de uma

* Douglas Crimp, como iremos analisar no ponto 2.4., defende de modo contraditdrio a sua absoluta
estetizagdo. cRIMP, Douglas - On the Museum’s Ruins. Cambridge, Massachusetts, London: MIT

Press, 2000. p. 75.
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narrativa em torno de um acto compulsivo de voyeurismo e da sua respectiva media-
¢do, vai recriar novamente um retrato da mulher contemporanea, que ao invés de

desafiar o espectador, o passa a representar a partir dessa condigio de mediagdo.

Na primeira fotografia do primeiro triptico [FIG. 19] vemos um detalhe fotogrdfico
que enquadra o rosto de Olympia de Manet, sobre o qual Burgin adiciona o excerto:
«Is a life-like doll, the creation of a brilliant professor. Believing her to be a real a young
student falls in love with her. An intruder tries to steal the automaton but is surprised by
the professor. A fight ensues in which the doll loses her enameled eyes. At that moment her

admirer, sensing she is in danger bursts into the office. »*°

A primeira fotografia que compde o triptico - o detalhe do rosto da Olympia de Manet,
é apresentada numa similitude com as reprodugdes fotogrdficas de um livro de Histd-
ria do Moderno, e nesse sentido mortificam e reduzem a condi¢do pictdrica a sua iti-
nerincia reproduzida pela Histdria da Arte, transformando esse rosto, numa relag¢do
directa com o texto que o enquadra, numa desumaniza¢do do proprio plano pictdrico.
Na terceira fotografia do triptico observamos a personagem de L. B. Jefferies,
interpretada por James Stewart (1908-1997), no plano em que utiliza a sua cdmara
fotogrdfica para vigiar os seus vizinhos. A referéncia ao filme Rear Window revela-se
no triptico, como uma metdfora sobre a prépria actividade cinematogradfica, reconhe-
cendo no protagonista, simultaneamente um observador e um espectador imdével que
reflecte, na apreciagdo das histdrias que observa, a sua vida e preocupages pessoais.
Toda a histéria do filme, centrada quase em exclusivo no ponto de vista do protago-
nista, desenvolve-se a partir de um apartamento com vista para o interior do quartei-

rdo, e revela-se sobretudo um ensaio que vai para além da curiosidade humana e do

*® Tradugdo: E uma boneca mecénica, a criagdo de um brilhante professor. Acreditando que era uma
mulher real, um jovem estudante apaixona-se. Um intruso tenta roubar o autémato mas é surpreen-
dido pelo professor. Sucede-se uma luta na qual a boneca perde os seus olhos, esmaltados. Nesse

momento o seu admirador, pressentindo que ela estd em perigo, irrompe no escritdrio.
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voyeurismo®” para se afirmar como metdfora de uma estrutura de observagio continua
sobre o outro, que conhece apenas em fun¢do dessa légica ininterrupta de olhar a qual
¢ adicionado o registo técnico.

No triptico a perturbagdo suscitada pela personagem do fotdgrafo, conota-a
directamente com a dimens3o técnica, e com a possibilidade de controlo que ele
representa, mas aparece também na relagdo que aqui se joga, aparentemente antaggo-
nica, entre Fotografia e Pintura, onde a ultima é colocada explicitamente como ele-
mento sujeito a apropriagdo. O acto de fotografar um detalhe da Olympia de Manet, é
consciente da absorgdo técnica que esse gesto constitui, colocando no mesmo plano a
reprodutibilidade técnica do registo fotogrdfico e a condi¢do técnica que caracteriza a
personagem de E.T.A. Hoffmann e ambos anunciam a capacidade de produzir um fas-
cinio técnico, dissimulado na aparéncia de realidade. Para a fotografia essa corres-
pondéncia com a realidade s6 se denuncia no enquadramento, do qual ela tem dificul-
dade em se separar. Essa ligacdo de deslumbramento com a técnica é acentuada no
excerto escolhido:

«Everything is petrified, frozen for all time, as I watch the room in which she is to been

sitting, motionless. It seems she is staring in my direction, although I cannot be certain.

Sometimes her chair is empty, but I continue to watch. It is as if the vacant room itself re-

turns my gaze, holding my spellbound. »**

°7 A personagem de James Stewart substitui, no triptico de Victor Burgin, a personagem de Natha-
nael, que no conto de Hoffmann retrata um jovem estudante que aluga uma casa em frente a Olym-
pia, para a observar secretamente que por sua vez representa no conto a personagem de um autéma-
to.

% Tradugdo: Tudo estd petrificado, congelado para todo o sempre, 2 medida que olho para o quarto
no qual costuma estar sentada, imével. Parece olhar na minha direcgdo, embora ndo tenha a certeza.
Por vezes a sua cadeira estd vazia, mas eu continuo a olhar. E como se o quarto vazio me devolvesse o

olhar, retendo o meu encantamento.
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FIG. 19

Olympia (triptico),

Victor Burgin, 1982.
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FIG. 20

Olympia (triptico),

Victor Burgin, 1982.
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Em Olympia, bem como em grande parte da sua obra desenvolvida neste periodo, a
importagdo de citagGes é assumida sem uma referéncia explicita a sua autoria, situan-
do-se entre uma possivel legenda da fotografia individual, que complementa a frase, e
um texto singular que se interpde a leitura linear da sequéncia fotogrdfica. O texto ndo
cumpre um papel informativo, ilustrativo ou descritivo para a fotografia, nem a foto-
grafia se submete a presenga do texto, mas ambos reforcam a fragmentacdo aleatdria
de significados, que produzem e ampliam mutuamente a sua natureza polissémica.*
Para Burgin é no entanto determinante, tal como havia sido para Manet, que qualquer
dos elementos apropriados, sem indicagdo do seu autor e respectivo contexto, sejam
incontornavelmente identificados, ndo pelo seu contexto histérico mas por pertence-
rem a uma heranga imagética comum e colectiva. Essa relagdo com a nogdo de colecti-
vo ou de familiar é apresentada pela sua artificialidade, pois o reconhecimento que
Burgin sugere, sobre a figura de Olympia, é feito a partir de um pressuposto de media-
¢do técnica e nesse pressuposto remete para uma espécie de familiaridade técnica com
que nos fomos habituando a reconhecer e ocupar, com alguma imprudéncia, o nosso
universo privado.

O segundo triptico conduz o espectador para uma composi¢do fotogrdfica que
retoma a composi¢do da Olympia de Manet, mas abandona os elementos descritivos
do fundo, registado de forma neutra.

Para Burgin «o reconhecimento da sexualidade como uma construgdo sujeita a trocas
sociais e historicas; e o reconhecimento do corpo, ndo simplesmente como predeterminado,

como esséncid, como constantemente reproduzido e revisado no discurso»** e ao utilizar ade-

*® Uma leitura importante na obra de Victor Burgin é o texto Retdrica da Imagem (1964) de Roland Bar-
thes (1915-1980), onde o autor analisa a ligacio entre texto e imagem, salientando a necessidade de
estabelecer uma ancoragem para a estrutura polissémica que caracteriza ambos. Este modelo de con-
trolo, de fixar uma direcgdo na leitura da imagem, suportada no texto, dirige o poder projectivo da
imagem no veicular da mensagem. O texto que se associa a imagem orienta o leitor para uma escolha
e funciona como uma espécie de controlo remoto na decis3o do sentido dessa imagem. Para Barthes o
texto e a imagem fotogrdfica naturalizam a mensagem ideoldgica para qual a transmiss3o se criou.
BARTHES, Roland - Image, Music, Text. London: FontanaPress, 1977.

1% Cit. por, Op. Cit., BATCHEN, P. 200.
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recos que repetem e copiam a Olympia de Manet, Burgin defende uma diferenga fun-
damental que evita apresentar a figura feminina totalmente nua, numa narragio do
presente que intersecta um momento individual, privado e consciente da sua dimen-

sdo publica e do ser enquanto imagem.

Jd em 1970, Burgin havia reafirmado o seu esgotamento face ao excesso que implica a
difusdo e mediagdo da imagem e o dominio desse totalitarismo perceptivo, e revé os
seus propdsitos artisticos afirmando que o trabalho do autor de imagens é o de as res-
gatar e recontextualizar de forma antagdnica, criando uma espécie de bloqueio que
trabalha como interruptor de significagGes e interpretagGes. Para os apropriacionistas a
fotografia surge efectivamente como veiculo para a transferéncia de poder e signifi-
cado de um lugar para outro, sem constituir poder em si mesma.

No ensaio Thinking Photography (1982) Victor Burgin analisa o olhar do espectador
sobre a imagem fotogrdfica e anuncia o mecanismo de esvaziamento que esse acto
comporta e que é prdprio dessa forma dialéctica de acesso a imagem fotogrifica, pelo
excesso de realidade que ela transporta, um primeiro impulso que necessita apressa-
damente de um outro, reduzindo a capacidade de tolerancia e de atengdo. Tal como
caracteriza ndo é «arbitrdrio que as fotografias sejam apresentadas, genericamente, de modo
a ndo lhes poder ser dedicado um periodo longo de contemplagdo. (...) Demorar-se algum tem-
po com determinada imagem € arriscar-se a perder o controlo imagindrio do olhar sobre essa
imagem e abandonar-se a esse outro ausente a quem a imagem pertence por direito, a cima-
ra.n'®

Burgin é sobretudo consciente da fragmentacdo da experiéncia do ser contempo-
raneo em que a percepg¢ao se produz através de uma paisagem medidtica omnipresen-
te, que exige um continuo estado de alerta na relagdo com a imagem fotogrdfica, para

com os seus codigos e sucessivos desdobramentos.

'°! BURGIN, Victor - Thinking Photography. Londres: Macmillan, 1982.
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FIG. 21

Surrender,

Bill Viola, 2001.
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2.3.
O MOVIMENTO DO QUADRO

The Passions, Bill Viola.

A representagdo € a nogdao com que a modernidade mais vulgarmente pensa a questao
da imagem e é efectivamente no interior deste pensamento da imagem como repre-
sentagdo que surge o termo de quadro, em que toda a imagem pensada como represen-
tagdo ¢, em tltima andlise, um enquadramento do mundo.

Enquanto conjunto de operagdes do por em quadro, a representagao equivale sem-
pre a uma intersec¢do sobre o objecto e trabalha inevitavelmente num sistema de
miniaturizacao desse objecto.

A nogao de representagdo inclui a substitui¢do de um objecto ausente por um pre-
sente, que respectivamente o representa, assumindo-se como uma tradu¢do com
maior ou menor grau de abstracgdo sobre esse objecto. E por isso que ndo se propde
como instauragdo de uma presenga, mas uma re-presentagdo dessa presenca.

Para a modernidade a mudanga de paradigma imposta pela fotografia e pelo
cinema, redefine a nogio de enquadramento e complexifica a estrutura apresentada
pela dimensdo pictdrica. As imagens em movimento, que registam directamente a
realidade, contém diferencas fundamentais relativamente a pintura pois reivindicam
uma instincia de contiguidade ao objecto representado, que evidencia o esquecimen-
to do enquadramento representado e uma dilui¢do dos limites da prépria imagem -
reformulando a no¢do de quadro enquanto plano de inclusdo ou adigdo na representa-
¢do, para um pensamento de corte e subtrac¢io na representagao.

Analisado por Gilles Deleuze em L’image mouvement (1983), a nogdo de enquadra-
mento remete para a delimitagdo de um «sistema fechado, relativa e artificialmente

fechado» e apresenta a ideia de quadro «como um conjunto que tem um grande mimero de
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partes que entram elas proprias em subconjuntos»'** Essa imagem quadro, confirma a des-
territorializagdo da prépria imagem cinematogrdfica.

Deleuze afirma que o cinema n3o nos apresenta uma imagem a que se junta
movimento, mas imediatamente uma imagem movimento, que se define precisamente
por um corte mével, que se determina pela liga¢ao de uma forma a outra e que prevé a

interioridade dessa ac¢do.

A imagem que resulta do dispositivo de projec¢do contém na sua esséncia uma des-
materializagdo propria, proposta pela sua dimensdo luminica, condi¢io que vai inte-
ressar, a partir do inicio do século xX, as prdticas artisticas das vanguardas que a
adoptam como elemento de expressdo artistica, quer no dmbito da cinematografia,
quer pela sua integracdo em ac¢des performativas.

O detalhe e o grande plano, as modificacOes de escala, as projec¢des muiltiplas a
aleatoriedade da montagem e a simultaneidade ou subdivisdo da imagem cinemato-
grafica constituem motivo de fascinio para os criadores das vanguardas histdricas,
como é o caso de Sergei Eisenstein, Fernand Léger ou Lazlo Moholy-Nagy (1895-1946) -
e sdo amplamente exploradas pela seu potencial de movimento, imagens que se con-
frontam com a realidade através da sua explosdo e transformacao.

Como nos diz Dominique Paini «a projec¢do corresponde portanto ao fendmeno lumi-

103

noso do transporte de uma imagem de um lugar a outro»*** e consequentemente ao modo
como se produz, no imagindrio individual do espectador o resultado dessa experién-
cia: o envio da imagem, o percurso que esta realiza e a apari¢do no ecrd, plano de
recep¢do que intercepta o feixe de luz.

Este plano de reencontro ou intersec¢do é lugar manifesto da permanéncia da
imagem, suporte tempordrio e ilimitado que lhe confere a condi¢do de imaterialidade

que a caracteriza, imagem projectada que ficciona e transfigura o movimento da rea-

lidade.

1°2 DELEUZE, Gilles - A imagem-movimento, Cinema 1. Lisboa: Assirio & Alvim. 2004. p. 25.
1% paiNI, Dominique - Pour une petite histoire de la projection Projections. PATNI, Dominique - Les trans-

ports de l'image, in Paris: Hazan| Le Fresnoy | AFAA, 1998. p.12.
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E no momento do corte que essa imagem pode assumir o retorno a uma visibilidade
tempordria e adquire uma forma activa, ligada e produtiva. O dispositivo projectivo
permite gerir o aparecimento de imagens e manipular a sua dimens3o espacial, que
depende com exclusividade de uma intermiténcia luminica: «imagens que existem ape-

nas dentro e durante o tempo do seu transporte luminoso.»***

The Passions, ensaio videogrifico realizado por Bill Viola (n. 1951), iniciado no ano
20002 a convite do Getty Museum, situa-se no limite da dilui¢do do territdrio da ima-
gem movimento, criando quadros que vivificam e perturbam a esséncia do seu referen-
te. Bill Viola cria o seu ensaio sobre a temdtica das paixges, numa reflexdo que parte da
iconografia cldssica, nomeadamente da pintura Medieval e Renascentista.

Dentro de cada uma das representagGes que constituem a obra The Passions, é pro-
jectado um mapa complexo de emogdes, registos e movimentos de planos dos rostos e
corpos das personagens representadas, onde a expressdo dos estados sensiveis e a sua
evolugdo se balanceia entre variagdes sucessivas de pensamento e enunciagdo. Dispos-
tas num espaco negro, isento de qualquer outro tipo de iluminagio para além da que
provém dos ecrds, na exposi¢do € sugerido ao espectador, um percurso aleatdrio que o
conduz numa espécie de deambulag¢do quase peregrina, numa contemplagdo lenta das
figuras projectadas, grandes planos de rostos, que na neutralidade de um plano negro
de fundo e na auséncia de profundidade de campo, fazem as suas revela¢Ges no silén-
cio do plano bidimensional.

No interior do museu, menos protegido que a sala de cinema, entre personagem e
espectador existe um entre, uma distincia de frontalidade que posiciona ambos os
rostos sugerindo o contdgio, uma transferéncia mitua que nasce na intimidade e ple-

no reconhecimento de uma universalidade das paixdes.

Quando Deleuze nos coloca a questdo sobre o que admiramos em Eadward Muybridge

referindo-se ao desaceleramento da imagem ele apresenta a nocio de «decomposi¢do da

1°* pAINT, Dominique - Faut-il en finir avec la projection? in Ibid, p. 164.
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imagem», contrariando a sugestdao de movimento que a imagem nos reenvia como
possibilidade de perturbagao.

Em The Passions, Bill Viola invoca um discurso sobre o regime das intensidades
que se elaboram a partir do que é colocado em expressdo, consentindo a possibilidade
de individuagdo e isolamento das emogGes e a formulacdo de uma imagem quadro
numa analogia com os tableaux vivants novecentistas.

O processo que adopta para a criagdo dos seus quadros resulta do desaceleramento
do registo filmico de breves momentos de encenagdo, dramatizagOes previamente
ensaiadas e coreografadas que pensam a finalidade do enquadramento e que incorpo-
ram o objecto filmico, mas excluem a montagem, organizando planos tinicos que pri-
vilegiam com exclusividade a representagdo da personagem. Bill Viola amplia e esten-
de um minuto de filme em longos minutos de ac¢do propondo nesse excesso de
decomposicio a revelagdo de um interior da imagem, que nas palavras de Deleuze,

resulta na descoberta de um dentro que a imagem comporta.
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FIG. 22

Surrender,

Bill Viola, 2001.
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Surrender (2001), apresentado como um diptico em video [FiG. 21/ 22], corresponde a
uma figuracdo do mito de Narciso e representa simultaneamente uma forma de rendi-
¢do ndo consciente perante a imagem.
Na narrativa do mito pode encontrar-se uma passagem que explicita a densidade des-
ta ligagdo, quando a personagem de Narciso se olha nas dguas da nascente e ndo se
reconhece na superficie espelhada, desejando o outro que ali o olha e perdendo-se na
visdo de si mesmo.
«Sem saber deseja-se a si mesmo e do mesmo tempo que procurd € procurado (...)
- Quantas vezes deram vdos beijos ao rosto traigoeiro! Quantas vezes submergi os bragos
que tentavam tocar o pescogo que via no meio das dguas e ndo fiquei preso a ele!
[Narciso] Ndo sabe o que vé mas entusiasma-se com o que vé e a mesma ilusdo que o
engana, seduz os seus olhos. Incrédulo, tentas apanhar em vdo imagens esquivas e o que
procuras ndo estd em nenhum lugar. (...) - Esta [imagem] que vés € a sombra da tua ima-
gem reflectida. (...) Amo-o e vejo-0, mas o que vejo e amo ndo encontra verdadeiramente
(-..) e para que a minha dor seja maior, ndo nos separa um enorme mar, nem um caminho,
nem montanhas, nem muralhas de portas fechadas. O que nos impede ¢ um pedago de
dgua. E eu sei que desejas ser tomado. Cada vez que estendi os ldbios as dguas limpidas, ele
com a sua boca perplexa se ergueu para mim e procurou chegar a minha. - Quem quer que
sejas sai, vem até mim! (...) Quando estendo os bragos para ti tu esticds os teus, quando eu
sorrio tu sorris também; também observei as tuas ldgrimas quando eu prdprio chorava
(-..) e devolves-me o gesto da minha cabega com um assentimento, e suponho que respon-
des com palavras que ndo alcangam os meus ouvidos. (...) Agora os dois em harmonia
morreremos no mesmo alento.
E voltando-se para o seu rosto reflectido na dgua, comegou a chorar, turvando a imagem
que contemplava com as suas ldgrimas, o que lhe devolvia uma imagem cada vez mais

difusa»**® [OVIDIO: LIVRO III, 430-475]

1% Tradugdo realizada a partir da tradugo de Consuelo Alvarez e Rosa Iglésias in OVIDIO - Metamor-

fosis. Madrid: Ediciones Cdtedra (Ed. ALVAREZ, Consuelo; IGLESIAS, Rosa), 2004. p. 297-298.
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Surrender € um diptico composto por dois ecrds de plasma montados verticalmente,
um sobre o outro, onde a imagem de um homem e de uma mulher aparecem separa-
damente em cada um dos painéis e em que as suas posi¢des alternam do ecrd superior
para o inferior, com a repeticdo da cena que protagonizam no ciclo. Em ambos os pla-
nos, o limite do enquadramento determina um corte que se pratica na figura ao nivel
da cintura, sendo que no plano inferior a figura é apresentada invertida sugerindo-se
como a imagem espelho do plano superior.

O homem e a mulher encenam uma sequéncia de trés movimentos sincronizados
que se sucedem num crescendo de intensidade e de duragdo. Ambos os corpos se vdo
inclinando para a frente, de forma lenta, encenando uma aproximagao ficticia que
simula a existéncia de um espelhar de comportamentos. Tal como no mito de Narci-
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$0'°, 0s seus movimentos sugerem o desejo para um toque fisico, induzidos pelo des-

lumbramento da imagem presencial do outro. Apresentando a figura feminina em
oposi¢do a figura masculina e utilizando duas cores que afirmam dois momentos
igualmente opostos na gramdtica pictdrica, Bill Viola acentua simultaneamente a
impossibilidade do reconhecimento que se constrdi no mito de Narciso e potencia a
sua ligacdo.

Nos primeiros instantes da sequéncia o movimento das personagens anunciam
essa oposi¢do, mas quando efectivamente se declinam um perante o outro e anulam a

separacdo dos seus corpos, revelam a verdadeira natureza da imagem que os apresenta

1%¢ Esta no¢do fundadora que se estabelece através da imagem especular surge associada igualmente a
Eco, figura da mitologia grega que invoca a ideia do mesmo e da repeti¢do, como algo que é igual mas
na sua esséncia repetido. No mito, Eco e Narciso s3o condenados a reprodugdo e preconizam a condi-
¢do de réplica que pressupde e exige a propria presenca do sujeito, fundamento da existéncia para o
especular. Eco, a ninfa condenada por Juno a n3o mais falar sem ser interrogada e a s6 responder as
perguntas pelas tltimas palavras que lhe eram dirigidas, repete aquilo que em tiltimo ouve e reenvia
esse som. Ela apenas dobra o som das palavras, estando consignada a uma dimens3o de iterabilidade
no uso da sua voz, exclusiva capacidade de repetir indefinidamente e sem autoria aquilo que ouve.
Narciso, por quem Eco se apaixona, vé a sua imagem reflectida nas dguas que o reproduzem enquan-
to se contempla e a sua irreconhecivel imagem fd-lo desejar o outro que ali o olha. Ele ndo reconhece
o mimetismo dessa imagem especular e o olhar a que se abandona revela o desejo de uma qualquer

passagem para o dominio do reflexo do eu, sem o identificar como tal.
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- ambas s3o jd o reflexo espelhado na dgua e quando se tentam tocar, o seu corpo
transforma-se numa imagem difusa, a imagem de um corpo diluido semelhante ao
que atormentava Narciso.

Quando a imagem dos seus corpos se desfaz na turbuléncia da superficie das
dguas, torna-se definitivo para o espectador que o seu olhar é atraicoado por uma
representagdo do reflexo do corpo e ndo a representagdo do corpo em si, pela imagem
de uma imagem. O momento dessa evidéncia, em que o rosto toca a superficie da
dgua, num plano que ausenta totalmente o som desse gesto, retirando-lhe todas as
referéncias de repercussdo sonora, é um momento de perturbagdo que se adensa pelo
fim da simetria, pela substitui¢do do corpo pela presenca do seu reflexo e a auséncia
de uma correspondéncia imediata, prépria do especular. A transferéncia da primeira
ilusdo para o plano do reflexo é avolumada pela morosidade dos gestos e pela densifi-
cagdo da angustia e lamento que ambos os rostos colocam em express3o.

A enigmdtica simetria com que nos deparamos frente ao espelho, pode fazer acre-
ditar na possibilidade de uma travessia e esquecer a dimensdo de opacidade, pois o
espelho reserva para si o desafio de uma transgressao que é o reconciliar do dentro e
do fora e o desejo de habitar o lugar do ilusdrio.

O espago de vertigem que nele é sugerido é reforcado pela percepgio que induzi-
mos aquando do envio da imagem reflectida, e pela inversdo que concretizamos, de
modo habituado, quando nos posicionarmos frente ao espelho. Este processo de
inversdo salienta ainda mais o cardcter falacioso da imagem, que observamos como
imagem de correspondéncia, sem continuidade. O espelho € o elemento responsavel
pela duvidosa simetria que origina a desordem e que suscita essa vontade de concreti-
zar a transposigdo.

A relacdo com o espelho real¢a a ambiguidade da imagem reflectida pelo modo
como sedutoramente a apresenta e pela facilidade com que introduz essa inquietante
dimensdo da simetria e de correspondéncias. A sua dimensao reflexiva, a sua capaci-

dade de reenvio e o desdobramento da visdo ¢ temporalmente coincidente e contém,
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no posicionamento imediato do cara a cara, a perturbagdo dessa separagdo, dessa

intransponibilidade.*”’

Bill Viola transfere a formula¢do da imagem pictdrica, através do referente do enqua-
dramento (moldura) e do motivo que ele encerra, para o reencenar de um plano de luz,
imagem video, que resulta da padronizacdo de luz projectada numa superficie e tor-
nada visivel na intersec¢do com essa superficie. Na pintura o movimento é suspenso
mas nio constituinte da imagem e a superficie pictdrica ndo é ocasional como na
imagem projectada, que é em si do dominio da variagdo.

Bill Viola retoma os elementos que constituem e caracterizam os primdrdios do
cinema: o close-up, o slow-motion e a auséncia de som, e encontra na reactivagao do
formato do quadro, uma ligac3o entre o cinema e pintura que vai simultaneamente
revelar e confundir os seus dogmas fundamentais, de modo a valorizar o seu principal

interesse: uma densificagdo da temdtica universal das paixdes*®.

17 Em Orphée (1927), romance de Jean Cocteau (1889-1963) adaptado ao cinema em 1950 com o0 mesmo
nome, as luvas que o anjo Heurtebise oferece a Orfeu para liquidificar o espelho, s3o a metaférica
promessa dessa passagem para o outro lado e o revelar da ilusdo e da crenca numa realidade que exis-
te atrds do espelho. Tal como refere Melchior Bonnet, «o espelho € esse lugar de ninguém entre a vida con-
creta do quotidiano e a parte do sonho» e as luvas que o anjo Heurtebise usa representam o que nos faz
aceder ao universo poético e que permitem o renunciar da ruptura imposta pela imagem reflectida.
MELCHIOR-BONNET, s. - Histoire du Miroir. Paris: Editions Imago, 1994, p. 258.

1% Para caracterizar a apari¢io do grande plano de um rosto no plano cinematogrifico, Deleuze defi-
ne-o através de uma relagdo entre imagem e afecgdo. Para Deleuze o significado dos afectos corres-
ponde ao «conjunto de toda a espécie de singularidades que ora reiine e ora neles se divide. Isto € o individual, o
que ndo cresce nem decresce sem alterar a sua natureza. O que faz a unidade do afecto a cada instante € a con-
jungdo virtual confirmada pela expressdo, rosto ou proposi¢do» in Op. Cit., DELEUZE (Ldgica do sentido), p.
147.No plano do cinema esse modo de delimitagio do rosto e a forma de aproximacdo que ele prota-
goniza, submete-o a uma desterritorializaco que o retira do seu referente sécio-geogrifico e entrega
em estado de abstracgdo para a imagem. Em qualquer um dos grandes planos de Bill Viola, a percep-
¢do do espaco que contém o plano do rosto é suprimido e o que se vé é dedicado ao que o rosto é
enquanto expressao de afecto. Esse espaco ou fundo da imagem, neutraliza-se e desaparece na ausén-

cia de profundidade de campo.
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Os planos mudos (grandes planos) que comp&em a obra consistem numa forma
de elevagdo dos elementos da composigao, pois que afinal também a histdria da pintu-
ra se reveste de siléncio, uma «montanha de siléncio»** que Bill Viola paradoxalmente
apresenta na pele de duas personagens uma feminina e outra masculina que gesticu-
lam fervorosamente para superar esse plano inaudivel e manifestar através do grito a

presenca do indizivel.

1% No dmbito de The Passions, Bill Viola realizou um diptico intitulado Silent Mountain (2001) onde se
podem observar separadamente duas personagens, que encenam um estado emocional de pressdo

intolerdvel do qual se libertam pela projec¢io mdxima de um grito.
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FIG. 23

Flagelagdo e Coroagdo de Cristo,

Hieronymus Bosch, 1490-1500.

127



DESDOBRAMENTOS DA OBRA DE ARTE

FIG. 24
The Quintet of the Astonhished,
Bill Viola, 2000.
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The Quintet of the Astonished (2000) [F1G. 24] foi o primeiro trabalho de video que Bill
Viola realizou para o ciclo, apresentado em Londres, em Junho de 2000. Tendo como
base a pintura de Hieronymus Bosch (1450-1516) Flagela¢do de Cristo, a coroa¢do com
espinhos, (1490-1500) [FIG. 23], a composi¢do final assume-se como um eco distante do
quadro que lhe serve de referéncia, introduzindo personagens que reorientam a sua
atencdo para o espectador e para o espago aparentemente vazio que ele ocupa.

O quadro de Hieronymus Bosch, representa quatro personagens observando cruel
e escrupulosamente o rosto de Cristo, que no centro do quadro direcciona o olhar para
o observador. Bill Viola adopta os elementos compositivos do quadro: o isolamento
das expressdes faciais e dos estados emocionais, 0 modo como as quatro personagens
fazem coexistir no mesmo plano as suas diferengas de personalidade e evidencia as
suas vontades individuais e o modo como olham para o centro do quadro, movimento
centripeto, contrariado na figura de Cristo.

Quando se contempla The Quintet of the Astonished, vé-se uma imagem de luz onde
figuram cinco personagens - quatro figuras masculinas e uma outra figura feminina
num plano ligeiramente mais destacado, que permanecem prdéximas entre si e suge-
rem uma simbdlica unido, encenando um crescendo de afectos, que pretendem
reproduzir um estado emocional de desespero e ansiedade, que culmina num ponto
de quebra e na encenacio de uma exaustio e esgotamento emocional.

A dimens3o temporal que Viola confere a cada uma das figuras converte-se num
quadro de emogGes varidveis que enquadra os corpos e os empurra para uma aparente
boca de cena que os decompde em encenagGes individuais das suas préprias emogdes
mas que simultaneamente, pela circunstincia do espago neutro e delimitado do

enquadramento, os impele a uma correspondéncia das suas acgGes.
«As pessoas ndo foram dirigidas como um grupo - ndo lhes foi dito que havia algo a que

deviam supostamente reagir ou actuar; ao invés cada actor foi acedendo a uma extensdo de

emogdes pessoais durante cada cena. Estavam, cada um deles estava, na sua privacidade e tra-
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jectdria de emogbes separada.»'** E deste modo que Bill Viola descreve o método que uti-
lizou para trabalhar com os seus actores, delegando a cada uma das personagens um
territdrio de isolamento, um lugar privado que perante o espectador, o transporta do
presente ao passado para o voltar a devolver a um presente em si jd alterado.

Esse lugar do trabalho do actor, o palco, mesmo que ausente das imagens de Vio-
la, revela-se um territdrio que anima intensidades e onde decorrem, por aceleracdo ou
mobiliza¢do, instincias de desvio ou deslocagdo, reenviando sempre a representagdo
para um exterior. O actor, como descreve Deleuze, «representa mas o que ele representa é
sempre ainda futuro e jd passado, enquanto a sua representagdo € impassivel e se divide, se
desdobra sem se romper, sem agir nem padecer. O que ele desempenha € um tema, um sentido
constituido pelas componentes do acontecimento.»'**

Ao espectador é reservada a perturbagdo dessa apari¢do e a formulacio dessa
experiéncia que actua nele por rememoragio, e pde em funcionamento uma espécie

de mdquina de memdria.

119 Bill Viola em entrevista realizada por Doug Harvey in Doug Harvey - Extremeties. LA Weekly: 24

Janeiro 2003. Disponivel em: http:|//www.jamescohan.com/artists/billviola/index.html

! Op. Cit., DELEUZE, P. 155.
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FIG. 25

Six Heads,
Bill Viola, 2000.
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Reconhecendo a expressdo facial como vestigio da alma e das paixdes que a preenchem
e decompondo na subtileza dos instantes a fugacidade da sua existéncia, reconhece-
mos no rosto um compromisso com uma temporalidade efémera, lugar onde ideal-
mente, como superficie corporal, se rendem visiveis e fazem representar os movimen-
tos da alma, que René Descartes (1596-1650) define como «percepgdes, ou sentimentos ou
emogdes da alma, que relacionamos especificamente com ela e que sdo causadas, alimentadas e
fortalecidas por algum movimento dos espiritos.»**>

As alteracdes que se observam na representacio das paixdes em Bill Viola, efecti-
vam-se no extremar da visibilidade dos gestos minimos que se produzem no rosto,
raramente expostos, subliminarmente reservados e exclusivamente expressos. Em
cada uma das representagdes é acentuada a combinagdo das linhas que compdem o

rosto, potenciando a composi¢do privada desse afecto.

Six Heads (2000) [F1G. 25], que se pode afirmar como uma reinterpretagdo do tratado
da Expressdo das Paixdes de Charles le Brun (1619-1690), é composto pela combinagio de
seis expressoes faciais do mesmo rosto, que representam transformagdes emocionais
distintas e se posicionam em estados progressivamente mais intensos de alegria, tris-
teza, 6dio, medo e admira¢do numa espécie de tipologia das emogGes. O tltimo rosto
da sequéncia, aparece representado como se sonhasse ou dormisse, alheio ao que o
rodeia e sem a consciéncia dos seus outros.

Estes retratos individuais adquirem, pelo desaceleramento a que sdo submetidos,
ténues alteragdes desses estados emocionais, assumindo o formato do quase retrato
fotogrdfico convencional. A caracterizagdo descritiva das expressoes faciais torna-se
mais do que o reconhecimento da presenga da Alma no lugar do rosto e a hipétese de
formulagdo de uma semidtica cultural das manifestagdes fisicas e psiquicas do corpo,
construindo simultaneamente um arquivo de coordenadas, um sistema de varidveis
para aceder a uma série de outras diferentes tipologias da expressio.

O desaceleramento da imagem filmica nestes rostos, nestas superficies em pose,

altera a sua condi¢do temporal, desvendando os preenchimentos da superficie facial,

! DESCARTES, René - As paixdes da alma. S3o Paulo: Martins Fontes, 1998, p. 47.
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as tramas e estratos peliculares que se agenciam quando acometidos pelas distintas
formas de manifesta¢do dos afectos. Como nos diz Deleuze, «o precipicio pode bem ser a
causa da vertigem, mas ndo explica a expressdo do rosto. O precipicio por cima do qual alguém
se inclina talvez explique a expressdo de terror mas ndo a cria.»'**

A imagem das paixdes ascende a uma condi¢do de virtualidade pelo modo como o
espectador sobre ela se posiciona e pela forma como é regulado esse espago entre dois,
essa diferenca de territério e tempo privado, constituinte da entidade singular.
Ampliar ou reduzir esse espago, através do seu preenchimento ou esvaziamento pode-
rd ser uma das propostas que integram as imagens realizadas por Bill Viola, e talvez

seja o que une o espectador a imagem limite das suas préprias paixdes.

Numa das dltimas obras da série Observance (2002) [F1G. 26], Bill Viola confronta o
espectador com a imagem de uma fila de pessoas que avangam lentamente na sua
direccdo e que se detém, uma por uma a sua frente, no topo da fila, tomadas pela
comogdo. Os seus olhares estdo fixos num objecto desconhecido que se posiciona
imaginariamente entre eles e o espectador, no exterior do enquadramento. A soleni-
dade toma conta do olhar de todos os que se vao sucedendo e trocando o seu lugar na
fila e a caracterizacdo desse lugar imagindrio torna-se para ambos - actores e especta-
dor - lugar de uma pretensa virtualidade que esconde um terror imagindrio. E nessa
imagem, de uma intensidade absurda, que podemos perceber a omnipresenca da
sugestdo de um perigo eminente, que domina pela circunstincia da sua eminéncia,
mas que existe no espago proprio da projec¢do imagindria e da simulagdo.

Esse momento carrega em si uma dimens3o de reconhecimento, do ter estado 14,
que produz a crenga sobre a fic¢do do evento, transferido para o espectador pela expe-
riéncia inventada e preconizada do actor.

Em Observance a imagem apenas relembra, ocultando a mediagio e o evento que
protagoniza o terror, que existe um lugar préprio no entre dois que gere a nossa capa-

cidade de suportar o intolerdvel e de através da imagem descobrir o belo, amargo.

3 Op. Cit., DELEUZE, p. 144
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FIG. 26

Observance,

Bill Viola, 2002.
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2.4.

A LEGITIMAGAO DA APROPRIACAO

Nos textos que escreveu na década de 1930, Benjamin define um vocabuldrio préprio,
que inclui os jd aqui enunciados termos de inconsciente dptico, choque, aura e distracgdo,
para se referir de forma inequivoca a uma absoluta transformagdo dos modelos cultu-
rais contemporaneos. Ao analisar a produgdo e proliferacdo dos novos produtos cul-
turais, pela sua recep¢do por parte de uma cultura que se caracteriza em torno do con-
ceito de massas, Benjamin vai caracterizar uma participagao crescentemente dindmica
e paradoxalmente passiva sobre esses mesmos objectos.

Ao sustentar que a aura corresponde ao poder que a imagem ou objecto tém como
virtude da sua singularidade e autenticidade, capaz de estimular no observador um
sentido de reveréncia e deslumbramento, que se apresenta como oposi¢do a um desejo
colectivo de aproximacio e apropria¢do da imagem ou do objecto, Benjamin deixa cla-
ro que, com a intrusdo dos meios de reprodugdo técnica deixa de fazer sentido falar de
original ou de auténtico relativamente a obra de arte, em oposigao a falso e cépia, pas-
sando pela primeira vez, a falar-se de serializa¢do de idénticos, imagens e objectos
intermutdveis, aos quais ndo é reconhecida uma individualiza¢do ou primazia.

A singularidade cede assim o seu lugar ao multiplo e a ubiquidade, que a fotogra-
fia e o cinema véem postular.

A anilise de Benjamin sobre a radicalidade dos novos meios de reprodutibilidade
técnica, e o vocabuldrio que ele determina para falar sobre as alteragGes que estes
meios introduzem na massifica¢do e padronizag¢do da percep¢do sensorial do especta-
dor e na defini¢do de obra de arte, reconhece que a linguagem estética tradicional
perde a validade para qualificar a obra de arte moderna, impondo uma variabilidade
na dicotomia entre original e falso e uma intermindvel confrontago e fusdo de ambos

0s termos.
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A nogao de apropriagdo é colocada em Benjamin do ponto de vista da tactilidade,
que se estende para 14 do dominio do objecto, constituindo-se como uma tactilidade
sistematizada e regulada em simultidneo por um estado de recep¢do desatenta ou
mesmo desinteressada do espectador.

A apropriagdo, o tomar posse e recontextualizagdo do objecto, equivalem a uma
alteracdo dos fundamentos da obra e uma respectiva crise na dilui¢do da fronteira que
a separa dos préprios meios de reproducio, problematizada em primeira instdncia na
formulagdo de readymade de Marcel Duchamp, onde se questiona a nogdo e o lugar
aparentemente estdvel da obra de arte.

A desejada e conseguida apropriagdo da obra de arte altera os pardmetros de rela-
cionamento e confunde uma série de conceitos que lhe estdo indubitavelmente asso-

ciados, como a nogdo de recep¢do, autoria, originalidade e cardcter dnico e singular

da obra.

A perda da aura do objecto e a respectiva aproximagido que esta proporciona sdo
obviamente bem aceites por parte do espectador contemporineo pois funcionam
como mecanismos de simulagdo de pertenca sobre esse objecto. O ficcionar do contro-
lo tempordrio sobre o objecto e a possibilidade de exercer uma apropriagdo do seu
potencial de obra, conduz ao éxito e continuo aperfeicoamento dos meios de reprodu-
tibilidade técnica, dispositivos que veiculam pela repeti¢do e miniaturizagdo a porta-
bilidade e o diferimento imediato.

A discussdo actual ndo se cinge apenas a uma reflexdo sobre a desmultiplica¢do da
imagem ou a uma desconfianga sobre a sua prevaléncia e respectiva perda da expe-
riéncia do objecto, mas antes a formulagdo do mundo exclusivamente com base na
experiéncia das imagens e a constitui¢do de um lugar de mediagdo absoluta, no qual

se perde a possibilidade de comparacdo entre o objecto e a sua reprodugao.

Quando Benjamin afirma «a obra de arte reproduzida, torna-se cada vez mais a reprodugdo

de uma obra de arte que assenta na reprodutibilidade»'** celebra essa emancipagdo da obra

**Op. Cit., BENJAMIN, D. 83.
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pela técnica e respectivamente a sua libertacdo do contingente temporal, confirman-
do a alteragdo, na Modernidade, da nogdo de um valor tinico para a obra de arte. «A
reprodugdo de uma obra de arte que assenta na reprodutibilidade»™ estimula um novo pen-
samento assente na técnica que pode assumir uma fungio politica na produgio cultu-
ral e um respectivo aceleramento e institucionaliza¢do da reprodugio artistica como

obra de arte em si.

Os apropriacionistas, nas décadas de 1970 e 1980, assumem claramente uma releitura
das teses de Benjamin, compreendendo a alteragdo que a intrusdo da técnica, por meio
da imagem, produz na condigdo de obra, sem dispensarem obviamente a heranca que
Marcel Duchamp e posteriormente Andy Warhol conferem para a construg¢do de um
pensamento sobre a cdpia e a reproducdo do objecto artistico, que analisaremos com
mais detalhe nos capitulos que se sucedem.

E na possibilidade de superagio desta condigdo que a prépria reprodugio se torna
em si obra de arte, modelo de representagdo enquanto tal e que os apropriacionistas,
como Sherrie Levine, Louise Lawler ou Cindy Sherman, deliberam como premissa do
seu trabalho: a reutilizagdo de objectos artisticos pré-existentes e reconhecidos no
seio do movimento moderno, alterando a condi¢do da sua autoria e reapresentando-os
no espago do Museu, como objecto jd reproduzido.

Uma das visiveis resisténcias ao pés-modernismo, mas simultaneamente também
dele consequente, nomeadamente no percurso da institui¢do artistica relaciona-se
com uma escolha nostdlgica ou apenas revisionista de objectos que recuperam e se
posicionam em fungdo de uma Histdria da Arte Moderna, numa tentativa de absolver
a crise por ela propria produzida e perpetuando um modelo gravitacional para ld das
vanguardas, sem choque e sem escindalo, apenas melancolia e aparente retoma de
uma aura impossivel de reproduzir.

Aceitar a perda da aura por influéncia da fotografia é compreender que a histdria
da fotografia leva sempre consigo o processo da sua prépria desaparicio e que ela é

responsdvel por uma ainda pouco eficaz teorizagdo do seu dominio.

11 bid, p. 83.
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Efectivamente a fotografia tem vindo nas tltimas décadas a ser encaminhada para
uma espécie de empobrecimento e reducio da sua condigdo artistica, que de resto
dificilmente lhe viu ser consagrada, deixando-se enredar pelas questdes que susten-
tam a discussdo artistica e a sua respectiva crise. Aos defensores que atribuem a foto-
grafia a responsabilidade de uma crise da pintura contrapde-se paradoxalmente o
modo como a fotografia tem contribuido para confirmar e atestar esse discurso de cri-
se e de critica.

Enaltecendo a sua relagdo com o especular, fotografando espelhos, espelhos em
frente a espelhos, evidenciando a sua condigdo da cdpia, apresentando-se como a
fotografia da fotografia e esgotando o tema do duplo, as décadas de 1970 e 1980, cons-
tituem para a fotografia uma desisténcia e diminui¢do da sua condigdo e simultanea-
mente um esgotamento da condi¢do de espectador.

Tal como afirma Douglas Crimp, a crise em que de certa forma, a fotografia se
tem envolvido reduz o seu cardcter arquivista e documental a uma concepgio total-
mente esteticizante das suas prdticas e essa esteticizagdo exclusiva representa, em
dltima instincia, o fim do seu cardcter utilitdrio. Mas negd-lo ¢ obliterar e contrariar
de forma desatenta o seu entrelacamento com todos os territdrios de conhecimento
que integram o registo fotogrdfico e sobre ele estruturam os seus modelos de investi-
gacdo. Pois é na ligacdo que a fotografia mantém com as multiplas formas de manipu-
lagdo e com as estruturas de hierarquizacio de poder, que se sustenta o seu préprio
desenvolvimento.

Defender a esteticizagdo da fotografia é procurar definir a exclusividade do seu
territdrio dentro da esfera da arte, separando-o do mundo com que naturalmente se
relaciona e € igualmente inverter a sua histdria através de uma obliteragdo parcial do
que a constitui e, em certa medida, devolver-lhe uma espécie de aura que ela nunca

teve, nem nunca quis ter.
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FIG. 27

L’Avant Garde ne se rends pas,

Asger Jorn, 1962.
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3.1.

SOBRE A VANGUARDA

«N0s ndo devemos recusar a cultura moderna,
devemos apoderar-nos dela para a negarmos»

GUY DEBORD

De acordo com Matei Calinescu, no seu livro Five Faces of Modernity, o termo francés
avant-garde, adoptado para fins militares desde a Idade Média, é na década de 1820,
associado como metdfora cultural por um grupo de socialistas utépicos, préximos do
filésofo e economista francés Saint Simon (1760-1825). Como explica Calinescu e ape-
sar da dificuldade em situar cronologicamente o momento em que a palavra vanguar-
da passou a ser usada no sentido artistico e apesar da implicagdo que essa metdfora
militar pode sugerir, estabelecesse uma diferenga essencial no modo como ela é
entendida pela politica e pela arte: «a diferenga principal entre as vanguardas politica e
artistica dos iiltimos cem anos consiste na insisténcia da ltima no ‘independente’ potencial
revoluciondrio da arte, enquanto a primeira tende a justificar a ideia oposta, ou seja, que a
arte deveria submeter-se as exigéncias e necessidades dos revoluciondrios politicos.»*®

E a partir do final do século x1x e especialmente em Franga, que se comega a obser-
var a transferéncia de uma critica radical da esfera social para a esfera artistica, procu-
rando a liberta¢do da arte e o fim do constrangimento dos cinones da representagdo
tradicional, contrariando simultaneamente as acostumadas expectativas e a regulari-
dade da cultura burguesa.

No campo da estética, a vasta nogdo de vanguarda, que aqui iremos segmentar,
abrange todo um grupo de movimentos que assumem como norma a rejei¢ao pelo
passado em detrimento do culto pelo novo, exercendo um pensamento de ruptura, que

pela sua radicalidade, age sobre o préprio pensamento da Modernidade, numa apro-

'1° CALINESCU, Matei - Cinco faces da Modernidade. Lisboa: EdigGes Veja, 1999. p. 98.
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priagdo por um lado dos seus propdsitos mas simultaneamente acentuando a recusa a
uma permanéncia desses propdsitos. Como refere Calinescu «historicamente, a van-
guarda comegou por dramatizar certos elementos constitutivos da ideia de Modernidade e tor-
nd-los pedras fundamentais de uma ética revoluciondria. (...) A vanguarda toma praticamen-
te todos os seus elementos da tradigdo moderna mas ao mesmo tempo enche-os, exagera-os e
coloca-os nos mais inesperados contextos, muitas vezes tornando-os completamente irreco-
nheciveis.»'’

Para o campo da arte, a referida metdfora militar estabelece uma pertinente con-
cordéncia com o que foram as prdticas das vanguardas nas primeiras décadas do sécu-
lo xx e o ataque que desferiram a institui¢do artistica, desvinculando-se da categori-
zacdo a uma autoria individual, em favorecimento de uma ac¢do colectiva, subversiva

e revoluciondria.

O debate gerado em torno de um pensamento da vanguarda tem como um dos textos
seminais a Teoria da vanguarda, publicada por Peter Biirger (n. 1936) em 1974, onde o
autor caracteriza a vanguarda como uma categoria da critica que rege as suas ac¢oes
em torno de um pensamento que pretende excluir da arte a representagao tradicional,
rejeitando a prépria ideia de arte como representagio.

Peter Biirger defende como ponto de partida para a sua Teoria da Vanguarda, uma

118

historiciza¢do da teoria estética dos movimentos da vanguarda histérica*®, definindo
esta historicizagdo como uma metodologia onde se «investiga a relacdo entre o desenvol-
vimento dos objectos e as categorias de uma ciéncia»'** sem a pretensao de um somatdrio
das formulacGes tedricas de determinado periodo, mas realizando «uma teoria critica
dos objectos artisticos que se esforce por esclarecer a sua actividade» e que por isso «deve

enfrentar-se com o seu prdprio cardcter histdrico.»**°

Y Ibid, p.91-92.

'1® Os termos vanguardas histdricas e neovanguardas s3o propostos por Peter Biirger e aqui adoptados
para referenciar, respectivamente, os movimentos de vanguarda das décadas de 1910 e 20 e os movi-
mentos de vanguarda do pds-guerra, nomeadamente das décadas de 1960 e 70.

''° BURGER, Peter - Teoria da Vanguarda. Lisboa: Vega, 1993. p. 44

2% Ibid, p. 43.
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A nocdo de autonomia contestada pelas vanguardas, é explicitada no texto de
Peter Biirger como uma separagdo entre a arte e a vida, ou «praxis vital» como utiliza o
autor, e o percurso histérico que legitima o aparecimento desta autonomia ¢ identifi-
cado em trés tempos distintos: o iluminismo estético, nomeadamente na teoria estéti-
ca de Immanuel Kant (1724-1804) e Friedrich Schiller (1759-1805) - em que a autonomia
da arte é proclamada como ideal; no final do século X1X, quando essa nogio de auto-
nomia passa a ser a prdpria temdtica da arte e por ultimo, no inicio do século xx
quando a prdpria estética é contestada pelas vanguardas histdricas que valorizam
antes uma postura anti-estética nas suas prdticas artisticas. Peter Biirger sustenta que
as vanguardas histdricas adoptaram, como uma das suas principais propostas, a utili-
zagdo compulsiva da técnica como meio de criagdo de uma anti-estética, contra a
autonomia estética burguesa. Outra das suas propostas visava a destrui¢do da prépria
institui¢do artistica, a qual dirigiram ferozes ataques, privilegiando uma efectiva
ligacdo entre arte e vida e contrariando simultaneamente a perda da funcdo social da
arte.

E nesse sentido que Biirger anuncia o seu contributo para uma evidente visibili-
dade da institui¢do artistica e das suas categorias, através da introducdo de uma auto-
critica da arte na sociedade burguesa, pelo questionar do estatuto da sua autonomia e
pelo modo como contrariam uma profissionaliza¢do e estandardizagdo do trabalho do
artista. Defende ainda que a autocritica ensaiada pelas vanguardas histdricas, em par-
ticular o movimento Dada, que menciona como «o mais radical dos movimentos da van-
guarda europeia»'*', é 0 momento oportuno para se compreenderem as circunstancias
de formalizag¢do, desmobilizagdo e destrui¢do do aparelho de producio artistico.

A formalizagdo dessa autocritica formula-se num contexto que beneficia a inde-
pendéncia do dominio da obra de arte, que leva Biirger a distinguir a institui¢do artis-
tica do seu contetido enquanto obra, considerando que «a coincidéncia de institui¢do e

contetido revela a perda de fungdo social como esséncia da arte na sociedade burguesa, provo-

2! Ibid, p. 51.
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cando com isso a autocritica da arte», salientando que «o mérito dos movimentos histdricos

de vanguarda € terem consolidado esta autocritica.»***

A jd discutida nogdo de Walter Benjamin da perda da aura, serve a Peter Biirger para
retomar uma critica a recep¢do individual contemplativa da obra de arte, que dd lugar
a sua recepgao colectiva. A anunciada perda da aura corresponde, para Benjamin, ao
fim do pensamento teoldgico do sagrado que coincide com a sistematizagdo da técni-
ca e a possibilidade de repeti¢do do objecto, onde se anula a sua condigdo singular e
sustenta o seu alargamento a outras fungOes culturais. Se Benjamin interroga as sis-
tematizac¢Ges implicitas ao reafirmar das novas tecnologias e reconhece na capacidade
de infinita reprodugio e consequente desritualizacdo, uma efectiva instrumentaliza-
¢do e politizagdo estética da arte, para Biirger a relacdo exclusiva que ele apresenta
entre as técnicas de reprodugdo mecénica, como a fotografia e o cinema, e a formali-
zacdo da condigdo lart pour lart, é criticdvel, pois reduz e desinteressa-se da ligacdo
entre arte e sociedade.

Em sintese, Biirger relativiza o papel da técnica e reafirma a perda da funcido
social da arte, ao afirmar que «quando Benjamin interpreta o nascimento de Tart pour Uart’
como reacgdo ante o advento da fotografia, € evidente que o modelo explicativo se esgota por
completo. A teoria de ‘Uart pour Uart’ ndo é simplesmente a reacgdo contra um novo meio de
reprodugdo (...) mas a resposta ao facto de que na sociedade burguesa desenvolvida, a obra de
arte perder progressivamente a sua fungdo social.»*** Se o mérito de Walter Benjamin con-
siste «em ter captado, com o conceito de aura, o tipo de relacdo entre obra e produtor que se

124 9 critica fun-

verifica no seio da instituicdo arte, regulada pelos principios de autonomia»
damental que Biirger lhe dirige reside na auséncia de andlise na ruptura entre a arte
sacra da Idade Média e a arte profana do Renascimento. Ndo parece no entanto que
Walter Benjamin fosse alheio a esta questdo, tornando-a apenas menor nas suas con-

sideragGes sobre a perda de aura pois ele situa a questdo nas técnicas de reprodugio

122 Ibid, p. 58.
12 1bid, p. 64.
2% Ibid, p. 62.
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que derivam precisamente da origem da perspectiva no Renascimento, o que inequi-
vocamente as liga a uma plataforma técnica em continuo desenvolvimento, que
ganha uma incidéncia efectiva com a descoberta da automatizagdo da reproducio
técnica da obra de arte. A incursdo aos textos de Walter Benjamin serve-lhe mais uma
vez para dar uma maior evidéncia a dicotomia arte e vida que atravessa toda a sua Teo-
ria da Vanguarda, referindo que o desenvolvimento artistico deve ser analisado fora da
institui¢do artistica e em fung¢do do contetido das obras em si, parecendo reclamar
para as vanguardas histdricas os mesmos valores de autenticidade, originalidade e
singularidade que a Benjamin interessava desritualizar.

No ensaio The Originality of the Avant-Gardes (1981), Rosalind Krauss vai precisa-
mente questionar essa dimensdo de originalidade que as vanguardas exploram na sua
relagdo com a reprodutibilidade técnica da obra de arte, comegando por situar essa
problemdtica com a pergunta: «Estamos ou ndo envolvidos numa adesdo a uma cultura de
originais que ndo tem lugar no seio dos meios de reproducdo?»***

Rosalind Krauss explicita a questdo da originalidade das vanguardas afirmando
que, «mais do que uma rejeigdo ou dissolugdo do passado, a originalidade das vanguardas é

126 e € nesse

concebida como uma origem literal, um comego do grau zero, um nascimento»,
sentido que os artistas da vanguarda revelam o seu entusiasmo pela condico do novo
e negam quaisquer formas de representagdo do passado. Essa condi¢io do novo, que a
integragdo explicita da técnica lhes vai permitir desenvolver, numa reformulacio da
experiéncia estética da obra, postula-se como momento de origem para as vanguar-
das. Tal como refere Krauss, «se a propria nogdo de vanguarda pode ser vista como uma
fungdo do discurso da originalidade, as prdticas das vanguardas tendem a demonstrar que a

originalidade € uma assumpgdo do trabalho, que emerge de um plano de repeticdo e recorrén-

cia.»*?’

12 kRAUSS, Rosalind - The originality of avant-garde and other modernist myths. Cambridge, Massachu-
setts, London: MIT press, 1993. p. 156.

2 Ibid, p. 157.

1?7 Ibid, p. 158.
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O pensamento de ruptura que os movimentos das vanguardas praticam, assente
essencialmente em estratégias de repeti¢do, interrupgdo e apropriagdo, implica
igualmente uma reflex3o sobre as ligagGes de fractura ou continuidade que se verifi-
cam entre estes movimentos, nomeadamente entre as vanguardas histdricas e as neo-
vanguardas.

Relegando-as para um periodo histérico preciso e reconhecendo a ineficicia do
cardcter transgressivo das estratégias das vanguardas histdricas para a reintegracdo
da arte na praxis vital, Biirger proclama o seu mérito pela formalizag3o da institui¢do
artistica e anuncia toda e qualquer recuperagdo destas estratégias como o fim da van-
guarda, o fim da metdfora, que na duplicagdo do choque reduz o seu potencial efeito
subversivo e nega as verdadeiras inteng¢Ges utdpicas da vanguarda.

Para Biirger, a «neovangudrda institucionaliza a vanguarda como arte e nega dssim ds
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genuinas tradi¢bes vanguardistas»**®, confirmando-se responsdvel pela faléncia da van-
guarda e pela permeabiliza¢do da instituigdo artistica a repeticdo.

De acordo com Biirger, as neovanguardas podem produzir desvios em relagdo a
instituicdo, voltar a confrontd-la com a sua condicio e subverter a propria categoria
de obra, mas ndo podem esperar que a reacgdo a autonomia da obra de arte, inaugura-
da pelas vanguardas histdricas, se repita. O «objet trouvé», como define Biirger, encon-
tro fortuito em que se materializa a intengdo vanguardista de unir a arte a praxis vital,
passa a integrar uma das diversas estratégias de apropriacdo que as neovanguardas
praticam, deixando de parte a problematizagdo da condi¢do antiartistica da obra. A
ndo validagdo das neovanguardas, exclui um pensamento de ruptura que ¢ a reivindi-
cacdo base das suas prdticas e descarta a possibilidade dessa ruptura se fundamentar
sempre em fun¢io de um modelo de representagdo passado, neste caso do modelo
praticado pelas vanguardas que se antecederem. As neovanguardas tal como as van-
guardas histdricas estruturam o seu pensamento numa légica absoluta de ruptura que

no limite tende a desejar o seu sucessivo apagamento para evitar a concretizacio da

representagao.

128 Op. Cit, BURGER, P. 105.
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Acentuando a sua visdo das vanguardas como movimentos de continuidade que se
sucedem sem produzir rupturas entre si e valorizando a nogdo de vanguarda sem a
modelar em fun¢do de um movimento em particular, Carlos Vidal, no ensaio A repre-
sentagdo da Vanguarda (2002), opde-se a ideia de uma distin¢do dos seus principios
fundamentais:
«Quando pensamos a vanguarda como a simplista instituicdo de uma ruptura uinica na
histdria da arte moderna, tendemos a considerar as neovanguardas (dos anos 60 e 70)
como repetigdes fdrsicas dos actos fundadores das vanguardas histdricas (nos anos 10). E
esse 0 modelo a contestar. (...)
Ver-se-d que a vanguarda pretende ndo propriamente “anular” a presenca da “arte como
objecto”, ou anular a presenca do artista enquanto “autor”, para citar dois argumentos
recorrentes, mas sobretudo libertar-se e ultrapassar os constrangimentos da representa-

g(’1"0'»129

De acordo com Carlos Vidal, as vanguardas adoptam, face a um incontorndvel diferi-
mento temporal, a elaboragdo de uma proposta estética que exclui a ruptura entre os
seus diferentes movimentos, reconhecendo antes, na sua sucessio, uma forma de
perpetuacdo e persisténcia das suas estratégias. Os movimentos das vanguardas
podem desaparecer e diluir-se historicamente, mas os seus pressupostos mantém-se,
insistindo na formalizagdo e consequente anulagdo da nog¢do de institui¢do artistica,
no ataque ao estatuto de autonomia da arte, nas estratégias de apropriacdo de uma
industria da cultura e numa provocagio explicita ao lugar do espectador.

Os movimentos de vanguarda sugerem efectivamente, pela desfragmentacdo das
suas acgoes, uma inversao das estratégias que reclamam a sua permanéncia, recusan-
do a possibilidade de contradi¢do ou anula¢do dos préprios movimentos pela suces-
sdo desses movimentos. A ruptura que as vanguardas trabalham ndo se aplica a suces-
sdo dos seus movimentos mas antes a uma prdtica efectiva do pensamento de ruptura

e a sua continua reactivagao.

'#° vIDAL, Carlos - A Representagdo da Vanguarda, Contradigbes dindmicas na Arte Contempordned. Oeiras:

Celta, 2002. p. 5.

147



ESTRATEGIAS DE APROPRIAQ&O NAS VANGUARDAS

Tal como Clement Greenberg (1909-1994) anuncia em 1939, no seu ensaio Avant-Garde
and Kitsch, «ndo foi ocasional que o nascimento da vanguarda coincidiu cronologicamente e
geograficamente também com o primeiro grande desenvolvimento do pensamento cientifico
revoluciondrio na Europa».’** Nesse reconhecido texto, Clement Greenberg procura
definir epistemologicamente a institui¢do artistica nas suas diferentes categorias
estéticas, reposicionando a arte pela sua ligagdo com o quotidiano e com o contexto
social que a recebe. Greenberg comega por anunciar uma amplia¢do do espectro da
nocio de cultura, o que implica uma reflexdo sobre a relagdo entre a experiéncia esté-
tica e o contexto politico, histdrico e social onde decorre.

Greenberg refere que «onde existe uma vanguarda geralmente encontramos uma “reta-
guarda”»,"*' o que em tltima instincia explicita a contradi¢do em que as préprias van-
guardas operam ao serem forgadas a transgressao e a critica no interior do prdprio sis-
tema com o qual pretendem afirmar a sua ruptura.

O pensamento de ruptura que as vanguardas afirmam tem efectivamente uma
componente auto-reflexiva e centra-se numa transposi¢do dos limites do presente,
conduzindo as suas prdticas para o territério do novo, confrontando convengGes e
relativizando esse mesmo novo, que se propde construir como jd passado.

A defini¢do de vanguarda vai-se posicionando assim atrds e a frente dos prdprios
movimentos que a compdem, fazendo suceder a condi¢do de cultura como tradi¢do, a
uma nova cultura, na qual se espera igualmente uma modificagdo e consecutivo retor-
no a condigdo de tradigdo. A temporalidade dos movimentos de vanguarda caracteriza-
se assim pela adi¢do dos pontos de origem e fim histdrico, reclamando passado e
futuro para um ponto comum que se encontra em sucessiva movimenta¢do e que

transforma, o fim da histéria como pré-histéria do presente.
Poder-se-d ainda questionar o modo como as vanguardas histdricas formularam os

seus ataques a propria ideia de instituicdo artistica e de categoria de obra, tal como é

apresentada por Peter Biirger, pois a cumplicidade que Biirger critica e declara ser o

13 GREENBERG, Clement - Art and Culture. Boston, Massachusetts: Beacon Press, 1989. p. 4

! Ibid, p. 9.
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modelo de funcionamento das neovanguardas, teve o seu inicio e jogou em estreita
concordancia com as figuras protagonistas das prdprias vanguardas histdricas, a par
de um sistema artistico que apoiava as suas manifestagdes.

O papel determinante que as vanguardas histdricas tiveram para a reformulagdo
da nogdo de institui¢do e de objecto artistico é entendido e assimilado pelas neovan-
guardas, que deram continuidade a este projecto, sendo as suas estratégias enquadra-
das, tecnoldgica e temporalmente, por um pensamento nio desligado da circunstin-
cia politica e social onde se circunscreve o seu territdrio de ac¢do, como resposta jd
ndo aos propdsitos modernistas mas em torno das propostas das préprias vanguardas

histdricas.
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FIG. 28
L.H.0.0.Q.,

Marcel Duchamp, 1919.
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Em L’avant garde se rends pas (1962) [FIG. 27], Asger Jorn (1914-1973) afirma e pde em prd-
tica esse pensamento de ruptura que as vanguardas problematizam. No quadro, a
apropriacdo e deformacdo de um retrato cldssico, de uma figura feminina que segura
uma corda entre as mios, ao qual Asger Jorn adiciona um bigode, retoma de forma
critica, irdnica ou tributdria o gesto de Marcel Duchamp, quando em 1919 aplica um
distinto e reconhecido bigode a Gioconda de Leonardo Da Vinci (1452-1519), com o titu-
lo, para ser lido em francés, de L.H.0.0.Q. ** [FIG. 28]

Asger Jorn realiza ainda uma aparente referéncia ao que Guy Debord (1931-1994) e
Gil Wolman (1929-1995) escrevem em 1956, para uma defini¢ao e utiliza¢do do concei-
to de détournement, afirmando «a negagdo do conceito burgués da arte e do génio do artista,
tornou-se pouco mais que um chapéu velho e o desenho de um bigode na Mona Lisa ndo ¢ mais
interessante que a versdo original do quadro. Devemos esticar este processo ao ponto da nega-
¢do da negagdo. »***

Nos seus textos Guy Debord, que formou juntamente com Asger Jorn a Internacio-
nal Letrista (IL) (1952) e posteriormente, com a fus3o da IL, do Movimento Internacional
para uma Bauhaus Imaginativa e da London Psycogeographical Association, funda a Inter-
nacional Situacionista (1957), revela uma paradoxal ligagdo aos movimentos das van-
guardas histdricas, neste caso em particular pela referéncia a obra de Marcel
Duchamp, aceitando e declinando simultaneamente a critica a instituigdo artistica,
protagonizada por esses movimentos e justificando a necessidade niilista de negac¢ao
da negacdo e a respectiva obliteracio e anexagdo do tempo histérico. Como o prdprio
afirma ao explicitar os propdsitos da 1s: «a situagdo € concebida como o contrdrio da obra
de arte que € uma tentativa de valorizagdo absoluta - e de conservagdo - do instante presente

132 «Esta Gioconda com bigode € eventualmente uma combinagdo readymade/ dadaismo iconoclasta. O origi-

nal, ou antes o readymade original, € uma estampa de 8x5 (polegadas), bom negdcio, na qual eu escrevi cinco
iniciais que, pronunciadas em francés, compdem uma ousada piada sobre a Gioconda». Marcel Duchamp in
Op. Cit., DUCHAMP, p. 227. A Gioconda, L.H.0.0.Q. aparece reproduzida pela primeira vez na revista
391, em Marco de 1920, por intermédio de Francis Picabia, responsdvel pela reproducio e pela ausén-
cia de parte do desenho.

'** DEBORD, Guy; WOLMAN, Gil ]. - Mode d’emploi du détournement, publicado originalmente no jornal

surrealista belga Les Lévres Nues n.2 8 (Maio, 1956). Disponivel em: http:/fwww.bopsecrets.org|
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(-..) cada situagdo, por mais conscientemente que possa ser construida, contém a sua negagdo e
caminha inevitavelmente para a sua alteragdo.»***

Entre as vanguardas do século xx que contestaram a institui¢do artistica, os
Situacionistas radicalizaram esta contestacdo através de uma total negac¢ao da repre-
sentacdo, defendendo sobretudo «a libertacdo das formas artisticas»***

Debord apresenta a nogao de situagdo*** como oposi¢do a nogao de espectdculo, que
ele caracteriza como uma relacdo social entre individuos, mediada por imagens, que
se opOe precisamente a ideia de situa¢do, da ordem do evento onde é subentendida
uma intrincada experiéncia com o presente. Essa forma de preenchimento absoluto e
de espectacularizacdo do quotidiano, encontra em Debord um momento de critica
continua, contra a condi¢do de recorréncia e dominio da representagdo e da sua
omnipresenga, a que todos os objectos se subjugam. Tal como afirma Carlos Vidal
«para Debord, a actual representagdo (em economia, na politica, em arte e na estética), ou a
representagdo que conhecemos como meio de comunicagdo e gestdo quotidiano imperante, ndo
procura nem coincidir com a realidade, nem produzir realidade, mas antes substituir-se  rea-
lidade para evitar toda e qualquer forma de vida e conhecimento que queira emergir para ld

desse fechamento totalizante.»**’

'** DEBORD, Guy - IS. n23, Dezembro, 1959. in Antologia. Internacional Situdcionista. Lisboa: Antigona,
1997. P- 42.

1% Ibid, p. 36. As préprias prdticas artisticas no seio do movimento foram sucessivamente estigmati-
zadas e condenadas como anti-situacionistas.

13¢ Tal como é descrito na 1s ne1 de Junho de 1958, situago é « um momento da vida, concreta e delibera-
damente construido pela organizagdo colectiva dum ambiente unitdrio e dum jogo de acontecimentos.»in Ibid,
p- 27. Por sua vez a dérive, pensada para resistir ao trabalho e a estrutura citadina de Paris do Bardo
Hausmann (1809-1891), foi amplamente explorada pelos situacionistas e € por eles apresentada como
o0 « modo de comportamento experimental ligado as condigGes da sociedade urbana: técnica da passagem brus-
ca através de ambientes variados. Emprega-se também, mais particularmente, para designar a duragdo de um
exercicio continuo desta experiéncia.» in Ibid, p. 27. Da dérive passou-se aquilo que os situacionistas
denominaram de psico-geografia: «o estudo dos efeitos exactos do meio geogrdfico, conscientemente ordenda-
do, ou ndo, que age directamente sobre a vontade e o comportamento afectivo dos individuos.» in Ibid, p. 27.

%7 Op. Cit., VIDAL, p. 113.
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A estratégia de apropriagdo em Debord serve, tal como para Marcel Duchamp,
para dispensar uma decisdo estética e explicitamente em Debord, mais do que absolu-
tanegacdo de qualquer forma de representagdo, como proposta de critica e autocritica

permanente.

Como se efectivamente se estabelecesse um didlogo entre ambos, em 1965, Marcel
Duchamp realiza uma rectificagio ao primeiro readymade e apresenta uma réplica
barbeada, L.H.0.0.Q. rasée [FIG. 29], uma pequena reprodugdo da Gioconda que recusa,
pela reprodugdo do quadro e a inscrigdo a ldpis do novo titulo, a condi¢do imediata de
reproducdo do original. Esta réplica, rectificada, retoma o original sem a vontade do
seu reconhecimento ou mesmo por comparagio, pois o que lhe importa referenciar é

jd o readymade de 1919 e eventualmente a afirmagao de Guy Debord.
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FIG. 29
L. H. 0. 0. Q. rasée,

Marcel Duchamp, 1965.
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Who’s afraid of the neo-avant-garde? (1996) é o ensaio onde Hal Foster analisa a relagdo
entre as vanguardas histdricas e as neovanguardas, comegando por estabelecer uma
critica a metodologia historicista e ao diferimento temporal que Peter Biirger aplica a
significa¢do do pensamento de ruptura na sua Teoria da Vanguarda.

Hal Foster, que estabelece no titulo o seu primeiro gesto critico ao texto de Biir-
ger, refere que € na justificagdo exclusiva que relaciona o antes e depois, causa e efeito e
a suposi¢do unidireccional de que circunstincias actuais produzem as seguintes que a
tese de Biirger, igualmente dependente de um relato do passado, fracassa e a defesa
deste historicismo como método, torna-se para Foster, responsdvel por um pensa-
mento contemporaneo irredutivelmente ancorado nas nogdes de «obsoleto, redunddn-
cid e repeticdo.»

Para Biirger, o fim das vanguardas histdricas adquire um cardcter trdgico mas
simultaneamente herdico e o fracasso das neovanguardas constitui apenas uma repe-
ticdo impostora e oportunista. De acordo com Foster, Biirger ndo reconhece na totali-
dade das obras das neovanguardas uma estratégia que as distinga dos objectivos uté-
picos, formulados pelas vanguardas histéricas e como primeiros movimentos a com-
preender essa posigdo critica, as neovanguardas ndo agiram de forma a institucionali-
zar a ac¢do das vanguardas histdricas, antes estenderam e radicalizaram a sua critica a
institui¢do. Biirger constrdi a no¢do de contemporineo como pds-histdrica e defende
a possibilidade exclusiva para a arte contemporinea de funcionar numa estratégia
exclusiva de simulacros, assumindo-se como falsas repeti¢des das acgdes utdpicas e
originais das vanguardas:

«Esta concepgdo da historia como exacta e final sublinha a sua [Biirger| narrativa das

vanguardas histdricas como origem purd e as neovanguardas como repeticdo falhada. (...)

Repetir as vanguardas histdricas, de acordo com Biirger, € anular a sua critica a institui-

¢do da autonomia da arte; mais, € inverter esta critica numa afirmacdo da autonomia da

arte. Se os ready-mades e as colagens confrontaram os principios burgueses da expressivi-
dade do artista e o cardcter orgdnico da obra, neo-ready-mades e neo-colagens reinstalam

estes principios e reintegram-nos através da repeticdo. (...) Para Biirger, a repeti¢do das

138 Op. Cit., FOSTER, p. 10.
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vanguardas histdricas pelas neovanguardas, sd pode transformar o anti-estético em artis-
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tico e o transgressivo em institucional»

Na releitura que contrapde ao texto de Peter Biirger, Foster estabelece uma andlise da
ruptura entre as vanguardas, defendida por Biirger, assente na distin¢do entre um
ataque as convengoes artisticas, por parte das vanguardas histdricas e as instituigdes
artisticas, por parte das neovanguardas. Foster explica mesmo que «convengdo e insti-
tuigdo ndo podem ser separadas, mas também ndo sdo idénticas. Por um lado, a institui¢do
artistica ndo administra totalmente as convengdes estéticas; por outro lado, estas convengdes
ndo se incluem totalmente na instituicdo artistica. A institui¢do pode enquadrar convengdes
estéticas, mas ndo das constitui.»**°

De acordo com Foster, as vanguardas histdricas direccionam assim o seu territo-
rio de ac¢do, na desmontagem do convencional para a arte, mas usam a propria insti-
tuicdo artistica para tal, enquanto as neovanguardas ultrapassam esta questdo ques-
tionando directamente a institui¢do que acolhe os modelos de representacio. O anun-
cio de uma morte das vanguardas é hoje relativamente fdcil de anunciar, pelo facto da
apresentacdo recontextualizada das suas propostas ser automaticamente uma forma
de fracasso. Ver um ciclo de cinema dedicado a Guy Debord no Festival de Veneza
(2001) e a sala esgotar s6 com a presenga de criticos de cinema é provavelmente uma
forma de fracasso, mas é o manuseamento da histdria que lhe confere esse fracasso
ndo o objecto em si. E por isso que aqui se evita insistir no fracasso das vanguardas
como um aspecto redutor da sua acgio. As vanguardas determinam as suas acgoes
sem pretenderem a sua perpetuagdo, antes reivindicando no presente o poder do cho-
que com que interpelam o espectador e reconhecendo em parte a efemeridade das suas
acgoes.

Ao excluir uma visdo simplista de ruptura e transgressao sobre as vanguardas,
Foster propGe que nesses movimentos se percebam as suas légicas de conectividade e

as estratégias de apropriagdo continua de modelos e movimentos do passado que

13 Ibid, p. 11.
0 Ibid, p. 17.
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constituem as suas praticas. E nessa perspectiva que introduz o conceito freudiano de
acgdo diferida, procurando justificar a relagdo entre as vanguardas através de uma 16gi-
ca espdcio-temporal de antecipagdo e reconstrugdo.

A nogdo de paralaxe e a nogdo freudiana de acgdo diferida, conceitos que Foster
relanca neste texto como essenciais para uma reflexdo sobre a significagdo das van-
guardas, sdo aqui propostos como instincia de desconstrugdo e desfasamento do
lugar do espectador. A nogdo de paralaxe, herdeira do principio da perspectiva no
Renascimento, termo que denomina o desvio entre o olhar do observador e o registo
técnico de um enquadramento sobre determinado objecto, serve a Foster como metd-
fora para a contextualiza¢do do reenquadramento histérico-temporal do passado em
funcdo do presente a par de uma deslocagio inevitdvel, que Biirger parece efectiva-
mente esquecer. A nogdo de acgio diferida, como reactivagdo despoletada no presente
sobre determinado evento nio registado no passado, sugere igualmente a Foster uma
analogia entre as vanguardas histdricas e as neovanguardas, permitindo-lhe afirmar
uma mesma direc¢io para o projecto da vanguarda:

«Eu acredito que as vanguardas histdricas e as neovanguardas se constituem de forma

similar, como um processo continuo de pretensdo e retengdo, uma complexa transmissdo

entre a reconstrugdo do passado e a antecipagdo do futuro - resumidamente, numa ac¢do
em diferido que se sobrepe a um esquema simples de antes e depois, causa e efeito, origem

e repetigdo.»***

Foster termina a sua andlise identificando aquilo a que chama de segunda neovan-
guarda, referindo-se ao trabalho de grande parte dos apropriacionistas, que praticam,
tal como Foster explica, uma «andlise criativa das limitagoes de ambas as vanguardas his-

142

toricas e as primeiras neovanguardas»*** e que ultrapassam a ideia da critica ao conven-
cional e posteriormente a critica ao institucional. Em certo modo Foster aceita o fracas-

so das neovanguardas reconhecendo a sua prdpria institucionalizagio, e identifica a

! Ibid, p. 29.
Y2 Ibid, p. 24.
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emergéncia de uma estratégia critica que a segunda neovanguarda aparentemente
constitui. Como explica:
«O chamado fracasso de ambas as vanguardas histdricas e neovanguardas na destrui¢do
da institui¢do artistica possibilitou a tentativa de desconstrugdo da instituicdo pela
segunda neovanguarda - uma tentativa que, mais uma vez, € extendida a outras institui-

¢oes e discursos na ambiciosa arte do presente.»***

O que importa talvez afirmar, e Foster também o diz, é que essa sequnda neovanguarda
ndo encontra nas suas estratégias artisticas um momento de autocritica e interessa-se
em absoluto pela repeti¢do dessas estratégias e pelas varidveis que nelas se podem
desenvolver, que se resume na palavra férmula.

A férmula e sua respectiva aplicacdo, que cada apropriacionista vai desenvolver
individualmente, é por si sé legitimadora de uma prdtica artistica que encontra na cri-

tica pés-vanguardista a temdtica principal das suas propostas.

No inicio do seu ensaio L'arte e la sua Ombra (2000), Mdrio Perniola, comega por adver-
tir para os riscos de uma certa ingenuidade, que percorre a vasta maioria dos especta-
dores que acedem e se relacionam com as prdticas artisticas contemporaneas, reme-
tendo igualmente essa adverténcia para alguns dos prdprios autores, criticos e insti-
tuigdo artistica.

Ao defender que a mediatizagdo exclusiva da obra passa a valorizar o objecto artis-
tico e a menorizar a importancia do processo criativo, Perniola reafirma, que o que pas-
sou a interessar a arte s3o os produtos, criticando simultaneamente que a possibilidade
de difusdo do valor de encantamento sobre a obra jd ndo encontra espago para se reve-
lar dentro do préprio processo criativo. Por outro lado e numa perspectiva que tem
ganho énfase nas ultimas trés décadas, a arte é colocada numa relagdo competitiva
com os instrumentos de comunica¢do de massas, perdendo a sua especificidade e
intercalando a sua linguagem prdpria com a linguagem utilizada pela publicidade,

transformando-se assim, como designa Perniola, numa operagdo de comunicagdo.

3 Ibid, p. 25.
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Reflectindo sobre a distin¢do entre esta proposta de operacdo de comunicagdo e as
actividades propagandisticas que as vanguardas desencadearam no inicio do século
xX, Perniola questiona o modo como essa ligacdo se pensa e infiltra como momento
de sucessdo de um legado histdrico ou se efectivamente se institui como prdtica de
ruptura que recusa esse legado e rejeita a afirmacdo das suas influéncias.

Anunciando assim uma inquietante vulgarizacdo das prdticas artisticas, Perniola
aponta para uma dupla simplificacdo dos valores que fazem a defini¢do contempori-
nea de arte, quer no entendimento da obra de arte como produto, quer como operagdo
de comunicagdo e, confirmando a sua convergéncia, é com agravado pessimismo que
afirma: «a arte, hoje mais que nunca, deixa atrds de si uma sombra, um perfil menos lumino-
s0, que retrata o que de mais inquietante e enigmdtico lhe pertence.»***

Perniola refere ainda uma anunciada auséncia de critérios na nomeago do objec-
to artistico, alertando para um excesso de espectacularidade e para uma efectiva efe-
meridade ou impoténcia das ac¢Oes transgressivas nas prdticas artisticas contempo-
raneas, sintomas que convergem para o consentimento undnime e perturbador de
uma banalizagio da arte: «a democratizagdo da arte, com toda a sua ingenuidade e banali-
dade, com a sua mescla de estupidez e fatuidade, representa um ponto de ndo retrocesso na his-
toria da cultura; por mais lamentdveis e grosseiros que sejam os seus produtos, € a sua sombra
que se pode manter e desenvolver uma experiéncia mais subtil e refinada, mais acutilante e

atenta da obra e do processo artistico.»***

A nogdo de sombra, que Perniola anuncia no seu texto ndo é pensada como definicdo
restritiva ou oposi¢do a nog¢do de institui¢@o artistica, pois reconhece que, parado-
xalmente, sem a ac¢do das institui¢Ges e dos media essa mesma sombra estaria conde-
nada ao desaparecimento.

O que Perniola critica no entanto é que esse metaférico excesso de luz e a sua

incontorndvel intermiténcia ndo permitam a legitima¢ao de um elogio da sombra,

'** Op. Cit., PERNIOLA, p. 8.

' Ibid, p. 10.
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nem demonstrem interesse pelo anonimato, nao tolerem a excep¢ao e a ndo totalidade
e operem num principio de substitui¢do e recuperagdo acritica.

A metdfora de Perniola permite reflectir sobre o espago desocupado pela demo-
cratizagdo tecnoldgica, aproveitando os miltiplos movimentos de dispersdo que ela
produz, e sustentar a localizagdo e o desenvolvimento de imperceptiveis movimentos
reactivos, mais intensos e atentos, que ambicionam apenas a sua permanéncia e for-
malizam uma cultura de resisténcia, que mesmo sucessivamente falhada, ndo deixa
de persistir.

Os modelos de provocacdo, choque e escidndalo, adoptados pelas vanguardas das
primeiras décadas do século xx, foram culturalmente absorvidos e adequados e as
suas propostas de resisténcia simultaneamente atenuadas e canonizadas, mas a alte-
ragdo dos cddigos e convengdes culturais de que sdo responsdveis, ao nivel das altera-
¢Oes da percepgdo e de acesso a obra, do questionar da nogdo de originalidade e da
incorporagdo das técnicas de reprodugdo para explicitar a convulsdo da técnica, sdo
elementos de andlise determinantes para a compreensdo das prdticas artisticas con-

temporaneas.
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FIG. 30

‘The final decline and total collapse of the American avant-garde’
Revista Esquire (capa),

Andy Warhol, Maio 1969.
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APROPRIACAO COMO DUPLA SIGNIFICACAO
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FIG. 31

TheFountain,

Marcel Duchamp (fotografia de Alfred Stieglitz), 1917.
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3.2.1.

PROTOTIPO DUCHAMP

«Eu forcei-me a contradizer-me a mim prdprio de forma a evitar
sujeitar-me ao meu proprio gosto.»

MARCEL DUCHAMP

Para Marcel Duchamp, a apropriacdo de determinado objecto é antes de mais conside-
rada como pretexto para a libertagdo do objecto e o facto de utilizar o jd feito e ndo o
aceitar como dado, entende-se como recusa da sua linearidade.

A transformacio do objecto pré-fabricado em obra de arte transforma-se num
processo de escrita no qual Duchamp trabalha as possiveis oscilagGes do seu signifi-
cado, desenvolvendo processos de deslocamento do objecto através da adigdo de ins-
crigBes, dividindo-o interiormente de modo a obter dois objectos dentro do mesmo e
evidenciando a sua inutilidade enquanto proposta de imersdo contemplativa.

A nogio de apropriagdo como dupla significagdo, que se defende como implicita a
obra de Marcel Duchamp, tem como principal argumento a substitui¢do e redenomi-
nagdo do sentido do objecto e a possibilidade da sua divisdo interna, excluindo uma
leitura unidireccional do seu referente e conferindo-lhe o acesso a palavra, ndo apenas
pelo seu significado dado, mas depositando esse significado no territdrio da escrita.

Esta posigdo assume-se como negagdo do valor representativo do objecto artisti-
co, reclamando a sua dessacralizagdo, como escreve posteriormente Walter Benjamin,
privilegiando a inversdo do objecto do quotidiano pela conversio do seu valor de uso
em valor expositivo.

Duchamp problematiza a banalizagdo da obra de arte e testa-a, questionando a
nocio de tradi¢do e as convengOes da representagdo pictdrica, contestada igualmente
pelos movimentos das vanguardas histéricas, com quem se relacionou mas nunca

totalmente integrou.

164



ESTRATEGIAS DE APROPRIAQ&O NAS VANGUARDAS

Na conferéncia onde apresentou o texto The Creativ Act***, Duchamp define o
papel do espectador como interveniente do processo criativo e circunstincia de pros-
peridade da prépria obra de arte:

«Aparentemente, o artista age como um ser ‘meditinico’ que, do labirinto para ld do tempo

e do espago, procura o seu caminho até uma clareira. Se concedemos ao artista os atributos

de um “médium”, devemos entdo negar-lhe a faculdade de estar plenamente consciente,

no plano estético, do que ele faz ou porque o faz - todas as suas decisdes na execugdo artis-
tica da obra permanecem no dominio da instituicdo e ndo podem ser traduzidas numa
auto-andlise falada, escrita ou mesmo pensada. {...)

Milhdes de artistas criam, apenas alguns milhares sdo discutidos ou aceites pelo especta-

dor e menos ainda sdo consagrados pela posteridade.

Em iltima andlise, o artista pode gritar aos ventos que é um génio, mas terd de aguardar o

veredicto do espectador para que as suas declaracdes ganhem valor social e para que,

finalmente, a posteridade o cite nos manuais de Historia da Arte.

Sei que esta afirmagdo ndo merecerd a aprovagdo de muitos drtistds que recusam este

papel meditinico e insistem na validade da sua plena consciéncia durante o acto criativo

— e no entanto a Histdria da Arte tem, inimeras vezes, baseado as virtudes de uma obra

em consideragoes completamente independentes das explicages racionais do artista.»"’

Para Duchamp, na construgio da obra de arte como criagdo independente, estd impli-
cita uma operacdo que liga o artista, o espectador e a influéncia imprevisivel do acaso.
Na coexisténcia destes factores, sobre os quais o artista tem um minimo controlo
consciente, existe sempre um desajuste entre intengdo e realiza¢do. De acordo com
Duchamp, o papel fundamental do espectador consiste em mediar esse vazio e com-
pletar o processo criativo, passando a ser através dele que se efectiva a posteridade da

obra e onde se postula inevitavelmente como espectador pdstumo.

1*® Conferéncia realizada em Abril de 1957 na Convention of the American Federation of Arts, Houston,
Texas, que tinha como participantes: Rudolph Arnheim (n. 1904), Gregory Bateson e o préprio Marcel
Duchamp.

Y pucHAMP, Marcel - Le processus credtif in Op. Cit., DUCHAMP, p. 187-188.
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Nio pretendemos analisar aqui a condi¢do do espectador, que Duchamp reclama
em The Creativ Act como elemento complementar a obra, mas argumentar que lhe
interessava sobretudo questionar a nogdo de obra de arte e remeté-la para o interior da
ambiguidade da escrita, reclamando uma indiferenca visual sobre o objecto artistico e
defendendo o fim da emog@o estética.

Ao desvalorizar a condicdo dptica da representacdo do objecto artistico e procuran-
do instituir a nogdo de ideia como o percurso de uma linha que liga o disperso,
Duchamp faz a critica a presenca do retiniano na representacio artistica e propde a
denominagdo de nominalismo pictural, de forma a abandonar o dominio do formal e a

supremacia do visual.

A proposta de Duchamp é no entanto responsdivel pelo despoletar de uma proficua
crise a que as prdticas artisticas se abandonam no periodo do pds-guerra e amplamen-
te aceite e integrada nas mais diversas manifestagGes artisticas das décadas de 1960 e
1970.

Exaltada pela critica de arte das tltimas trés décadas, que revé na sua obra as
principais premissas de ruptura que caracterizam os movimentos de vanguarda, a
obra de Marcel Duchamp impde de forma exemplar a necessidade de uma reflexao
sobre a condicdo de obra de arte e da sua prépria sobrevivéncia discursiva.

Se até a sua morte, poucos estudos foram editados, postumamente desenvolveu-
se uma procura exaustiva pelas referéncias que sustentam e decifram o que é induzido
como um complexo sistema de codificagGes em torno da sua obra. Essas pesquisas
estabelecem empenhados paralelos entre referéncias biogrdficas e aspectos formais
das obras que realizou, desenvolvendo analogias sobre as referéncias literdrias e artis-
ticas que rodeiam a sua obra e analisando as suas afinidades com os diferentes movi-
mentos de vanguarda, mas constituem também uma possibilidade de manipulagdo
que acentua uma dupla significagdo da obra e do autor.

Aleitura péstuma, adaptada a um tempo e espago que recebe e valoriza a sua con-
dicdo artistica, pretende sobreviver a sua omnipresenca, ou como escreve William

Camfield, um dos seus historiadores mais atentos:
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«Duchamp distinguiu-se na apropriagdo de objectos para servir como ready-mades, e nds
ndo nos excedemos menos na dpropriagdo dos seus ready-mades de forma a realizar o nos-
so objectivo.»*®

149 3 sua influéncia

Podemos referir que sendo Duchamp «um artista do século passado»
revela-se cada vez mais sub-repticiamente nas opg¢des culturais contemporineas,
sobretudo na sua forma de discursificagdo, pois que ao formular a questdo sobre os
proprios limites da nog¢do de criagdo artistica ele passa a representar a transgressio
desses mesmos limites.

Depois de Marcel Duchamp, a nogao do valor de obra readquire uma inequivoca
mudanga e o seu gesto primordial passa a ser assimilado, com os movimentos das
neovanguardas, como valor cultural corrente. E é nesse sentido que Duchamp diz iro-

nicamente, «eu jogo o papel do protétipo, e estou encantado. E isso ndo significa mais do que

1ss0».*%°

*® cAMFIELD, William - Marcel Duchamp’s Fountain: Aesthetic Object, Icon, or Anti-Art?, in DE DUVE,
Thierry - The definitively Unfinished Marcel Duchamp. Cambridge, Massachusetts, London: MIT Press,
1991. p. 170.

" MENGES, Andrés in In Si(s)tu, n? 2. Porto: Associacdo Cultural Insisto, 2001. (Contracapa).

1% Cit. por CABANNE, Pierre - Duchamp & Cie. Paris: Editions Pierre Terrail, 1997. p. 166.
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THE BLIND MAN
The Richard Mutt Case

They say any artist paying
six dollars may exhibit.

Mr. Richard Mutt sent in a
Sountain. Without diseussion
this article disappeared and
never was exbrbited.

What were the grounds for refusing
Mr. Muzt's fountain :—

4, Some contended it was im-

Now Mr. Mus's fountain ic not
immoral, that is absrd, no more than
a bath tub is fwmoral. It is a fixture that
you see every day i plumbers’ show svindomws.

Whetler Mr. Mutt with his own hands
made the fountatn or mot kas o smpsrfance.
He CHOSE it.  He took am ordinary article
of dife, placed it 5o that its useful significance
disappeared under the new titie and point of
wiew—created @ new thought for that sbiect.

As for plumbing, that is absurd.

moral, vidgar. . The only works of art America
2. Others, it was plagiarism, a has given are her ,Plumb'."s and
plain piece of plumbing, her bn’dgea.

#Buddha of the Bathroom™

I suppose monkeys hated tw lose their
tail. Necessary, useful and an ornament,
monkey imagination could not stretch to a
tailless existence (and frankly, do you see
‘the biological beauty of our loss of them?),
yet now that we are used to i, we get on
premy well without them. But evolution
15 oot ple: o the monkey race; “there
is a death in every change” and we monkeys
uonot love death as we should, We arc
those philosophers whom Dante placed
in his Inferno with their heads st the
wrong way on their shoulders. We walk
forward looking backward, each with mare
of his predecessors’ personality than his
own. Our eyes are not ours.

The ideas that our ancestors have joined
together let no man put asunder! Tn La
Disocintion des Idees, Remy de Gour-
mont, quictly analytic, shows how sacred is
the marriage of ideas. At least one charm-

FIG. 32

ing thing about our human institution is
that although a man marry he ¢an never
be nafy a husband. Besides being a money-
making device and the ene man that ene
woman can sleep with in legal purity with-
out sin_he may even be as well some
woman's very personification of her abe
stract idea.  Sin, while to his employees he
is nothing but their “Boss,” to his children
only their “Father,” and v himself cer-
tainly something more complex.

But with objects and ideas it is different. |

Recently we have had a chance to abserve
their meticulous monogomy.

When the jurors of The Socicty of In-
dependent Artists fairly rushed to remove:
the bit of sculpture called the Funatain
sent in by Richard Mutr, because the object
was irrevocably associated in their atavistic
minds with i certain natural function of a
secretive sort. Yet to any “innocent” eye

The Richard Mutt Case editorial da revista The Blind Man,

Marcel Duchamp, 1917.
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3.2.2.

A INVENCAO DO READYMADE

e as réplicas de Fountain.

«Pode fazer-se uma obra que ndo seja uma obra de arte?»

MARCEL DUCHAMP, 1931

A defini¢do que Marcel Duchamp introduz de readymade «uma obra de arte criada ndo
por obra da mdo ou habilidade do artista mas antes pelo seu cérebro e a sua vontade»'**, altera
a funcdo e a prépria nogdo de obra de arte e introduz o debate sobre o que é ou ndo é
uma obra de arte, ao questionar o processo de cria¢do, substituindo-o pela estratégia
de nomeagdo.

O readymade constitui-se como objecto de significagdo dinidmica, que duplica a
sua existéncia enquanto objecto, para questionar, através da vontade do artista, a neu-
tralidade do significado da obra de arte.

A nogdo de readymade integra a proposta de manipulagdo e recontextualizacio da
propria histdria do objecto enquanto elemento dado e propde ao artista o ndo fazer pelo
apropriar-se do jd feito, utilizando o desfasamento que se funda entre a prépria coisa e
o seu duplo, entre o sentido e a sua imagem, para formar o espago de apropriacio.

Um dos mais emblemdticos exemplos para uma reflexdo sobre a nog¢do de ready-
made e a insisténcia de Duchamp na negacdo da propria defini¢do de obra de arte é
Fountain, que reivindica parte da sua notoriedade e importédncia as circunstancias da
sua recep¢do publica. N3o sendo o primeiro objecto a que Duchamp adoptou o nome
de readymade, Fountain é certamente o que adquiriu maior protagonismo no interior
do circuito artistico, apds a sua rejei¢do pela American Society of Independent Artists.

Fundada em 1916, e tendo como um dos membros fundadores o préprio Marcel

151 Cit. por Op. Cit., TOMKINS, . 176.

169



ESTRATEGIAS DE APROPRIAQ&O NAS VANGUARDAS

Duchamp, a Society of Independent Artists, tinha como principal premissa, na organiza-
¢3o e escolha para as suas exposic¢Oes anuais, a divisa: «qualquer pessoa pode ser um
artista», suma de uma sociedade que defendia um valor de funcionamento absoluta-
mente democrdtico e que procurava enfatizar a teoria da autoproclamagio na arte,
contrariando a conduta elitista, caracteristica da tradicional arte burguesa.

William Camfield descreve o processo de criagdo de Fountain, que nio sendo um
readymade ajudado, obteve a cumplicidade de Walter Arensberg (1878-1954), amigo e
coleccionador entusiasta da obra de Marcel Duchamp e Joseph Stella (1877-1946), no
acto da sua compra:

«[Duchamp] escolheu um urinol do saldo de exibigdo de J. L. Mott Iron Works, um dos

maiores industriais de acessdrios de casa de banho. (...) Duchamp rodou o urinol a 9o®

graus da sua posicdo convencional, inscreveu-lhe o nome «R. Mutt» e deu-lhe o titulo de

Fountain. (...) “Mutt” disse, vem de Mott mas para usd-lo seria demasiado préximo por

isso alterei-o para Mutt, depois do cartoon didrio “Mutt and Jeff” que aparecia na altura...

e adicionei Richard[jargdo francés para carteiras]... o oposto de pobreza, mas também

ndo tanto, apendas R. MUTT .»**2

A Fountain foi enviada para integrar a exposicio da Society of the Independent Artists que
decorreu no Grand Central Palace, em Nova Iorque de 9 Abril a 6 de Maio de 1917, mas a
participagdo de Richard Mutt acabou por ser censurada pelos principais directores,
que justificaram a decisio num comunicado a imprensa, onde se podia ler: «A Foun-
tain pode ser um objecto muito utilitdrio, mas o seu lugar ndo € numa exposicdo de arte, e ndo
¢ por definicdo, uma obra de arte.»**

A recusa de Fountain revelou-se determinante para a sua efectiva legitimacdo e
Marcel Duchamp soube orquestrar a sua aparigdo e dosed-la em futuras outras apari-
¢Oes, através das réplicas que autorizou ou simplesmente assinou - transformando-o
num momento fundador de total irreversibilidade para as prdticas artisticas na

Modernidade.

152 Op. Cit., CAMFIELD, p. 137.

1% Cit. por, DE DUVE, Thierry - Given the Richard Mutt Case in Op. Cit., De Duve, p. 191.
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A publicagdo de Fountain na revista The Blind Man, em Maio de 1917, é a forma que
Marcel Duchamp encontra para dar visibilidade a histéria que contextualiza este
readymade, bem como explorar as suas potencialidades especulativas. Como descreve
Camfield:
«Foi sd nesse momento - um més depois da abertura da exposi¢do Independents - que
alguém pdde ver a Fountain, o acessdrio de casa de banho que era um urinol. Foi ai tam-
bém, ao lado da fotografia de Fountain, do distinto fotografo Alfred Stiegltiz, estavam
dois artigos que constituiam os ensaios criticos da revista - um editorial intitulado ‘The
Richard Mutt Case’ e um artigo de Louise Norton’s com o titulo ‘The Buddha of the Bath-

> .. 154

room.»

Natalie Heinich identifica as operagGes que Marcel Duchamp adoptou para transfor-
mar e deslocar um objecto como o urinol, do quotidiano para a categoria de obra de
arte, enunciando para tal a sua descontextualiza¢do para o contexto artistico (a Society
of Independent Artists), o reenquadramento e altera¢do da sua fungdo (colocagdo do
objecto na horizontal), a assinatura «R. Mutt», a data «1917», o titulo «Fountdain» e a
fotografia de Alfred Stieglitz (1864-1946) [F1G. 31| publicada em The Blind Man [FIG.
32], legitimadora do escindalo™.

A publicagdo, com edicdo de p. B. T.**, a par do texto ndo assinado que serve de
editorial, intitulado The Richard Mutt Case, constituem a prova efectiva da existéncia
do objecto readymade, e o autor da fotografia - membro fundador da Photo Secession e
responsdvel pelas publicagGes 291 e Camera Work, habilmente escolhido para a preten-

sa eternizagdo do objecto recusado pela Society of the Independent Artists**’. Paradoxal-

** Ibid, p. 140.

155 Op. Cit., HEINICH, p. 28.

1°¢ Pierre Roché (1879-1959), Beatrice Wood (1893-1998) e Tot6 como diminutivo de Victor, nome pelo
qual Pierre Roché tratava Marcel Duchamp, foram os responsdveis pela edi¢do The Blind Man, editada
para dar visibilidade a proposta realizada por Duchamp a Society of the Independent Artists, de quem
era igualmente membro.

197 Alfred Stieglitz comega por questionar a exclusividade da condigdo mimética atribuida a Fotogra-

fia desde a sua invencio, reivindicando a sua aceitagdo como uma disciplina artistica equiparada a
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mente é com a fotografia de Alfred Stieglitz que se prova a incontestdvel existéncia do
objecto e a sua afirmagdo como readymade, que serve posteriormente de modelo para a
execugdo das restantes réplicas do objecto.

Fountain é efectivamente uma obra que procura dispensar a retdrica sobre o origi-
nal, pois existe enquanto objecto-réplica e sustenta esse estatuto mitificado desde a
sua ndo apari¢do na exposi¢ao, bem como no seu posterior desaparecimento.

A negagdo, a sua publicacio e a materializagdo efectiva enquanto objecto através
das suas réplicas autorizadas, encomendadas ou absolutamente extemporineas ao
proprio objecto, conferem-lhe um estatuto de distin¢io e mitifica¢do, enfatizado pela
sua autoria, que oculta a sua inexisténcia fisica e minimiza a sua descontextualizagdo
inicial, aplicando a todos os posteriores urindis, uma inequivoca referéncia a Marcel
Duchamp.

O termo readymade transforma-se assim numa obrigatoriedade de releitura sobre
arelacdo entre objecto e significado e revela-se determinante na infiltra¢do das estra-

tégias de apropriacdo, enquanto dupla significacdo, na formulagio da obra de arte.

Os diferentes propdsitos que originaram as réplicas de Fountain, exacerbam o seu
legado histérico e ramificam o seu territdrio por uma geracio de autores, produzindo
uma permanente redefini¢do do seu significado. A primeira réplica, para além da
fotografia de Alfred Stieglitz, data de 1950 e foi realizada para a exposi¢do Challenge
and Defy, comissariado por Sidney Janis (1896-1989), em que o préprio efectuou a aqui-

si¢do do urinol e o enviou a Duchamp para que este o assinasse. Em 1963, Ulf Linde (n.

outras disciplinas. Caracterizada pelas suas caracteristicas técnicas e mecinicas, a Fotografia permi-
te obter uma representagdo do real, sem interferéncia manual e registar o referente como um analo-
gon objectivo do real. Desde a segunda metade do século x1x que é considerada como uma imitagdo
um pouco mais perfeita da realidade sendo classificada como uma industria claramente separada da
arte e acima tudo uma técnica de reprodug@o. O colectivo Photo Secession excluia o valor de espelho e
de documento exacto consagrado a Fotografia e promoviam um deslocamento da sua poténcia de
verdade para o ancorarem na prépria mensagem. Photo Secession representava um grupo da vanguar-
da americana onde se inclufam Edward Steichen (1879-1973), Paul Strand (1890-1976) e Georgia

O’Keeffe (1887-1986).
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1929), realiza uma série de réplicas de vdrias obras de Duchamp sem a sua autorizagao,
entre as quais o readymade Fountain, que o préprio assina posteriormente. Em 1964, é
realizada por Arturo Schwarz (n. 1924) uma edi¢do de dez réplicas, oito numeradas e
duas fora de comercializagdo, minuciosamente acompanhada por Duchamp, para a
execucdo de réplicas exactas da Fountain de 1917.

Se estas réplicas foram feitas como referente directo ao acto original, outras avan-
cam para uma formula¢do que adopta o referente original para lhe incutir um referen-
te préprio, como € o caso de Fountain (After Marcel Duchamp: A.p.), realizado por Sher-
rie Levine em 1991 [FIG. 33], que parte do mesmo modelo e cria um andlogo em bron-
ze, subtraindo a assinatura que Marcel Duchamp lhe colocou «R. Mutt» e recusando a

sua aparente banalidade, através do material escolhido para a fabricagdo da réplica.

Ainda que tenha explicitado que as cdpias ndo serviam para substituir os originais,
Duchamp defendia, numa entrevista a Pierre Cabanne e revelando o seu gosto pelo
jogo da contradi¢do, que «distinguir o verdadeiro do falso, a imitagdo da cdpia, sdo questdes
técnicas de uma imbecilidade maluca entre nds.»***

Esse desinteresse pela cdpia difere no entanto das prdticas de reprodugio da sua
propria obra, que Duchamp inicia em 1938, com a realizagdo do seu museu portdtil
Boite-en-Valise, composta de reprodugdes, elaboradas pelo prdprio, do seu trabalho
escrito e visual. A repeticdo que tanto o incomodava, e que seria responsdvel em certa
medida pela sua rentncia pela Pintura, distinguia-se da possibilidade de reprodugio e
miniaturizag¢do da sua prdpria obra. Como refere David Joselit, «esta contradigdo entre a
explicita repulsa de Duchamp para se copiar a si mesmo e a irrefutdvel evidéncia que copiar
era uma das suas estratégias estéticas preferidas parece irreconcilidvel a ndo ser que retome-
mos o duplo sentido da palavra copia. Duchamp tinha horror em repetir-se a si proprio o que é

diferente de reproduzir fielmente as suas prdprias concepgdes.»**°

1°® pucHAMP, Marcel - O engenheiro do Tempo Perdido - Entrevistas com Pierre Cabanne. Lisboa: Reldgio
D’Agua, 1990. p. 17.
1% JosELIT, David - Infinite Regress: Marcel Duchamp 1910-1941. Cambridge, Mass, London: MIT Press,

1998. p. 188.
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A boite-en-valise constitui-se como uma dupla apropria¢ao miniaturizada do ready-
made e concretiza uma vontade de compilacdo e arquivo da sua prépria obra residual.
Duchamp encara essa possibilidade nio como forma de repeti¢do mas antes como
formulagdo de uma interrup¢do no interior da sua prépria obra, metodologia que des-
creve a Pierre Cabanne como forma de estar «simplesmente parado».*®

Duchamp procura nesta compilagdo, transformar os seus projectos num imenso
acto de reproducio. Como descreve Joselit, «a boite, que foi produzida como uma edigdo de
trezentos exemplares durante vdrios anos, incluia uma colec¢do de sessenta e nove reprodugoes
da obra de Duchamp (...) Entre 1935 e 1940 Duchamp produziu imagens que foram sendo
incluidas na edigdo mas ao invés de usar meios avangados de reprodugdo a cores, disponivel na
altura, para a reprodugdo das suas pinturas e trabalhos em vidro, ele escolheu propositada-
mente o desactualizado método do collotype (...) As coloragdes originais estabelecem um infini-
to retrocesso entre original e reprodugdo ; sdo cdpias indisputdveis, produzidas a partir da sua
obra, e sdo originais - um estatuto explicitamente conferido pelo préprio Duchamp através da

sua inclusdo, como trabalhos tinicos, nds boites.»'**

Paradoxalmente a escolha dos materiais que utiliza parece ganhar efectivamente uma
relevincia particular e determinante no testemunhar da ac¢do de cépia, através da
afirmagdo de um gesto tnico sobre o referente, garante da sua presenca sobre a repro-
ducido e respectiva individualizacdo das sucessivas cdpias, que constituem o conceito
de museu portdtil.

Esta vontade de arquivo, que alimentava a reprodugdo quase mecanizada da sua
obra, tinha ainda a particularidade de se efectuar perante uma légica de miniaturiza-
¢do, na qual a alterag@o da escala da cdpia reduziria a sua literalidade, permitindo

enunciar uma forma parcial de serialidade.

De acordo com Perniola, quanto mais o objecto artistico se indiferencia do objecto

utilitdrio, como € o caso do readymade, mais necessita de ser certificado e garantido

1°° Op. Cit., DUCHAMP, p. 121.

1°! Ibid, p. 189.
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como unico, irrepetivel e confirmado como autoridade cultural. Mas Duchamp con-
cretiza-o de forma particularmente imperceptivel, pois ao fazer desaparecer a Foun-
tain, objecto utilitdrio invertido, e ao utilizar uma fotografia para a sua apresentagdo
publica, mitifica o objecto e devolve-lhe uma forma de aura, negada a fotografia como

instrumento técnico e ao objecto utilitdrio pela sua inquestiondvel vulgarizacio.
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FIG. 33
Fountain (After Marcel Duchamp: A.P.),

Sherrie Levine, 1991.
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3.2.3.

INFRAMINCE EO JOGO MENTAL

«2 formes embouties dans le méme moule (?) différent entre elles d’une valeur séparative
infra mince. Toutes les «identiques» aussi identiques qu'’ils soient, (et plus ils sont iden-
tiques) se rapprochent de cette différence séparative infra mince.»**

MARCEL DUCHAMP

As notas que Marcel Duchamp dedicou a no¢do de Inframince e que foram reunidas por
Paul Matisse e Michel Sanouillet na publicagdo Notes*** correspondem a suposigdes
que permitem elucidar sobre o territdrio de pensamento onde se move este conceito,
sem no entanto definirem o seu modo de actuag¢do. Um territério que se dedica simul-
taneamente a nomeagdo do evento mas que o recusa por definicdo.

As distintas notas, numeradas ao longo do capitulo, permitem conceber a nogio de
inframince como a projec¢do de uma imagem, na sua formulagdo imagindria, que se
distancia da prépria palavra inframince e que pertence ao espago de manifestagdo em si

e ao dominio do residual.

Vdrias sdo as descri¢Oes propostas para a compreensdo de inframince, que tal como no
conceito de readymade constroem, pela necessidade de interpretagdo, uma logica de
dupla significagdo. Na defini¢do de Jean Suquet, «inframince € o instante sem espessura,

o presente inapreensivel que estd entre o passado que ainda afloramos e o futuro absolutamen-

1°2 Traduggo: 2 formas embutidas no mesmo molde (?) diferem entre elas por um valor separativo
inframince. Todos os ‘idénticos’, por mais idénticos que sejam, aproximam-se dessa diferenca separa-
tiva inframince.

** pucHAMP, Marcel - Notes. Paris: Flammarion, 1999.
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te proximo mas jd passado. Instante que se escapa de um lugar para se enrdizar na eternida-
de», mas para Calvin Tomkins (n. 1925), «o conceito remete a espagos infinitesimais e rela-

165
, €

¢cOes subtis».*** David Joselit apresenta-o como «divisdo, transparéncia e separagdo»
Antdnio Olaio situa a defini¢do de inframince como «entidades minimas, que sdo agentes
das relagdes entre as coisas; limite minimo pelicular, entre uma coisa e outra que, sendo limite,
ndo tem qualquer dimensdo mensurdvel, sendo uma existéncia que ao mesmo tempo € um ndo
espago.»*°°

Tendo em comum a tentativa de discursificagdo, estas propostas, que excluem obe-
dientemente a possibilidade de uma defini¢do definitiva, circunscrevem a sua carac-
teriza¢@o na auséncia de espessura, auséncia de temporalidade e lugar de evidéncia da
transparéncia, que corresponde no seu conjunto a uma nova condi¢do de virtualidade
associada a imagem, uma imaterialidade que a ausenta de uma presenga fisica e que
se imp&e num excesso de visualidade projectada. Essa imaterialidade, acentuada pela
projeccdo, indicia uma nova relagdo com o espectador, que o préprio Duchamp pro-
poe em The Creativ Act.

A manifestagdo de inframince proposta por Duchamp, no implica uma concreti-
zagdo temporal, sendo por isso territdrio privilegiado para um reconhecimento de um
pensamento de fuga, elemento do que é fugaz, onde a contradigdo, mesmo que em
conflito, perde a sua capacidade consequente e retoma ou aceita a concordincia. O
inframince € pois o reconhecimento da omnipresenga de um sistema de ligagGes que
pratica a mutabilidade para a transformagdo continua dos elementos desse sistema: «-

Um objecto ndo serd o mesmo num mesmo sequndo de intervalo.»

Na fotografia do atelié de Marcel Duchamp, na 33 West 67th em Nova lorque [FIG. 34],
vemos inscrito numa das paredes o desenho da quadricula de um tabuleiro de xadrez,

que se posiciona e define uma leitura vertical, contrariamente ao plano natural do

1** Op. Cit., TOMKINS, p. 390.
1%5 Op. Cit., JOSELIT, p. 156.

1%® oLA10, Antdnio - Ser um individuo chez Marcel Duchamp. Porto: Editora Dafne, 2005. p. 157.
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jogo, como uma planta esquemadtica das coordenadas a executar no decorrer de uma
hipotética partida de xadrez.

Esta espécie de plano de investigacdo visual sobre o jogo, admite um tnico joga-
dor, neste caso Marcel Duchamp, justapondo ou eliminando a figura do adversdrio. A
grelha do tabuleiro, que Rosalind Krauss defende como modelo da abstrac¢do moder-
nista, no ensaio The originality of avant-garde and other modernist myths'®’, serve neste
caso a Duchamp para ensaiar uma proposta de evasdo: o abandono ao estudo do
xadrez representava uma actividade que ocupava de forma quase integral os seus dias,
durante longos periodos de tempo, permitindo-lhe inventariar formas de produzir
fugas, através do exercicio do jogo mental.

A exclusividade desse espago infimo, que encontrava no jogo mental do xadrez e
que considerava, pela sua abstrac¢do, como o ensaio de uma experiéncia estética,
adquiria um grau de plasticidade que o aproximava da defini¢do de desenho que lhe
interessava defender: a auto-representacdo da realidade feita de gestos mecénicos, que

dispensam julgamentos sobre o gosto.

O xadrez corresponde a representacdo miniaturizada de uma estratégia militar, que
define uma infinidade de movimentos regulados e ilimitadas combinag¢Ges da movi-
mentagdo das pegas no campo de jogo, permitindo um vasto nimero de possibilida-
des, multiplicado por todos os movimentos mentais possiveis entre ambos jogadores.
Sdo as regras e a respectiva grelha, que definem o territério do jogo e permitem a abs-
tracgao.

A jogada mental que o jogo protagoniza, a jogada efectiva torna-se um gesto
secunddrio para Duchamp, corresponde precisamente a esse movimentagao entre o

deslocamento das pecas, de acordo com um sistema de coordenadas e a memoria des-
1°7 Rosalind Krauss distingue dois modos de funcionamento da grelha, espacial e temporal, para
afirmagio do pensamento modernista e caracteriza o primeiro como forma de declarar a autonomia
do dominio da arte: «plana, geometrizada, ordenada, € antinatural, antimimética e antireal». Na perspec-
tiva temporal a grelha transforma-se numa marca da modernidade pela forma como se anuncia no
presente obliterando toda a heranga da representacdo tradicional do passado, in Op. Cit., KRAUSS, p.

9-10.
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ses deslocamentos sucessivos, que perfazem a estratégia em permanente alteragdo.
Este fascinio leva-o a afirmar que «nem todos os artistas jogam xadrez, mas todos os joga-
dores de xadrez sdo artistas.»"**

Ao trabalhar numa estética do apagamento, nesse sentido relacionada com o con-
ceito inframince, Duchamp propde nio uma rentncia com a prépria arte mas antes
uma forma de a repensar, transformando a prdtica de xadrez no seu paradigma. Para
Duchamp, «cada jogador de xadrez experimenta uma mistura de dois prazeres estéticos: pri-
meiro, a imagem abstracta contigua com a ideia poética da escrita e segundo, o prazer senso-

rial da execugdo ideogrdfica dessa imagem no tabuleiro de xadrez.»**

1%8 Cit. por Op. Cit., TOMKINS, p. 237.

1% Cit. por Op. Cit., JOSELIT, p. 159.
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FIG. 34

Estudio de Marcel Duchamp, 33 West 67th,

Nova lorque, 1917-18
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A GENIUS AND HIS

FE maGIC

Dir. Eclwia Land of Polnrosd
demonsi rates his
Do IFvention

FIG. 35
2

‘Dr. Edwin Land of Polaroid demonstrates his new invention

Revista Life (capa), Outubro 1972.
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3.3.1.

ANDY WARHOLEA REPETIQAO DO READYMADE

«No futuro todos serdo mundialmente famosos durante 15 minutos»

ANDY WARHOL

Em 1929, José Ortega y Gasset escreve La Rebelion de las Masas, texto atento e central
para uma andlise do fendmeno ocidental das multiddes e dos poderes que lhe estdo
associados, que se revela determinante, a partir do final do século x1x, para a refor-
mulagdo da percepgio e recepcio da informacio a par da mediagdo técnica do objecto.
Relacionando a integracdo da técnica como determinante para as alteracOes registadas
nas manifestacGes prioritariamente visuais de propaganda e a possibilidade de difu-
sdo e manipulagdo de informacio para o dominio publico, Ortega y Gasset defende a
importancia da formalizagdo de uma unidade dindmica, propondo a defini¢do de mas-
sas como um «facto psicoldgico, sem necessidade de esperar que aparecam os individuos em

170

aglomeragdo. Diante de uma s pessoa podemos saber se ela ¢ massa ou ndo»*’° numa socie-

171

dade que «é sempre uma unidade dindmica de dois factores: minorias e massas»*’* onde pre-
domina a presenga do que denomina de homem massa, um individuo que aceita a deri-
va e que inverte a equagdo da producdo e consumo cultural.

Ortega y Gasset situa a sua andlise critica na década de 1930 mas antevé de forma
premonitdria as futuras alteracdes que se verificam de forma mais incidente no pds-
guerra, onde a no¢do de homem massa encontra novamente actualidade critica na
nocio de dérive proposta pelos situacionistas e no programa cultural pds-industriais

das décadas de 1960 e 1970, que retomam o modelo da critica a uma sociedade onde o

consumo da cultura se sobrepde e impera sobre a produgdo cultural.

° ORTEGA Y GASSET, José — A rebelido das massas. Lisboa: Relégio d’Agua, s.d.. p. 42.

7 Ibid, p. 41.
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O aparecimento da televisao na década de 1930, com as primeiras emissoes expe-
rimentais da BBC em 1932 e posteriormente as transmissdes dos Jogos Olimpicos de
Berlim, em 1936, vem substituir de forma progressiva, o papel da transmiss3o radio-
fénica, reclamando para si uma crescente influéncia sobre a opinido publica e consti-
tuindo-se como veiculo de informagdo de massas por exceléncia.

Assumindo a partir da década de 1950, com uma maior expansio comercial do
televisor, como o novo modelo doméstico de recepgdo colectiva de informacdo, a tele-
visdo descobre no seu territdrio de ac¢do, um contingente determinante para a refor-
mulagdo dos mecanismos de manipulacdo das massas: a telegenia. A consciéncia de
uma cultura de ecrd e a valorizagdo que a presenga e imagem televisiva adquirem é
testado no episddio televisivo que juntou a 26 de Setembro de 1960, os dois candidatos
as presidenciais norte-americanas, Richard Nixon (1913-1994), pelo partido republica-
no e John F. Kennedy (1917-1963) eleito pelo partido democrdtico. Richard Nixon foi
considerado vencedor, pela audiéncia que ouviu o debate na rddio, mas vencido por

John Kennedy, para quem assistiu a transmiss3o televisiva.

Para Theodor Adorno a comunica¢do mediada que resulta de uma cultura de ecrd,
promove modelos de anti-resisténcia e formas de massificagdo unidireccional que
transformam a imagem, enquanto mediagdo, em objecto de consumo. Para Adorno o
conceito de cultura de massas que ele comeca por definir na Dialéctica do Iluminismo
(1947) é sinénimo de anestesia colectiva e de redugdo pontual do poder de reacgdo a
transferéncia mediatizada de informagdo. Como analisa posteriormente, «o olho da
cdmara que viu o conflito antes do espectador e que o projectou sobre a pelicula que flui sem
oferecer resisténcia preocupa-se, o mesmo tempo, com assegurar que os conflitos de facto ndo
o sejam. Ao passarem no ecrd, as imagens isoladas na sequéncia ininterrupta do movimento
fotografado, o seu estatuto € jd, a partida, de meros objectos».'”

Nos ensaios O esquema da Cultura de Massas e Breves consideragoes acerca da Industria

da Cultura de 1967, Theodor Adorno realiza uma critica a cultura Pop e aos seus meca-

172 Op. Cit., ADORNO, D.68.
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nismos de auto-reflexividade e auto-referencialidade, alicercadas na omnipresenca da
técnica e na sua crescente valorizagdo econdmica. Associando a serialidade do objecto
a publicidade, que dela passa a depender, Adorno refere que «o mistério poético do pro-
duto consiste em fazer parte do processo intermindvel da produgdo e o respeito incutido pela
sobriedade integra-se no esquema publicitdrio.»'”*

A critica que realiza a cultura de massas tem como base a sua estrutura auto-
referencial e a sua capacidade de se afirmar como um conjunto de marcas, facilmente
identificadas ao consumidor e assimildveis como sinalética de consumo em que «os
consumidores sdo incitados a redescoberta: o bem cultural apresenta-se como o produto acaba-
do em que se tornou, e quer ser identificado.»’* Adorno identifica ainda os mecanismos
implicitos no reconhecimento, dominagdo e controlo das escolhas e necessidades da
cultura de massas: «publicidade, informagdo e voz de comando.»*’®

O termo indiistria da cultura concretiza a nogdo de padronizac¢do do fendmeno de
producdo e recepgio do objecto de consumo e torna-se referéncia para as neovan-
guardas da década de 1960, como decorrente de uma cultura popular. O aparecimento
de um colectivo de artistas americanos que trabalham sobre o universo visual da cul-
tura de massas e incorporam imagens e objectos dessa mesma cultura, contamina
irreversivelmente a representacdo e a respectiva participa¢do do espectador, anun-
ciando assim a prevaléncia da cultura popular sobre a alta cultura. Como refere Ben-
jamin Buchloh, «o verdadeiro triunfo da cultura de massas sobre a alta cultura ocorreu,
inesperadamente para a maioria dos artistas e dos criticos, com a fetichizagdo do conceito de

alta cultura no extenso aparato ideoldgico do final do século xx.»"®

Se a auto-reflexividade da cultura de massas e dos seus produtos culturais se caracte-
riza pelo manuseamento e manipulagio de um fendmeno de recepg¢do e identificagdo

colectiva, em que toda a cultura de massas resulta afinal de prdticas de adaptagdo e

7 Ibid, p. 57.
7+ Ibid, p. 79.
7% Ibid, p. 83.
7® BUCHLOH, Benjamin - Neo-Avantgarde and Culture Industry - Essays on European and American Art

from1955-1975. Cambridge, Massachusetts, London: MIT Press (an October Book), 2000. p. 466.
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uniformizacio, o papel das vanguardas, ao contrdrio do que Adorno afirma quando
enuncia a sua funcfo acritica a cultura popular, nio é funcionar como desgaste ou
redundincia, mas antes como repeticdo dessas formas de auto-reflexividade.

Para Adorno «cada obra de arte concluida foi, de certa maneira, pré-determinada, mas a
arte aspira a superar o peso opressivo do artefacto mediante a for¢a da sua propria construgdo,
ao passo que a cultura de massas se identifica com a maldi¢do do pré-determinado e a cumpre

177

com alegria»,"””” mas considerar que toda a cultura de massas decorre de modelos de
adaptagdo ou apropriagdo é aceitar a transferéncia para as neovanguardas da respon-
sabilidade de readaptagdo que pretende expor e interromper o modelo cultural de
massas.

Adorno parece ndo querer reconhecer a irreversibilidade histdrica e social e as
alteragOes culturais que os movimentos das vanguardas histdricas e os respectivos
desenvolvimentos tecnoldgicos que acompanharam esse periodo conferem a cultura
de massas no pds-guerra e ao seu rdpido desenvolvimento. Tal como Buchloh salienta,
«os histdricos debates e a produgdo artistica que emergiu desses movimentos - especialmente a
efectiva transformagdo da estrutura do objecto estético e da relagdo autor-audiéncia, e talvez
mais importante, a subcategorizagdo da hegemonia do visual como ordem dominante da for-

mulagdo estética - foram eles prdprios produto dos avangos tecnoldgicos e das actuais circuns-

tdncias de emancipagdo social e remigdo politica.»'®

Os movimentos das neovanguardas surgem numa relagdo com esse momento de rup-
tura e suspensdo temporal que constitui a segunda Guerra Mundial, adoptando uma
estrutura descontinua e intervalada e retomando as premissas das vanguardas histo-
ricas. A transformacdo do objecto artistico, proposta por Marcel Duchamp em 1917,
tornou-se com as neovanguardas da década de 1960 e 1970, uma prdtica frequente que
reivindicou, por parte da critica, a celebracio do objecto do quotidiano enquanto

objecto artistico e a sua absoluta integragdo pela instituigdo artistica.

"7 Op. Cit., ADORNO, p. 69.

78 Op. Cit., BUCHLOH, . 209.
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E importante por isso confrontar o pensamento de Marcel Duchamp, na necessi-
dade de limitagdo dos ready-mades como forma de constitui¢do do tnico, com a obra
de Andy Warhol onde a proposta de singularidade é alterada pela valorizagdo do pro-
cesso de repeticdo do objecto industrial e da imagem mediatizada.

Se a inten¢do de Marcel Duchamp € a de assinar um objecto jd feito (readymade), o
propdsito de Andy Warhol € assinalar a repeticdo desse objecto jd feito, pelo que lhe
interessa, ao contrdrio de Duchamp, evidenciar a repeti¢do do retiniano e conceptua-
lizar essa repeti¢do. No seguimento da proposta inicial do readymade, Andy Warhol
submete a produgdo industrial de massas a um processo de transformacdo estética e
artistica, assente na repeti¢do e serialidade compulsiva.

E precisamente o universo fotografico dos meios de comunicagio e a relagio
entre arte e publicidade que vai interessar a Andy Warhol, para quem a reproducio
em série ou o objecto do quotidiano eram considerados como parte integrante de uma
consciéncia colectiva e modelo de relagdes sociais. Warhol comega a seriar imagens e
objectos que traduzem de forma icénica esse mesmo fenémeno cultural.

O universo fotogrifico, caracterizado nesta data cada vez mais pela no¢do do ins-
tantineo e do imediato, alicia Andy Warhol, que encontra na materializa¢do do vede-
tismo do ecrd uma forma de privilegiar e celebrar o efémero e os fenémenos de culto
tempordrios. Andy Warhol incorpora no seu processo de trabalho a reprodugio seri-

rdfica a partir de fotografias Polaroid’®, invencao que acentuou igualmente a cultura
g p g gaoq g

7 Em 1947, a Polaroid Corporation, fundada em 1937 pelo inventor e fisico americano Edwin Land
(1909-1991), foi a empresa responsdvel pela invencio da fotografia instantinea e pela produggo da
camara fotogrdfica Polaroid, que passou a ser vendido ao publico no ano de 1948. Possibilitando a
contemplagdo imediata do registo fotogrdfico, a Polaroid parecia querer anunciar um fim sobre o
diferimento que caracteriza a imagem fotogrdfica, permitindo a correccdo rdpida de erros ou imper-
feicdes do objecto registado. Em 1972, Edwin Land langa no mercado o modelo sx-70, o primeiro
modelo SLR, totalmente automadtico. Na capa da revista Life de Outubro de 1972 surge a divulgagdo do
acontecimento - ‘Dr. Edwin Land of Polaroid demonstrates his new invention’. [F16. 35] Andy Warhol
subscrevia esta revista e utilizou-a frequentemente como base de dados de imagens para realizar os
recortes que manipulava e reimprimia. Warhol adquiriu a sua primeira cimara Polaroid no inicio da
década de 1960, e comegou a usar o modelo Big Shot, modelo introduzido no mercado em 1971, utili-

zando-a como elemento base para grande parte das séries dos seus retratos serigrdficos.
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do instantineo e adensou o seu fascinio pelo transitdrio e pelo imediatismo cultural.
De acordo com a biografia de Andy Warhol, os objectos ou as imagens que selecciona-
va para reproduzir tinham uma componente autobiogrdfica, como se pretendesse
contrariar através de uma marca efectiva essa mesma cultura do instante e do desva-
necimento, ndo deixando no entanto de utilizar para isso os mesmos instrumentos

que a compunham.

De acordo com Arthur C. Danto, no seu ensaio Beyond The Brillo Box (1992), o que a Pop
arte introduz € a esteticiza¢do do quotidiano e a eliminagdo das fronteiras que indis-
tinguem o objecto artistico pela coincidéncia das propostas de significagdo que ambas
as esferas cruzam.

Danto analisa a relagdo entre arte e publicidade, definindo para tal trés modelos
distintos que se intersectam através de estratégias alternadas de apropriagdo. O pri-
meiro momento, que Danto identifica como a entrada da arte no 4mbito da publici-
dade, no inicio do século x1x, coincide com a contratagdo de artistas para a realizagdo
de encomendas com o objectivo de divulgacdo de produtos comerciais. Danto identi-
fica a obra grifica de Henri de Toulouse-Lautrec como exemplo de aproximagdo
explicita entre a sua obra artistica e os objectos grdficos que o pintor realizou, nomea-
damente para a divulgagdo cultural da Belle Epoque parisiense, estabelecendo-se pre-
missa do movimento Moderno na Histdria do Design Grdfico do cartaz. Danto esclare-
ce esta relagdo pelo desenvolvimento das artes aplicadas no final do século x1x, refe-
rindo que este «foi um periodo em que a linha de fronteira entre alta cultura e arte aplicada
foi tranquilizado, se ndo apagado, o que corresponde efectivamente ao significado preciso da
Arte Nova, como um estilo que se dedicou ao mobilidrio, ao desenho de tecidos, a arte do ferro
forjado, & cerdmica e sobretudo ao design grdfico.»** De salientar também e em data poste-
rior a obra grdfica de El Lissitzky (1890-1941) como os ensaios fotogrdficos que realizou
em 1924 para a empresa Pelikan ou os fotogramas de Man Ray para a Compagnie Pari-

sienne de Distribution d'Electricité, em 1931.

'* pANTO, Arthur C. - Beyond The Brillo Box - The Visual Arts in Post-Historical Perspective. Berkeley, Los

Angeles, London: University of California Press, 1992. p. 152.
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O segundo momento corresponde a apropriagdo de imagens da esfera artistica
para o mundo da publicidade, testando o reconhecimento do espectador e permitindo
uma conotagdo do produto e do universo onde ele se pode eventualmente inserir. Tal
como Danto analisa permitindo a produg¢do de um contexto e uma plataforma de refe-
rentes que, por analogia, estabelecem a caracteriza¢do do produto comercializado.

A terceira e ultima estratégia apresentada por Danto, identifica a apropriacio de
imagens publicitdrias para o interior da esfera artistica. Invocando directamente a
obra de Andy Warhol e considerando-a responsdvel por alteragdes profundas do sen-
tido artistico e no papel do artista, Danto refere-o como uma personagem que cons-
truiu a sua biografia, a par da mesma cultura que ajudou a celebrizar e que inseriu no

seio da arte a nog¢do de idolo e de vedeta artistica.
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FIG. 36
Brillo Box,
Andy Warhol, 1964.
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3.3.2.

A PRODUCAO SERIAL NA FACTORY

«Porque ndo fazem algumas perguntas ao meu assistente Gerard Malanga?
Ele fez muitas das minhas pinturas.»

ANDY WARHOL

A obra de Andy Warhol reflecte um pensamento em torno das nogdes de sociedade de
consumo, o poder dos meios de comunicagdo, a mediatizagdo do acidente e o valor
economico do objecto artistico, questdes sobre as quais ele soube internamente
manipular sem se preocupar com a defesa ou formula¢do de uma discursifica¢do ted-
rica, mas antes com o que considerava ser uma trdgica ironia em torno da cultura
underground americana e que funcionava como reverso da sua condicio iconogrdfica.
A nogdo de esteredtipo aplicada a produgio serigrdfica, que Warhol comega a desen-
volver a partir de 1962, permite-lhe desenvolver uma nogio reflexiva sobre o potencial
da imagem e a sua respectiva recep¢do colectiva, pela simplificagdo grifica realizada
através da fotografia ou do desenho.™

A obra de Warhol representa o imagindrio de todas as imagens passiveis de
mediatizagdo e constitui um vocabuldrio visual que permite compreender essas mes-
mas formas de mediatizagdo e os seus respectivos métodos de manipula¢do compul-
siva, explicitando o universo dos meios de comunicagdo e da publicidade e a prepon-

derincia dos media na formagdo da identidade colectiva.

'*1 O seu processo criativo consiste na defini¢do de um universo de comunicagio e tratamento grafi-
co que pressupde a repeticdo da reproducdo de imagens ou objectos, sobre 0 mesmo plano ou no
mesmo espago de exposigdo. O trabalho caracteriza-se por uma iconografia do quotidiano e do uni-
verso industrial escolhendo para tal um nimero reduzido de cores, alternando entre as cores primd-
rias e secunddrias, e produzindo uma simplificagdo extrema das formas sobre os objectos isolados

que reenquadra e redimensiona para proporgdes superiores.
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Nas imagens que decide reproduzir, como é exemplo a série da Campbell’s Soup
(1968) ou Brillo Box (1964) [F1G. 36], ndo é a coincidéncia do lugar-comum que d{ ori-
gem as representacdes estereotipadas, mas antes a escolha de imagens com um
potencial iconico pré-estabelecido, provenientes de circunstincias de manifesto
reconhecimento publico, imagens de publicidade amplamente difundidas e que se
situam jd no universo da repeticdo e da serialidade.

Um dos pressupostos centrais para as suas escolhas sustenta-se no potencial
transgressivo que a repeti¢do da reprodugdo pode conter, uma re-reprodugio que
manifesta os seus limites, por forca da prépria repetigdo. Essa forma de transgressao,
que vai perturbar o espectador, resulta da substitui¢do do objecto quotidiano do seu
contexto comercial, um referente estdvel e reconhecivel, pelo referente artistico, alte-
rando a sua significagdo, sem contradi¢do ou critica ao referente original, mas antes
como celebragdo da sua condigo serial.

182 4

O nome que deu ao seu estidio é disso sintomdtico, Factory *** é um lugar onde se

trabalha e idealiza a produgio artistica em série, afirmando-se como duplo de Holly-
wood e que Warhol apresenta como:
«- Factory é um nome tdo bom como qualquer outro. Uma fdbrica € onde se constroem coi-
sas. E aqui € onde eu fago e construo o meu trabalho. No meu trabalho artistico, a pintura

manual demora muito tempo e isso ndo corresponde & época em que vivemos. Os meios de

182 Situada no nimero 231 da East 47+ Street em Nova lorque, Factory foi o estiidio original de Andy
Warhol de 1963 a 1967, transformando-se num acontecimento social e cultural de Nova Iorque, fre-
quentado por distintos autores das vanguardas das décadas de 1960 e 1970, das mais diversas dreas
culturais. Dentro dos frequentadores habituais podem referir-se o comissdrio Henry Geldzahler
(1935-1994), apoiante entusidstico da Pop Arte e conservador do Metropolitan Museum, Lou Reed (n.
1942), Bob Dylan (n. 1941), Truman Capote (1924-1984) ou Mick Jagger (n. 1943). Em 1965, Andy Warhol
torna-se agente dos Velvet Underground e desenha a capa do primeiro dlbum por ele produzido, The
Velvet Underground & Nico, na qual utiliza a ilustra¢do de uma banana plasticizada que o utilizador
pode destacar e obter uma outra versdo da ilustragdo numa outra cor. Em 1967, Warhol muda a Fac-
tory para o nimero 33 da Union Square West, onde inicia, entre outros projectos, a publicagio da
revista Interview (1969), com a colaboragdo de Gerard Malanga (n. 1943). Em 1974, Warhol muda, pela
terceira e ultima vez, a localizacdo da Factory para o nimero 860 da Broadway, tendo permanecido

nesse local a trabalhar com os seus colaboradores até a data da sua morte, a 22 de Fevereiro de 1987.
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reprodugdo mecdnica sdo o hoje, e ao usd-los posso levar mais arte a mais pessods. A arte

deve ser para todos.»'*

Jd no seu ensaio de 1936, Benjamin refere o culto da estrela de cinema e o culto da per-
sonalidade de forma semelhante a que Andy Warhol vai posteriormente transformar
na sua obra, cultivando os limites de projec¢do medidtica dessas personagens e da
imagem que se produz através do seu corpo e simultaneamente construindo para si a
possibilidade de inscrever e trabalhar ironicamente o artista na categoria de um
empresdrio cultural, que encontra na industria cinematogrdfica a matéria-prima ideal
no mito da mediago da personalidade pela imagem e no reconhecimento automdtico
dessa imagem por parte de um colectivo de pessoas que partilham o fascinio crédulo e
legitimador da obra. Como consequéncia de uma diminuic3o da aura do objecto, este
submete-se a uma forma ndo protegida de exposi¢do, que promove uma apropriac¢io

efectiva do seu sentido.

A nocdo de serialidade implica para Andy Warhol um jogo de substitui¢do na signifi-
cacdo do referente, que questiona a autonomia do objecto individual, formando um
padrdo que parece suspender o seu referente original e infiltra a produgio cultural da
nocio de produgdo em série.

A produgdo em série ¢ simultaneamente o modelo definitivo que caracteriza a
sociedade de consumo de um capitalismo tardio e no panorama artistico, desde Andy
Warhol, o modelo dominante, embora ndo obviamente exclusivo, para a arte visual.

Num dos seus primeiros ensaios sobre a Sociedade de Consumo (1970), Jean Baudril-
lard analisa o objecto artistico e a sua caracterizagdo no interior da cultura de massas,
definindo-o como uma cultura que se organiza de acordo com uma economia de dese-
jo, que funciona dentro de um territdrio social determinado e que controla e organiza
as necessidades do consumidor com os produtos de consumo.

De acordo com Baudrillard a ldgica social do consumo, define-se numa «ldgica de

produgdo e manipulagdo dos significantes sociais»** em que o processo de consumo pode

182 Andy Wahrol, Cit. por Op. Cit., BUCHLOH, p. 467.
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ser analisado por um lado como «um processo de significagdo e de comunicagdo»**, em
que as prdticas de consumo se manifestam por uma codificagdo dos seus objectos de
troca, definindo uma linguagem prdpria e estruturante do seu modo de funcionamen-
to; por outro como «um processo de classificacdo e de diferenciagdo social»'*, que se orga-

niza de acordo com uma hierarquizag¢do do valor estatutdrio dos objectos de consumo.

Baudrillard trabalha a nog3o de economia do desejo numa relagdo directa com as pra-
ticas publicitdrias afirmando a necessidade de alimentar um regime incompleto, que
sustenta uma metodologia onde se trabalha um sistema de falta continuo, assumindo
que «€ vital para os sistemas controlar ndo so o aparelho de produg¢do mas a procura de con-
sumo.»**" A publicidade age de acordo com uma producio industrial da diferenga, ilu-
dindo o consumidor da sua singularidade e camuflando a padronizagdo do seu territs-
rio de accdo e trabalhando num jogo de reflexividade da prépria mensagem, em que
«o narcisismo do individuo na sociedade de consumo ndo € fruigdo da singularidade, ¢ refrac-
¢cdo de tragos colectivos.»**

Jean Baudrillard defende que o objecto industrial é equiparado ao objecto artistico
através de uma ldgica reflexiva, impulsionando inevitavelmente a arte a uma condi-
¢3o de muiltiplo ilimitado em que «multiplicar as obras ndo implica necessariamente qual-
quer “vulgarizagdo” ou “perda de qualidade”: o que acontece é que as obras assim multiplica-
das enquanto objectos seriais se tornam efectivamente homogéneas “ao par de meias e a pol-
trona de jardim”, em relagdo com os quais adquirem sentido. Deixam de se opor aos outros
objectos “finitos” como “obra” e substdncia de sentido, como significagdo “aberta” tornando-se
também elas objectos finitos e integrando-se na pandplia e na constelagdo de acessorios (...) do

cidaddo médio.»*

'** BAUDRILLARD, Jean - A Sociedade do Consumo. Lisboa: Edi¢des 70, 1995. p. 59.
1% Ibid. p. 59.
1% Ibid. p. 60.
¥ Ibid, p. 71.
158 Ibid, p. 96.
1% Ibid, p. 111.
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Para Baudrillard a cultura jd n3o se produz para durar e encontra-se submetida a
pulsdo da actualidade, deixando de haver diferencas entre as criagdes de vanguardae a
cultura de massas. Ao afirmar que «a quotidianidade € a diferenga na repeticdo. Ao isolar a
cadeira na tela, roubo-lhe toda a quotidianidade e retiro também a tela todo o cardcter de
objecto quotidiano. (...) Nem a arte pode dissolver-se no quotidiano (...), nem consegue captar
o quotidiano como tal»,"° Baudrillard responsabiliza a Pop Arte de introduzir, no inte-
rior da representacdo artistica, uma ldgica de consumo que elimina o tradicional esta-
tuto do sublime.

Ao assumir uma postura critica a caracteriza¢do e desenvolvimento de uma
sociedade de consumo, condena simultaneamente a existéncia da Pop Arte e nega a sua
validade, reprovando o seu automatismo serial e todos aqueles que o protagonizam,
nomeadamente Andy Warhol que o afirma convictamente, quando demonstra o seu
fascinio pela contaminagdo da técnica:

«- As mdquinas tém menos problemas: adoraria ser uma mdquina, vocé ndo? Se nds

pudéssemos ser programados para fazer o nosso trabalho de forma feliz e eficaz. Se penso

desta maneira € porque eu gostaria de ser uma mdquina, e penso que tudo o que fago como
uma mdquina corresponde de facto ao que quero fazer. Penso que o mundo inteiro deveria

ser uma mdquing. »***

Ao trabalhar o objecto artistico de forma serial Warhol, problematiza de forma expli-
cita o valor de troca do objecto e revela simultaneamente a erosdo do seu valor de uso.
Esta aparente contradi¢do transforma Warhol, numa figura que orquestrou a relagdo
entre artista e empresdrio, e como muito bem sintetiza Mario Perniola, num autor que

faz coincidir na mesma obra uma postura super-capitalista e anti-capitalista.

Ao caracterizar a Pop Arte como uma «representagdo homogénea da produgdo industrial e

serial e, consequentemente, do cardcter artificial e fabricado de todo 0 ambiente»***, Baudril-

1% Ibid, p. 124.
1°1 Cit. por OBALK, Hector — Andy Warhol n’est pas un grand artiste. Paris: Flammarion, 2001. p. 108.

192 Op. Cit, BAUDRILLARD, P. 121.
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lard desinteressa-se no entanto do enunciado que Warhol define ao transferir o con-
ceito duchampiano de readymade para o objecto industrial de massas e a sua respecti-
va produga@o.

Ao criticar a transformagdo da produgdo industrial e a respectiva integragdo e
celebracdo da sociedade de consumo no contexto artistico, Baudrillard critica a for-
malizagdo de uma condicdo artistica que privilegia a autoria, pelo consumo dessa
mesma autoria. Para Baudrillard a Pop Arte protagoniza a banalizag¢do da arte pela con-
ceptualizagdo do objecto serial e o conferir de uma outra significa¢do, que o distancia
precisamente do banal e o aproxima da defini¢do contemporinea de objecto, que
segundo Baudrillard jd ndo corresponde ao cardcter utilitdrio mas a afirmacao da sua
capacidade de significacdo deixando de ser «manipulado como instrumento» para ser

«utilizado como signo.
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FIG. 37

Lavender Disaster,

Andy Warhol, 1963.
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E exactamente esta proposta de Baudrillard, de total integragio da obra de arte
numa economia politica do signo, que Hal Foster critica no ensaio The return of the
real, propondo uma libertacdo da sua proposta exclusiva sobre a subordinagio ao
hiper-real do simulacro.

O que Foster propde para nomear a relacio entre a temdtica do desas-
tre/catdstrofe e a simultdnea valoriza¢do da repeti¢do no pds-guerra, como conse-
quéncia dos dispositivos introduzidos pelas vanguardas histdricas, como ¢é exem-
plo a colagem e a assemblage, é o termo «realismo traumdtico», afirmando que a
«repeti¢do serve para projectar o real entendido como traumdtico.»'* Esta definigdo é
apresentada por Foster como uma releitura da nogdo freudiana de trauma,
enquanto repeticdo do evento para a sua reintegragdo na ordem do simbdlico, e da
defini¢do lacaniana de trauma, como consequéncia de um encontro falhado com o
real, que exclui a possibilidade de representacdo, admitindo apenas a repetigao.

Esta logica de repeti¢do estd plenamente associada ao desenvolvimento de uma
sociedade feita em fun¢do da imagem que valoriza na exposi¢ao sucessiva dessas
imagens de choque, a banaliza¢do e anestesia que caracteriza a condi¢ao de espec-

tador e que Warhol procura questionar.

A partir de 1962, Andy Warhol orienta a escolha das imagens de que se apropria
em torno da temdtica da morte e do desastre, utilizando para tal imagens de
imprensa que evidenciam, através da repeti¢do, o universo do absurdo e da anal-
gesia que a dimensdo de ambos os temas pode conter, perante a sua continua
exposicdo mediatizada.

O primeiro projecto que realizou sobre o tema da morte e desastre foi 129 Die in
Jet, em 1962, fazendo referéncia ao acidente aéreo no aeroporto parisiense de Orly,
a 3 de Junho de 1962, e utilizando uma fotografia da capa do jornal New York Mir-

ror, que noticiava com enorme destaque o acontecimento.

1% Op. Cit., FOSTER, p. 132.
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Posteriormente, para a realizagdo da pintura Lavender Disater [Fic. 37] em 1963,
Andy Warhol utilizou uma fotografia da cadeira eléctrica da penitencidria de Sing
Sing em Ossining, Nova Iorque, disponibilizada a imprensa pelo Wide World Pho-
to, no dia 13 de Janeiro de 1953, data em que se efectuou a execugdo de Julius
Rosenberg (1918-1953) e Ethel Greenglass Rosenberg (1915-1953) condenados a mor-
te por espionagem relacionada com a bomba atémica. No enquadramento e a
ocupar a zona central da fotografia observa-se a cadeira eléctrica, apresentada de
modo frontal e quase provocador, no interior do reduzido espago da cdmara de
execugdo. A replicagdo da imagem permite por um lado esvaziar a fotografia de
sentido e evidenciar o vazio trdgico e silencioso da morte fabricada legalmente,
mas simultaneamente expor, numa visdo pessimista da sociedade americana e do
estilo de vida que esta promove, o cardcter omnipresente que a morte assume dia-
riamente e 0 modo como a sua mediatizagdo redimensiona e mitifica o choque da
sua ocorréncia.

E por isso que Foster afirma que no trabalho de Andy Warhol a repetigdo nio
reproduz apenas efeitos traumdticos, mas também os produz, pois que a relagio
entre estas imagens estabelecesse a partir da perversa ligagdo entre uma compul-
sdo a repeticdo e uma sociedade que funciona de acordo com uma economia do
desejo: «repeticdes que se fixam no real traumdtico, que o projectam e que o produzem; e
esta multiplicidade trabalha o paradoxo ndo apenas de imagens de afeccdo que sdo simul-
taneamente como desafectadas, mas também o lugar do espectador, nem integrado nem

dissolvido.»***

A estrutura repetitiva que utilizou para retratar o suicidio/morte de figuras publi-
cas, como Marilyn Monroe (1926-1962) ou Elvis Presley (1935-1977), a banalidade do
desastre rodovidrio ou aéreo, a morte por execugdo legal, o assassinato politico,
através da série dedicada a Jacqueline Kennedy (1929-1994) e de forma mais expli-

cita pelo poder de destruigdo massiva, a explosdo atémica de 1945, elimina o

1** Ibid, p. 136.
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cardcter extraordindrio do motivo pictdrico, que fica condenado a uma espécie de
descaracterizagdo dos elementos que o compdem, que acentua o cardcter desola-
dor da prépria morte e da sua repetigdo.

Ao construir toda uma iconografia de retratos, em torno do tragico glamour
destas figuras publicas, Warhol ndo prolonga apenas o mito fundado por estas
personagens mas personifica o modo como esse mito é consumido por uma cultu-

ra colectiva que se move em torno de um regime do escépico.

A inscri¢do do espectador na obra, como acontece em Dance Diagram [Fic. 38] de
1962, apropriagdo directa dos manuais de regras de utiliza¢do de objectos mecani-
cos, pretende rever o conceito de uma estética de participagdo do espectador na
obra de arte, jd anteriormente trabalhado por Marcel Duchamp, incitando a uma
identificagdo com o objecto representado e substituindo o modelo contemplativo
da experiéncia estética por um modelo participativo.

A apresentacdo dos diagramas no plano horizontal simula a sua fungdo e ins-
creve o movimento de uma sequéncia de passos de danga, convidando o especta-
dor a presenciar um evento ficticio e a exercitar mentalmente a concretizagdo de
uma série de gestos mecanicos.

Impondo uma consciéncia sobre a determina¢do mecanica do préprio corpo e
sobre a possibilidade da sua programagao lidica, Warhol reinventa a partir da
disciplina da dan¢a, uma forma de simulagdo, que utiliza instrucées de mecaniza-
¢do para concretizar uma espécie de libertagdo da gestualidade do corpo, criando
uma espécie de programacao que dispensa, pela repeti¢ao, a necessidade de refle-
x30 e pensamento do gesto.

Tal como Warhol afirma no texto POPism (1980),

«- Eundo quero ser essencialmente o mesmo - eu quero ser exactamente o mesmo. Por-

que quanto mais nos parecemos exactamente a uma mesma coisda, mdis o significado

desaparece e melhor e mais vazios nos sentimos.»'**

1% WARHOL, Andy; HACKETT, Pat — POPism: The Warhol 60’s. New York: Harcourt, 1980. p. 50.
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FIG. 38

Dance Diagram,

Andy Warhol, 1962
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3-3-3-

NAO E UMA BRILLO BOX, E A “BRILLO BOX”

«Ndo € frequente chamar o Andy de apropriacionista, mas ele era... Eu relembro que as
latas de sopa do Andy sdo uma apropriagdo; ele ndo estava a apropriar-se de uma obra-
prima da Historia da Arte, mas sim de um artista comercial.»

RICHARD PETTIBONE

Em 1964, apds a apresentacdo ao publico na Stable Gallery das 120 Brillo Boxes, realiza-
das por Andy Warhol e pelos seus assistentes na Factory, James Harvey, o designer da
caixa Brillo, dirigiu um processo contra Warhol, acusando-o de violar os direitos
sobre a autoria do design da caixa. A acusagdo de James Harvey tinha como principal
argumento a indiferenciagdo entre ambas as caixas e o facto de reivindicar a autoria
formal sobre o objecto, a caixa Brillo, enquanto embalagem industrial.

A defesa de Andy Warhol sustentava no entanto que este se tinha apropriado da
caixa Brillo sem pretender anular a sua autoria enquanto objecto grdfico, transfor-
mando-a num objecto artistico, conferindo-lhe uma nova autoria e trabalhando as
condigGes de recepg¢do da obra, nio circunscrita a sua relacdo autoral. Warhol ndo
tinha como objectivo alternar autorias da obra mas substituir a autoria da cria¢do da
marca pela autoria da ideia da sua repeti¢do e a possibilidade dessa confrontacdo se
realizar dentro da esfera artistica.

Tal como refere Danto, «Warhol fez arte a partir de algo que o designer da caixa teria
diferenciado da arte. O que Warhol alcangou com a Brillo Box foi transformar o significado em

significados.»**°

1%¢ Op. Cit, DANTO, P. 154.
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Nio existindo assim diferenga visivel entre a Brillo Box e Brillo Box, essa diferenca
situa-se no interior de uma discursificacdo sobre o préprio objecto artistico que legiti-
ma a formaliza¢do da apropriagdo como processo criativo.

O que Andy Warhol concebe com Brillo Box - e de certa forma o que James Harvey,
enquanto autor da caixa Brillo estd impossibilitado de reivindicar -, é uma fusio entre
as contradicOes emergentes da ruptura entre alta cultura e cultura de massas, usando
paradoxalmente e mais uma vez provocando Harvey, as ferramentas técnicas do desig-
ner para a formulagio da sua proposta.

O termo ndo arte, como forma de distingdo entre objecto artistico e objecto do
quotidiano passa a incorporar o préprio discurso da critica para sublinhar o reapare-
cimento da ndo diferenca e salvaguardar a divisdo que separa n3o apenas o verdadeiro
do falso mas também o original da cépia.

Tal como aconteceu com Fountain de Marcel Duchamp, o que é distintivo em Brillo
Box, é a capacidade de reintegracdo da distincia que separa o objecto da experiéncia
estética e a impossibilidade da institui¢do excluir o seu antincio como obras de arte,

aceitando e premiando inclusive a sua replicagdo e adoptando ambos como modelo.

Em 1965, Richard Pettibone dirige-se a Nova lorque para se encontrar com Andy
Warhol na Factory e propor-lhe a reprodugdo de uma série dos seus trabalhos, incluin-
do a Brillo Box [F1G. 39]. Tal como Duchamp anteriormente se relacionou com as répli-
cas de Fountain, também Andy Warhol, acolheu a ideia e em 1965, na Ferus Gallery em
Los Angeles, Richard Pettibone realizava a sua primeira exposi¢do com reprodugdes
miniaturizadas de obras modernistas, num exercicio de revisionismo histdrico e em
alguns casos numa sublinhada homenagem aos autores, com quem partilhava o fun-
damento das estratégias da apropriagdo.

Evidenciando os sugeridos atributos de multiplica¢do da obra e numa releitura da
noc¢io de autoria e originalidade, a exposi¢do de Pettibone e os trabalhos que desen-
volveu posteriormente — uma espécie de museu miniatura do Moderno e que adopta
como um dos possiveis referentes a Boite-en-Valise de Marcel Duchamp, constituem-se
como réplicas que ndo dispensam uma visdo irénica da expressdo artistica, funda-

mentada nas préprias escolhas que realiza.
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A semelhanga de Richard Pettibone também Elaine Sturtevant adoptou uma
estratégia semelhanca, que se situa através da antecipagdo e pela contemporaneidade
com as obras das quais se apropriam, os precursores legitimos do movimento Apro-

priacionista, analisado com mais profundidade no capitulo seguinte.

205



ESTRATEGIAS DE APROPRIAQKO NAS VANGUARDAS

FIG. 39
Andy Warhol, “Brillo Box”, 1964 (white, yellow, and white),
Richard Pettibone, 1965.
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FIG. 40

Art Institute of Chicago 2, Illinois,
Thomas Struth, 1990.
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4.1.

A FORMALIZAQAO DO MOVIMENTO APROPRIACIONISTA

«A originalidade ndo ¢ a emergéncia para ser diferente dos outros e produzir o absoluta-
mente novo; € alcangar no original a raiz de nds proprios e das coisas. Eu estou a citar de
William Morrow, citado por Nick Waterlow, citado por Herbert Read, citado por Max
Raphael»

Citado por HILLEL SCHWARTZ.

O fotdgrafo alem3o Thomas Struth (n.1954) realizou, entre os anos de 1989 e 1992, uma
série de fotografias no interior de museus, nas quais explora diferentes modelos de
relacdo do espectador com o lugar de recepgio da obra, propondo enquadramentos
onde o espectador olha para outro espectador, que olha para uma determinada e reco-
nhecida obra de arte. Registando os diferentes tempos que se intersectam entre o qua-
dro, os espectadores do quadro e o espectador do registo de ambos e desdobrando essa
imagem num jogo auto-reflexivo, Struth faz salientar a dimensao narcisica do préprio
espaco do museu.

Na fotografia Art Institute of Chicago II, Illinois (1990) [F1G. 40], é retratado o espago
interior de uma sala de exposi¢Ges, que o prdprio titulo identifica, onde vagueiam
vdrios visitantes, destacando-se ao centro da imagem, viradas de costas para o espec-
tador, duas personagens femininas que observam o quadro Rue de Paris, Temps de pluie
(1877) de Gustave Caillebotte (1848-1894). Struth deixa em suspenso a ambiguidade da
encenagdo fotogrdfica, neste caso, pelo jogo formal que interpde entre as duas perso-
nagens femininas que observam o quadro e as figuras do quadro de Gustave Caillebot-
te. Apesar do espectador se caracterizar por uma presenca tempordria e casual e as
obras expostas como elementos fixos e intemporais, na fotografia de Struth parece
observar-se uma unido dos dois pela estabiliza¢do, no mesmo plano, de todos os ele-
mentos que compdem a fotografia, como se o espectador representado, no gesto de se

relacionar com a obra se adicionasse a ela, passando a incorpord-la e, nesse acto,
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implicasse a representagdo do segundo espectador, numa sucessao ilimitada de repre-
sentagoes.
De acordo com André Malraux (1901-1976) a fotografia «substitui a obra-prima pela

197

obra significativa e o prazer de admirar pelo de conhecer»*” cedendo, pela sua capacidade
de ordenacgdo e catalogacdo da obra, a um impulso pela padronizagdo recorrente das
suas distin¢des espdcio-temporais.

Ao associar a ideia de reprodugio fotogrdfica e de conhecimento pela reprodugio,
a partir da década de 1950, a fotografia transforma-se, no interior da institui¢do
museoldgica, na condi¢do contemporinea de acesso a obra e o que pode ser visto no
museu € apenas uma confirmagdo do que o espectador conhece. Malraux apresenta a
no¢ao de Museu Imagindrio no seu conhecido texto de 1950, como um lugar constituido
por todos os objectos a que podemos chamar de arte e que podem ser submetidos ao
processo de reprodugdo fotogrdfica. Como o préprio afirma, «a histdria de arte nos
ultimos cem anos - quando escapa aos especialistas - ¢ a histdria do que € fotografdvel.»"**
Apesar de lhe reconhecer esse potencial, Malraux nio admite no entanto a possibili-
dade da fotografia se disponibilizar como objecto a reproduzir e ao admitir a reconfi-
guracdo da propria estrutura orgdnica do museu, nio reconhece a entrada da Fotogra-
fia, como objecto artistico, nesse espago institucional. No entanto e paradoxalmente,
Malraux interessa-se pela adi¢do ficcional que a fotografia confere a obra de arte, atra-
vés das alteragGes a sua percepgao, pela miniaturizagdo ou ampliagdo da sua escala, na
concretizagdo do detalhe e respectiva fragmentacio da sua unidade e ainda pela rein-
vengdo das cores originais da obra. Malraux defende, nesse processo de ficcionaliza-
¢do, que a fotografia introduz a possibilidade de aproximagio, equivaléncia e portabi-
lidade da obra, através da sua representagdo fotogrdfica.

A proposta de plataforma dindmica e continua, que ndo contempla a reproducio
fotogrdfica da prépria fotografia, reconhece no entanto o seu evidente poder e as suas
multiplas capacidades para a afirmagdo de um arquivo que ultrapassa a condigdo das

proprias obras e dos espagos institucionais que as contém.

7 MALRAUX, André - Asvozes do siléncio. Lisboa: Livros do Brasil, s.d. p. 15.

1% Ibid, p. 26.
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Para Douglas Crimp, Malraux ficou como que fascinado pelas possibilidades ili-
mitadas que a defini¢do de museu imagindrio propunha, na recombinagio permanente
e infinddvel das fotografias que o podiam edificar. Na perspectiva de Douglas Crimp,
o espago do museu serve para requalificar a condi¢do do fotogrdfico e destronar a sua
fun¢do documental. A entrada da fotografia no museu, como apresenta Crimp no
ensaio On the Museum’s Ruins, para 14 da func¢do de reprodugdo da obra de arte, interfe-
re e modela a fun¢do do préprio museu. A monumentalizagio e mortificacdo do
objecto reproduzido, em que o acto de fotografar o préprio museu opera, exploram de
forma paradoxal a hipdtese da reanimacio do préprio espago, retratando-o na sua
quotidianidade.

Douglas Crimp acrescenta, «qualquer obra de arte que possa ser fotografada tem o seu
lugar no super museu de Malraux»'*°, defendendo uma ontologia da obra de arte fotogra-
fada que falha, na medida em que ndo prevé a possibilidade da prépria fotografia ser
um objecto artistico, que utiliza e questiona o espago do museu, como explicitam,

neste caso, as fotografias de Thomas Struth.

Uma das visiveis resisténcias ao discurso em torno do pds-modernismo, mas simul-
taneamente também dele consequente, nomeadamente na andlise da fungdo da insti-
tui¢do artistica, relaciona-se com uma escolha nostdlgica ou apenas revisionista de
objectos que recuperam e se posicionam em torno de uma Histdria da Arte do Moder-
no, numa tentativa de absolver a crise por ela prépria produzida e perpetuando um
modelo gravitacional para 14 das vanguardas artisticas, sem perigo e sem escindalo,
numa aparente e impraticdvel conceptualizagio da nog¢do de aura. Como instrumento
de reprodugdo artistica a Fotografia constréi um imagindrio para o museu, mas ao
afirmar-se como ocupante reproduzivel desse museu reflecte, como no diz Crimp
uma «incompatibilidade epistemoldgica» que anuncia a sua disfun¢do: «quando a prdpria
fotografia entra, como um objecto entre outros, a heterogeneidade € restabelecida no coragdo

do Museu (...) pois nem a fotografia pode personificar o estilo de uma fotografia.»**°

198 Op. Cit., CRIMP. p. 54.
2% Ibid, p. 56.
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Crimp analisa as estratégias de apropriagdo pelo modo como estas inferem sobre
os modelos culturais, referindo-as como omnipresentes a evolucio e defini¢do con-
temporinea de cultura, sem as considerar como parte de uma categoria especifica
dessa mesma cultura, mas antes como elemento estruturante da sua formulag3o.

Esta aceitagdo e integragdo plena das prdticas de apropriacdo deixa por vezes, para
a instituicdo artistica, uma dupla confronta¢do do seu discurso, pois ao colocar a
apropriagdo dentro do Museu passa a ser necessdrio, paradoxalmente, aceitar a sua
categorizagdo e moldar o seu funcionamento, muita das vezes subversivo, na medida
que se pretende como forma de reciclagem e interrup¢do de produgdo, numa estraté-
gia pré-definida a uma delimitagdo precisa e a uma hierarquia de periodos e movi-
mentos artisticos determinados. Como refere Crimp «quando as prdticas de apropriagdo
se comegam a acomodar, elas proprias, aos desejos do discurso institucional, permitem a
entrada nesse discurso a par dos objectos que anteriormente estavam dispostas a apropriar. E
nesse sentido, as estratégias de apropriagdo, transformam-se em mais uma categoria académi-

ca - uma temdtica - na qual o museu organiza os seus objectos.»**

2% Ibid, p. 136.
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seny sunsny U E |

André Malraux with the photographic

plates for The Auteum without Bl (photo

Paris Match/ Jarnoux).

FIG. 41
On the Museum’s Ruins, (reprodugdo da pdgina 59 do livro),

Douglas Crimp, 2000.
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Archives of Modern Art 79

André Malraux with photographs for The Voices of Silence, ¢. 1950t history-
as-catastrophe recouped as a story of stylistic connections.

FIG. 42
Design and crime, and other diatribes, (reproducio da pdgina 79 do livro),

Hal Foster, 2002.
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No livro On the Museum’s Ruins, que Crimp publica em 1993, é reproduzida uma foto-
grafia de André Malraux com a legenda «André Malraux with photographic plates for The
Museum without Walls» [F1G. 41]. Dez anos depois, no livro Design and crime, and other
diatribes (2003) de Hal Foster, uma fotografia de André Malraux, que representa exac-
tamente a mesma cena, é reproduzida inversamente com a legenda «André Malraux
with photographs for the Voices of Silence, c. 1950: history as catastrophe recouped as a story
of stylistic connections.» [FIG. 42].

A reprodugdo desta imagem, de forma inversa, em duas obras que reflectem sobre
as questdes da reprodugdo da imagem e a integracdo da Fotografia no Museu, aparen-
temente como um lapso ndo reconhecido, ndo deixa de conter uma paradoxal ironia
sobre a veracidade da reprodugdo fotogrdfica, no que Walter Benjamin afirmava como
a autonomia e a emergéncia do fragmento histdrico e a sua emancipacdo, em que o
agente da fragmentacdo é a propria reprodugdo técnica.

Ambas as imagens registam o mesmo evento, espacial e temporal, mas aparecem
representadas de modo inverso uma da outra, desmentindo, na sua comparagdo, o
real representado que individualmente apresentam. A distin¢do que as separa, ndo se
situa apenas na dimensdo formal mas numa incoincidéncia e desfasamento, que na
comparacio, anula a fidelidade do real da outra, circunstincia que transpde ambas as

imagens para o plano do falso*. Apesar de este lapso ser frequente nas técnicas de

?%2 Uma atenta andlise sobre este desfasamento entre o que é representagio e o que é o reflexo dessa
representacdo, é feita com rigor por Michel Thévoz em Miroir Infidéle, onde o autor parte da utilizagdo
do espelho como objecto auxiliar, na realizagdo da pintura de auto-retrato, analisando com mais
detalhe o quadro Las Meninas (1656) de Diego Velazquez (1599-1660) no qual o tema central do quadro
se torna a representacio do préprio quadro e a representagdo do trabalho do pintor. Las Meninas é um
quadro que reflecte a ambiguidade do prdprio objecto da representacio, atribuindo igual valor as
figuras que se assumem como objecto e sujeito da representacio. No seu conjunto, esta pintura é
uma representagdo que tem como objecto uma espécie de lugar vazio que podemos preencher com
vdrias figuras da histdria. A questdo do objecto da representagdo estd para além da questdo da seme-
lhanga e, na verdade, resulta da constitui¢io de um efeito da prdpria representagio.

Este quadro obedece também a uma légica de verosimilhanga, ao afirmar-se como um lugar que

transpde a prdpria ideia de quadro aproximando-se da representagdo da imagem do espelho. Aquilo
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reproducdo, o facto de o localizarmos na fotografia de Malraux permite associar o
entrelacamento da sua tese com a de Walter Benjamin, pois se Malraux encontra na
reproducdo mecanica a convergéncia e a unidade que permite o redimensionar do
espago do museu e a libertagdo do seu constrangimento fisico e espacial, Benjamin
defende antes a assumpg¢do do seu colapso e uma ruptura com o modelo teoldgico de
obra de arte em beneficio de uma nova formulagdo assente na técnica, que pode
assumir uma funcdo politica na produgdo cultural e um respectivo aceleramento e
institucionalizagdo da reprodugdo artistica como obra de arte em si.

Esta problemdtica, que sustenta o aparecimento das estratégias de apropria¢do da
década de 1970 e 1980, é analisada por Hal Foster como forma de recodificag¢do e lgica
de interrup¢do duma ruptura sobre a formulagdo do mito, que privilegia a recontex-
tualizagdo critica e o seu respectivo retorno artificial: «Isto € uma estratégia ndo apenas
de muitos estilos subculturais mas também de muita da arte da apropriagdo que floresceu no
final da década de 1970 e principio da década de 1980... Nas suas apropriagdes, dos mestres do
periodo Moderno, Sherrie Levine questionava os mitos da originalidade do artista e do cardcter
uinico da obra de arte; nas suas fotografias sobre arte contempordnea no seu contexto social,
Louise Lawler questionava os mitos da autonomia artistica e indiferenga estética; e na sua con-
testagdo aos esteredtipos sexuais, Barbara Kruger questionava os mitos do género na obra de

arte bem como na cultura popular.»**

O movimento Apropriacionista tem como principal fundamento o questionar do meio
dentro do préprio meio e assume a cpia como reactivagdo e reinvengio do original,
ensaiando a indistingdo entre criagdo e imitac¢do, entre invencio e repeticdo. Em
alguns casos confundido como acto de pirataria ou pldgio, as prdticas artisticas de
apropriagdo trabalham na substituicdo e actualizagdo contextual do referente e na
respectiva sobreposi¢do de sentidos, reversdo da mensagem e transferéncia de auto-

rias. Mais do que sustentarem uma légica de adicdo, as estratégias de apropriagdo,

que nele estd representado é um reflexo ou uma representacdo de um reflexo. Ver THEVOZ, Mmichel -
Le miroir infidele. Paris: Les Editions de Minuit, 1996.

2% Op. Cit., FOSTER, P. 93.

216



APROPRIAGAO DA APROPRIACAO

adoptadas por uma geracio de artistas em finais da década de 1970 e no decorrer da
década de 1980, revelam um acto continuo de apagamento do referente apropriado,
sem procurarem a sua posterior validagdo, mas antes a recusa da estabilizagdo do seu
poder.

Ao procurarem eliminar o que consideram como uma condigdo do excesso imagé-
tico, através da recuperacdo e reutiliza¢do do objecto, os apropriacionistas circunscre-
vem grande parte dos referentes reutilizados ao universo da arte e dos meios de
comunicagao.

A reutilizacdo de imagens pré-existentes e a sua transferéncia para o meio artisti-
co, iniciada pelas vanguardas histdricas, readquire com o movimento Apropriacionista
uma premissa critica e institucional, que volta a eleger como um dos meios preferen-
ciais a fotografia. David Campany explicita-o: «a fotografia estd no centro da utilizagdo
artistica de uma diversidade de estratégias que incluiam, cita¢do, parddia, pastiche, apropria-
¢do, repeticdo, serialidade, montagem, colagem, intertextualidade e dissimulagdo. A alegoria
ndo voltou como forma secreta ou linguagem privada mas antes como um modelo verdadei-

ramente contempordneo, inspirado pela propria cultura de massas.»**

A apropriacdo que estes artistas praticam, n3o reivindica a confiscag¢do ou pldgio das
obras modernistas, mas funciona antes como comentdrio ao pés-modernismo. O acto
de apropriagdo implica o conferir de outro significado a imagem para 14 do existente,
mesmo que determinado pela proposta de apagamento dessa imagem ou a substitui-
¢do do seu sentido, funcionando inevitavelmente como suplemento da imagem. A
emergéncia das estratégias de apropriagdo neste periodo trabalha estratégias clara-
mente marcadas pela teoria pds-estruturalista, que investem numa simulag¢do conti-

nua da imagem mediada.***

?°* CAMPANY, David - Art and Photography. London: Phaidon, 2003. p. 32.

2 Ao argumentar que toda a identidade se encontra previamente dividida por diferencas, Jacques
Derrida (1930-2004) introduz uma altera¢do na palavra diferenca (differance). Em francés differance
contem no seu novo grafismo o significado de diferir, de diferenciar e de formular um distanciamen-

to representado tanto no campo temporal como espacial. A differance indica uma mesmidade que ndo é
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Pictures**°, exposi¢ao comissariada por Douglas Crimp em 1977, a convite de Hele-

ne Winer (co-fundadora da galeria Metro Pictures), para a galeria Artists Space em Nova
Iorque, introduz uma geragdo de artistas que se interessam por questionar a imagem
enquanto momento de mediacio da experiéncia estética, representando para tal, a
copia de referentes imagéticos pertencentes a uma memdria colectiva, num sucessivo
encadeamento de apropriagdes que passam a complexificar e mediar a representagdo
do objecto artistico.

Uma das suas principais premissas consiste no adicionar a estrutura narrativa da
imagem a possibilidade de recorréncia autoral e simultaneamente a automatizagdo da
representagdo do mesmo dentro do mesmo, destacando o efectivo aumento do poder
da imagem pela alternincia ilimitada de uma cadeia de referentes que ela passa a

constituir.

idéntica e que faz com que dois elementos, como seria o caso da fotografia da fotografia, constituam
em si mesmos a sua prépria differance, de um relativamente ao outro.

Como diz Derrida em entrevista a Hubertus von Ameluxen e Michael Metzel, «a duragdo do tempo
fotogrdfico serve de ocasido para ocorrerem modificages que passam por composi¢do, desassociagdo e recom-
posicdo do prdprio referente» (The photograph ds copy. Archive and signature (1993), in CAMPANY, David -
Art and Photography. Londres: Phaidon, 2003. p.220), e é nesse desfazamento entre a prépria coisa e o
seu duplo, entre o sentido e a sua imagem, que se abre espago para a falsificagdo, uma memdria exac-
ta de um tempo preciso e determinado mas que admite pela sua exterioridade o falseamento e a
apropriagdo. O pensamento desconstrucionista é um pensamento de exterioridade, € a exteriorizag¢do
que permite criar esses espagamentos que funcionam como hipéteses de desdobramento da narrati-
va. A condigdo de reflexibilidade, e como tal de repetigdo passa pela exterioridade do sujeito e por um
dispositivo de retorno. Para Jacques Derrida, existe sempre uma diferenga na origem, inclusive na
origem da propria diferenca que deixa de se poder formular uma «origem simples, pois o que € reflectido
desdobra-se em si mesmo, e ndo s como adi¢do a si da sua imagem. O reflexo, a imagem, o duplo desdobra o
que ele reduplica. A origem da especulagdo torna-se uma diferenga» in DERRIDA, Jacques — Gramatologia.
S30 Paulo: Editora Perspectiva, 1999, p.45.

20° Pictures (1977) é igualmente o titulo do ensaio de Douglas Crimp, incluido no catdlogo da exposicio
da galeria Artists Space. Posteriormente revisto e publicado na revista October n. 8 (1979) é selecciona-
do para a reconhecida antologia de textos de Brian Wallis: Art After Modernism: Rethinking Representa-

tion, publicada em 1984.
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A proposta de comissariado de Douglas Crimp, constituida pelos trabalhos de
Troy Brauntuch (n. 1954), Jack Goldstein (1945-2003), Robert Longo (n. 1953), Philip
Smith (n. 1952) e Sherrie Levine, dd assim visibilidade a um crescente desconforto pela
imagem enquanto mediagdo e simultaneamente a ambiguidade e ironia que essa cir-
cunstancia transporta, desde as intervencdes das vanguardas histéricas e das neovan-
guardas. Adicionam-se a este colectivo inicial, artistas como Louise Lawler, Richard
Prince, Cindy Sherman, Sarah Charlesworth (n. 1947) ou Barbara Kruger, que procu-
ram, de formas distintas, desdobrar diferentes modos de simula¢do da imagem, espe-
cificamente através do deslocamento de referentes imagéticos de um contexto para
outro, a substitui¢do da legenda da imagem e a (re)reprodugdo da imagem com dife-

rentes autorias.

Tal como escreve Crimp, «debaixo de cada imagem existe sempre uma outra imagem» e a
autoria que interessa a estes artistas é a do préprio acto de apropria¢do, que voltam a
legitimar no interior do universo artistico, defendendo a sua institucionalizagdo e
total afirmac@o.

As prdticas de apropriacdo, desenvolvidas por este colectivo, procuram sustentar
um momento de critica a uma total predominancia da imagem na cultura ocidental,
questionando as légicas economicistas da produgdo artistica e concretizando uma
espécie de interrup¢do da produgdo imagética continua.

No entanto estas formas de interrup¢do adoptam uma dupla condigdo nos seus
movimentos de reacgdo, pois se por um lado paralisam temporariamente os meca-
nismos de controlo que se propdem criticar, desencadeiam por outro, por parte desses
mesmos agentes econémicos, um movimento de bloqueio e protecgdo que fortalece e
neutraliza o seu potencial transgressivo.

E a partir desta dupla condigdo que alguns apropriacionistas se deixaram enredar,
numa paradoxal ilusio que aprisiona a viabilidade das suas proprias propostas,
nomeadamente quando ndo resistem a copiar objectos que apenas alteram o valor
economico da obra, perdendo a capacidade de interrupgdo e sobrepondo apenas a
autoria da apropriagdo ao do autor apropriado.

As estratégias de apropriagdo necessitam efectivamente da identificagdo do seu

antecedente ou seja do pressuposto original apropriado e ndo podem portanto con-
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fundir o espectador com o historiador ou com o critico de arte. A sua ndo identifica-
¢3o conduz a interpretacdo do que é representado, sem acesso ao propdsito do autor

da apropriagdo, como falha da prépria apropriagio.

220



APROPRIAGAO DA APROPRIACAO

FIG. 43

It could be Elvis,

Louise Lawler, 1994.
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4.2.

LOUISE LAWLER: APROPRIA(;AO DO LUGAR PRIVADO DA OBRA

«Duchamp significa para mim um porta-garrafas, um estranho urinol e uma série de
fotografias dele a fumar e a gozar o sol com outras pessoas.»

LOUISE LAWLER

Nas suas imagens fotogrdficas, Louise Lawler prop&e uma observagdo sobre as formas
de apresentacdo, enquadramento e circulagdo da obra de arte, fotografando-a no
espaco privado do coleccionador ou no espaco de arquivo do museu. Transformando
as obras que fotografa em objectos de um quotidiano privado e conferindo-lhes uma
inesperada normalidade e familiaridade, aparentemente desconfortdvel para o espec-
tador, Lawler faz coincidir o referente da obra de arte com o seu valor expositivo.

As fotografias de Louise Lawler demonstram um interesse pelas modificagGes
que ocorrem no processo de citagdo, pensando-a pela forma como nunca repete com
precisdo a obra original que referencia. Situando-se em plena concordincia com
outros apropriacionistas, Louise Lawler trabalha estratégias de inclusdo e exclusio da
obra de arte na prdpria imagem fotogrdfica, revelando uma relagao de dependéncia
parcial com a sua autoria e obrigando ao reconhecimento e identifica¢do do autor nela
implicado, nem sempre enunciado nos titulos das fotografias, ao contrdrio dos titulos
propostos por Sherrie Levine, para completar um modelo de critica institucional, que

reforga a classificagdo, catalogacdo e arquivo das obras modernistas.

Em It Could be Elvis (1994), fotografia que retrata o interior de uma sala onde se vé a
drea inferior do retrato de Joseph Beuys (1921-1986) que Andy Warhol realizou em 1980
[F1G. 43], a composi¢do adoptada aproxima detalhes do quadro, exposto no espago

privado do coleccionador, evidenciando as contradi¢des formais que se formulam
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entre o espago, os elementos dispostos ordenadamente na sala e a obra de arte em si.
Louise Lawler interessa-se por explicitar uma alternincia de sentidos, convencdes e
contextos e propde uma observagio distanciada sobre o valor de uso daobrade arte e a
respectiva separagdo sintomdtica que o espago da galeria, da casa do coleccionador ou
do arquivo do museu constituem.

Para ld da estratégia de citagdo que identificamos repetir-se sucessivamente nou-
tras obras, ao decidir fotografar a obra original para questionar o seu valor expositivo,
Lawler faz depender a experiéncia dessa obra original do seu contexto fisico, reduzin-
do-o em It Could be Elvis, a condi¢do de detalhe da imagem fotogrifica.

Essa condigdo de detalhe ligado a fotografia é uma nogdo trabalhada por Roland
Barthes no ensaio La Chambre Claire (1979) caracterizando-se como uma espécie de fora
de campo subtil, distante do acto fotogrdfico que lhe dd proveniéncia e enuncia-se
como suplemento, ou como explica o préprio Barthes como «aquilo que eu acrescento a
fotografia e que no entanto jd ld estd»>*’.

A nogao de punctum e studium, que Roland Barthes propde nesse ensaio para a and-
lise do referente fotogrdfico (spectrum), implica directamente a presenca do especta-
dor (spectator) e introduz a ideia de que toda a fotografia contém em si um ponto que
representa a oportunidade do seu referente se relacionar com a morte. Esse punctum ¢é
0 acaso, o pormenor por onde se faz deslocar o olhar do espectador para o interior da
imagem fotogrdfica, para 14 do seu campo histdrico e cultural, travessia individual
que advém de um elemento de perturbagdo, identificado pelo espectador na imagem
fotogrdfica.

O detalhe, que neste caso oblitera parte da obra, deixa incégnito ao espectador a
identidade do retratado e o reconhecimento de uma autoria desse retrato, pois nem
Joseph Beuys nem Andy Warhol aparecem efectivamente na imagem fotogrdfica -
apenas o fantasma de Elvis Presley. O titulo, It Could be Elvis, é afinal uma provocagdo
sobre a indiferencga e aleatoriedade prépria ao percurso individual que a obra segue

quando posta em circulagdo.

27 BARTHES, Roland - A Cdmara Clara. Lisboa: Edi¢es 70, 1981. p. 83.
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Nas fotografias de Louise Lawler o espectador é confrontado com o desvio da sua
atencdo, habitualmente centrada no objecto, para a duplicagio e coincidéncia do
espaco de recep¢ao da obra, o espago que o espectador ocupa e o espago representado
na imagem fotogrdfica, remetendo a ambos para uma interacgdo reflexiva plena de
contingéncias e contiguidades.

O espectador olha pelo olhar de escolha com que Louise Lawler condiciona a ima-
gem fotogrdfica, que faz reactivar na obra original o seu valor suplementar, delegando
ao espectador a escolha do modelo de recep¢do que lhe interessa seguir para se rela-
cionar com a obra. Por um lado, permitindo-lhe eleger a obra original, reenquadrada e
aceitando o seu valor suplementar, por outro distanciando-se e observando a totali-
dade da imagem fotogrdfica como coincidente com o espago de recepgio da obra,
onde é legitimada uma afinidade, jd ndo com a obra original, mas com o registo dessa
obra e a partilha essa forma de contemplagdo privada e construida da obra original, a

que Louise Lawler acede.
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Combien pour ce chapeau?

AN OLD HAT

Jules Vernes Museum, Nantes

FIG. 44
Combien pour ce chapeau?,

Louise Lawler, 1987.
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Louise Lawler encontra no meio fotogrdfico a possibilidade de explorar muiltiplas
formas de aceder e posicionar o elemento representado e a escolha deste meio é
determinante pela relagdo que se estabelece com a nogdo de memdria e registo em
diferido do referente.

Em algumas das suas séries fotogrdficas utiliza varia¢es em torno da mesma
fotografia, fazendo variar o enquadramento ou o dngulo de visdo ou alternando ape-
nas a sua legenda, como na série Combien pour ce chapeau? (1987). Constituida pela tri-
plicagdo da mesma imagem fotogrdfica - uma cartola colocada sobre um canapé ao
lado de um livro, sobre o qual se encontram pousados um par de éculos [FIG. 44] -
cada uma das fotografias apresenta em rodapé uma pequena legenda: em forma de
pergunta na primeira fotografia - Combien pour ce chapeau?, como identificacdo na
segunda fotografia - AN OLD HAT e como categorizacdo, Jules Vernes Museum, Nantes,
na terceira fotografia.

Para cada uma Lawler determina modos de uso distintos sobre os objectos repre-
sentados, questionando sobretudo a nogdo de valor de obra de arte como objecto de
consumo: o chapéu aparece referenciado na legenda respectivamente como objecto
industrial, como um velho objecto sem uso, ou pelo seu valor museoldgico.

A apropriagdo de uma mesma fotografia e da sua respectiva divis3o interna serve
a Louise Lawler como protesto contra a normalizagdo da prépria obra de arte eviden-
ciando a desmultiplicagdo de fungdes que a nogdo de objecto adquire com a sua alter-
néncia e transformacio em objecto de consumo e em objecto de arte.

O que se torna ambiguo na estratégia adoptada para esta série € que o valor que se
pretende distinguir com a representacio do mesmo objecto é anulado na prdpria
autoria, reivindicada por Louise Lawler, uma autoria sobre a demonstragao dos mode-

los de valorizag@o, interpretagdo e recepgao da obra.
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FIG. 45

CS#204,

Louise Lawler, 1990.
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FIG. 46

Untitled # 204,

Cindy Sherman, 19809.
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FIG. 47

Madame Moitissier,

Jean-Auguste-Dominique Ingres, 1856.

229



APROPRIAGAO DA APROPRIACAO

4.3.

CINDY SHERMAN: O REFERENTE CINEMATOGRAFICO

«O fotograma deve importunar com a promessa de uma histdria que o espectador
deseja que lhe seja contada.»

CINDY SHERMAN

Tal como refere Hillel Schwartz em The culture of copy, sticking likeness, unreasonable
facsimiles (1998) os apropriacionistas confirmaram que «copiar ¢ assimilar, reactivar é

208

apropriar, apropriagdo € criagdo»**® e para Louise Lawler esta equagao abrange a obra de
outros praticantes da apropriagdo, como podemos ver na imagem onde fotografa um
dos History Portraits realizados por Cindy Sherman, a que dd o titulo CS #204. (1990)
[F1G. 45]. A dimens3o reflexiva que Lawler adiciona as suas obras, numa dupla instin-
cia de apagamento e renascimento do autor, reforga o sentido das personagens histé-
ricas, interpretadas por Cindy Sherman. A codifica¢do do seu nome, no titulo da foto-

grafia, em substitui¢do de Untitled # 204 (1989)** [FIG. 46], evidencia a dimens3o de

arquivo histdrico que a prdpria série indicia.

No ensaio Cindy Sherman: Untitled (1993)**, Rosalind Krauss explicita essa representa-
¢do miniaturizada em acordo com a problemdtica do enquadramento e a dilui¢do dos
seus limites:

«O enquadramento € o que determina os limites da obra de arte como algo segregado fora

do seu espago habitual, e que assegura a autonomia da obra de arte; e simultaneamente o

2® sScHWARTZ, Hillel - The culture of copy, sticking likeness, unreasonable facsimiles. New York: Zone
Books, MIT Press, 1998. p. 246.

?*? No caso de Untitled # 204, Sherman utiliza como referéncia o retrato de Madame Moitissier (1856)
[FIG. 47], realizado por Jean-Auguste-Dominique Ingres.

19 KRAUSS, Rosalind - Bachelors. Cambridge, Massachusetts, London: MIT Press, 1999.
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contorno do enquadramento faz ecoar as condigdes de limitagdo e fechamento que consti-
tuem as bases da forma. Por vezes o enquadramento intersecta o campo da imagem estéti-
ca através do complexo fundo negro que acama a figura, enfatizando a sua forma e con-
traste, uma forma que por sua vez € frequentemente construida como um conjunto de ecos

miniaturizados do amplo e confinado enquadramento.»**

Na série History Portraits, constituida por trinta e cinco fotografias e desenvolvida
entre 1989 e 1990, Sherman reconstréi cendrios retirados da pintura cldssica, exclusi-
vamente retratos femininos, e adiciona-lhes elementos desfigurantes, criando uma
galeria de monstruosidades que ensaiam a concepg¢do de um corpo artificial através
dos retratos cldssicos e utilizando para tal o meio fotogrdfico como um sucedédneo da
pintura.

Tal como Margarida Medeiros refere, «a relagdo desta série com a histdria da arte é
denotativa de um desejo de apropriagdo. Sherman apropria-se e simultaneamente expele essas
formas num jogo de profunda ambivaléncia face ds mesmas»**?, mas utiliza implicitamente
os cddigos da pintura do retrato setecentista, os aderecos e as poses, para recriar plano
pictdrico e a sua simultinea desfiguracdo técnica, encenando o grotesco através do
suplemento técnico, sem dispensar os vinculos a uma representagdo pictdrica cldssi-
ca.

A produgdo de figuras monstruosas, anémalas, que corporizam uma identidade
do quase trdgico, de um corpo avesso, sio como que produtos laboratoriais capazes de
adicionar a tecnologia qualidades organicas. Estes retratos, que se apresentam como
reconstrugGes protésicas, hibridas, entre o orginico e o tecnoldgico, transportam
consigo a possibilidade de produzir um tempo e um espago virtual que acentua a
nogdo de excesso e suplemento. Como explica Ieda Tucherman no seu ensaio Breve
Histdria do Corpo e dos seus Monstros (1992), «o monstro € uma espécie de irreal (se for pensa-

do como relagdo com o corpo humano) verdadeiro, € por isto que ele € sempre excesso de presen-

2! Ibid, p. 143
> MEDEIROS, Margarida - Fotografia e Narcisismo, o duto-retrato contempordneo. Lisboa: Assirio &

Alvim, 2000. p. 143.
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¢a»***. Tucherman prossegue a sua definigdo «nas iniimeras classificagdes que tiveram ds
suas anomalias - fossem as redunddncias, as mutilagdes ou as auséncias de um membro ou de
um drgdo -, sempre tiveram um cardcter positivo, porque sdo estas anomalias que justificam a
criagdo de uma categoria de criaturas a parte, onde o excesso e da falta sdo sempre tragos de pre-
senga.»*'*

Sherman circunscreve os corpos que trabalha ao universo pictérico e nesta série
estabelece um plano de anilise ndo isolado: sdo apropriacdes histéricas e reclamam

como tal um referente directo que as obriga a essa confrontagio.

Na série de auto-retratos fotogrdficos Untitled Film Stills, realizada entre 1977 e 1980,
Cindy Sherman ndo procura o reconhecimento de um referente original pois ndo par-
te para a construgdo das suas fotografias de um original identificdvel, antes um terri-
torio de referéncias relacionadas com o universo cinematogrifico que se projectam
nas personagens interpretadas pela prdpria artista. As figuras femininas que Sherman
interpreta, seguem uma ideia de esteredtipo que advém da industria cinematogrdfica,
onde se pode identificar uma memdria dentro da memodria, acessivel na identifica¢do
de um legado imagético comum, uma heranga partilhada de referentes cinematogra-
ficos que Sherman vai recuperar ao espectador.

Cindy Sherman trabalha num universo de simula¢do onde a cépia existe sem ori-
ginal, preenchendo a clivagem que se situa entre referente imagindrio e referente
representado e joga com estratégias de reconhecimento/desconhecimento que reflec-
tem afinidades com os fendmenos de celebridade e mitifica¢do espontinea que carac-
terizam a prépria industria cinematogrifica.

O encadear de mulher/personagem/actriz, que utiliza para a construcdo das suas
personagens e composig¢des fotogrdficas constitui-se como uma tripla representagdo,
que utiliza a dimens3o projectiva da imagem fotogrdfica e cinematogrdfica e o imagi-

ndrio privado do espectador.

I3 TUCHERMAN, leda - Breve histdria do corpo e dos seus monstros. Lisboa: Editorial Vega, 1999. p. 104

2* Ibid, p. 104-
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A personagem que Cindy Sherman interpreta, em cada uma das fotografias de
Untitled Film Stills, auto-representagao que exclui a presenca de outras personagens na
imagem fotogrdfica, é construida em torno de uma personagem feminina ficcionada e
do respectivo reconhecimento da sua construgio cinematogrdfica, que por sua vez
personifica uma mulher, partindo de uma imagindrio formulado por uma cinemato-
grafia de autor, com referéncias explicitas a Alfred Hitchcock, Roberto Rossellini
(1906-1977), Michelangelo Antonioni (n.1912), ou Jean-Luc Godard (n.1930) em paralelo
com a imagem das actrizes dos seus filmes como Anna Magnani (1908-1973), Mdnica
Vitti (n. 1931), Sophia Loren (n. 1934), Brigitte Bardot (n. 1934) ou Jeanne Moreau (n.
1928).

Sherman funde o acto de auto-representacio fotografica, como realizadora de um
filme imagindrio, com o prdprio trabalho do realizador, que protagoniza o papel de
observador sobre a imagem da mulher. Como explica:

«- No inicio estava interessada em fazer um grupo de fotogramas imagindrios todos sobre

a carreira da mesma actriz, € por isso que nessas primeirds seis fotografias o cabelo ndo

muda ... Eu ndo pensei qual o tema de cada filme. Eu focava-me apenas nas diferengas de

idade e aparéncia da mesma personagem.»**

O seu trabalho desenvolve estratégias que a aproximam da figura do detective, que
olha sem ser detectado e todas as suas imagens sdo revelagGes de voyeurismo, de uma
vontade escopica de ver sem ser visto. Ao espectador essa distincia é reservada e a
experiéncia dessa perturbacdo simulada.

O reconhecimento que Sherman reclama do espectador n3o é por isso do dominio
autoral mas implica uma aproximacao a esse legado cinematogrifico que o faz acredi-
tar na existéncia da personagem representada, traido pela sua memdria residual. E a
propria Cindy Sherman que ironiza sobre a reac¢do do espectador perante as suas

fotografias, quando afirma:

?!° SHERMAN, Cindy - The Complete Untitled Film Stills. New York: The Museum of Modern Art, 2003.

p-7-
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«- Algumas pessoas disseram-me que se recordavam do filme de onde derivava uma das

minhas imagens, mas de facto eu ndo tinha de todo nenhum filme em mente»*¢

A inclusdo de séries dentro da prépria série Untitled Film Stills, quando utiliza a mes-
ma caracterizagdo para uma personagem e a fotografa de pontos de vista diferentes e
em diferentes locais, altera a unidade dessas séries menores, quando apresentadas de
forma ndo sequencial, pela aleatoriedade com que Sherman numera os Film Stills.

A alternincia de pontos de vista sobre a mesma personagem, desfragmenta a
unidade de Untitled Film Stills e a produgdo de sequéncias aumenta a ambiguidade
com que Sherman constrdi as suas personagens. A deslocagdo das condigGes de ilu-
minac¢do e profundidade de campo com que se auto-retrata, permitem associar a
mesma personagem distintos momentos narrativos, ligando hipotéticas sequéncias
cinematogrdficas numa mesma e dispensando a necessidade de uma leitura linear
sobre a narrativa.

A estratégia que Cindy Sherman adopta para a produgio das suas imagens foto-
graficas é precisamente uma reflexdo sobre essas formas de desaceleramento, cons-
truindo momentos de encenagdo, dramatiza¢Ges previamente ensaiadas e coreografa-
das que pensam a finalidade de um objecto quadro, uma imagem quadro que incorpo-
ra o objecto filmico através de planos tinicos e estdticos.

A nogdo de imagem-ecrd, pela dupla relacdo que ela implica, serve a Cindy Sher-
man para relacionar o imagindrio do espectador e a prdpria representagdo cinemato-
grdfica, utilizando a fotografia como momento de interrupgdo e possibilidade de
experimentacio do instantineo, no interior da linguagem cinematogrdfica.

A fotografia caracteriza-se por um corte temporal, elemento estdtico, que o
cinema contraria pela sua natureza de imagem em movimento, onde as fronteiras do
préprio enquadramento se esbatem, pela intensidade e impulso que esse movimento
traduz no imagindrio do espectador.

A ligagdo entre imagem fotogrdfica e imagem cinematogrdfica no trabalho de

Cindy Sherman reconhece a importancia de uma obra pioneira na teorizagdo do tem-

21® Cit. por, Op. Cit., KRAUSS, p. 101.
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po fotogrdfico e do tempo cinematogrdfico, o filme La Jetée realizado em 1962 por
Chris Marker (n. 1921), um filme de fic¢do cientifica que se posiciona como um dispo-
sitivo de percepg¢ao do tempo.

La Jetée ¢ composto por imagens fixas, e a sua histéria construida através de uma
montagem fotogrdfica sequencial, com uma narragdo em voz-off. A narrativa, situada
num futuro préximo, refere a histéria de um homem marcado por uma imagem de
infincia e a memdria residual que o protagonista guarda dessa imagem, o cais de
embarque do Aeroporto de Orly, a figura de uma mulher e o corpo de um homem a
cair, que mais tarde reconhece ser um homem a morrer, baleado. A ac¢do decorre no
comego da 111 Guerra Mundial, em Paris, na zona subterrinea da cidade, onde uma
equipa de cientistas inicia uma série de experiéncias com os sobreviventes dos bom-
bardeamentos, procurando a salvagdo da humanidade através da criagdo de uma pas-
sagem no Tempo. A equipa de cientistas interessa-se por prisioneiros com a capaci-
dade de gravar imagens mentais de maior intensidade, explorando a possibilidade de
corporizar e vivenciar a memdria das coisas imaginadas.

O protagonista da histdria ¢ assim escolhido como passageiro de uma dessas
experiéncias, que pretendem reclamar o passado para o futuro garantindo a sobrevi-
véncia do presente. Sucedem-se imagens fixas que descrevem a experiéncia, os dias,
as memdrias e as reac¢des do prisioneiro. Quando o protagonista reconhece o rosto da
mulher como pertencente a imagem que desde crianga o perturbava, a equipa de cien-
tistas decide envid-lo para o futuro e no Aeroporto de Orly, revé o homem que cai na
plataforma de embarque, percebendo que a imagem de infincia a que tinha acedido

era a da sua prépria morte.
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FIG. 48

LaJetée (Fotograma do filme),
Chris Marker, 1962.
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Concentrando a ac¢3o, tal como em Untitled Film Stills, num protagonista sem nome
apenas caracterizado pelas imagens que o descrevem, o tema do filme recai sobre a
prépria nogdo de tempo ou como refere Raymond Bellour num «documentdrio do tem-
po», que utiliza uma estrutura descontinua e intervalada onde se duplica a prépria
nog¢do de montagem cinematografica.

La Jetée é um filme sobre a passagem entre presente, passado e futuro, e simulta-
neamente um filme que transpde a dimenséo fotogrdfica para a dimensdo cinemato-
grdfica, definindo um cruzamento absoluto, em que um utiliza o outro e constréi e
enfatiza a perturbacdo do fotogrdfico, enquanto imagem em suspensdo do movimen-

to, inesperada perante o olhar do espectador.

Apesar de ndo muito frequentes, outras obras cinematogrificas ou fotogrdficas pro-
blematizam essa ligagdo entre fotografia e cinema através de uma reflexdo sobre as
formas de olhar trabalhando a condi¢do do olhar fotogrdfico dentro da linguagem
cinematogrdfica. Numa relagdo temporal inversa, a série Theater [F1G. 49], iniciada nos
Estados Unidos em 1978, por Hiroshi Sugimoto (n. 1948), estabelece uma ligagdo de
palimpsesto da imagem cinematogrdfica na imagem fotogrdfica, criando uma
sequéncia de imagens fotogrdficas que registam a presenca do filme sem denuncia-
rem a sua origem. Utilizando longos tempos de exposi¢do, Sugimoto fotografa o tem-
po de projecgio do filme escolhendo drive in e teatros dos anos 1920, posteriormente
transformados em salas de cinema.

A imagem fotografia que Sugimoto obtém corresponde a sobreposi¢do de cada
fotograma que compdem o filme, numa redugdo a sua esséncia luminica. Sugimoto
fotografa o plano de recep¢io da imagem cinematogrifica, a tela de projecgdo, duran-
te o tempo de duragdo do filme, onde o tempo fotogrdfico intersecta a imagem filmi-
ca, registando a sua totalidade e devolvendo-lhe as suas margens que tendencialmen-
te, durante a projec¢do, tendem a desaparecer no imagindrio do espectador.

A pelicula fotogrifica transforma-se também ela em plano receptor, uma espécie
de ecrd que concebe a hipdtese de registo. Esse ecrd fotogrdfico retém as imagens pro-
jectadas, e no acto de sobreposi¢ao, apaga sucessivamente as imagens que acumula.

Mais do que suspender o tempo, através do instante fotogrdfico, Sugimoto ins-

creve esse tempo através da evocagdo do cinematografico e paradoxalmente desmonta
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a circunstancia do instante decisivo que persegue a fotografia. O rectingulo branco do
ecrd permite uma reflexdo sobre a dimensdo do tempo e do espago, alternando a pre-
senca e a auséncia do prdprio filme.

Podemos desejar que uma das suas fotografias de ecrds corresponda ao filme La
Jetée, ampliando esse dispositivo de dimensdo temporal para o nivel da quase inexis-
téncia de movimento, pois a tnica informacio que Sugimoto nos deixa saber sobre
essas imagens € a localiza¢do do plano branco, imagem soma de todas as imagens, de

um qualquer filme, soma a que Marcel Duchamp provavelmente nomearia de infra-

mince.
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FIG. 49

Union City Drivein,

Hiroshi Sugimoto, 1993.
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4-4.

SHERRIE LEVINE E O PREFIXO ‘AFTER’.

«O que eu estou interessada € no ‘quase-mesmo’»

SHERRIE LEVINE

No texto The allegorical impulse: toward a theory of postmodernism publicado original-
mente na revista October nimero 12, em 1980, Craig Owens retoma a no¢ao de alegoria
como terminologia para a discussdo sobre o conceito de apropriagdo e para o manu-
seamento aleatdrio de referéncias e citagGes. Craig Owens realiza uma caracterizagdo
comparativa do termo pela sua adequagdo a representagio artistica da década de 1980,
relembrando que «a alegoria emergiu inicialmente em resposta a um sentido similar de
estranhamento a tradigdo; No decorrer da sua histdria tem funcionado no desfasamento entre
presente e passado que, sem uma respectiva reinterpretacdo alegorica, ter-se-ia mantido
fechado. Uma convicgdo sobre a distdncia do passado e um desejo de o resgatar no presente -
sdo os seus impulsos fundamentais.»*"’

De acordo com Owens, aquele que cria as alegorias ndo inventa imagens mas con-
fisca-as e nesse acto de apropriacdo, no qual se passa a configurar um outro sentido,
ndo se conserva o pressuposto original, que se perde ou € alterado.

Esse acto presente, que reclama do passado a sua presenga em forma de alegoria,
vai interessar aos apropriacionistas como modelo de critica institucional e como forma
de ruptura com uma ocupagio excessiva da imagem técnica na cultura ocidental.
Através da apropriagdo e manipulagdo dessas imagens os apropriacionistas explicitam
os mecanismos de invisibilidade, onde elas asseguram a sua condig¢o de transparén-

cia e a sua respectiva permanéncia.

7 Op. cit., OWENS, P. 53.
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Nas fotografias de Sherrie Levine € através de estratégias de apropriacdo fotogrd-
fica que se desloca e descentra a hierarquia pré-estabelecida da leitura sobre a obra de
arte, rompendo em absoluto com a possibilidade de olhar contemplativo do especta-
dor. A repeticdo da imagem fotogrdfica da obra original, produz uma leitura incom-
pleta e aleatdria sobre essa mesma obra, escolhendo o espectador seguir ou ndo a
genealogia de autorias que ela comporta, numa leitura orientada e consciente do fim
do seu valor aurdtico.

Na obra de Levine, ndo importa apenas a negacdo da autoria e do cardcter original
da obra mas sobretudo produzir a indefini¢do destes territdrios. O seu trabalho resul-
ta da apropriagdo a partir da cdpia de obras de arte por ela escolhidas e repetidas no
mesmo meio, acto de confiscagdo a que adiciona, o prefixo after, e onde o sentido é
gerado, ndo pela adi¢do ao visivel mas por uma dissolu¢do da condi¢do de obra.

O espectador completa o sentido da obra original preenchendo a clivagem que se
estabelece entre o que é dado a ver, alterado pela circunstancia do depois, e 0 que é o
seu sentido original. Tal como a prépria Sherrie Levine retoma parafraseando Roland

Barthes, «podemos apenas imitar um gesto que € sempre anterior, nunca original .»**®

Para Sherrie Levine o gesto de duplicar e copiar a obra original ndo permite distinguir
e encontrar vestigios desse original na cpia que apresenta. A estratégia de refotogra-
far e a utilizagdo do prefixo after, resultam sempre num processo de retorno critico,
ndo necessariamente nostdlgico, mas que reivindica essa fun¢do do passado e trabalha
sobre esse legado histdrico, em torno da sua transparéncia ou apagamento.

Através da reprodugdo fotogrifica Levine amplia o desaparecimento do objecto
fisico e reinventa a sua histdria privada através de uma manobra cronoldgica que
retoma o passado no presente, desenvolvendo a possibilidade de um dispositivo tem-
poral, circunscrito ao mesmo objecto, que interroga ciclicamente a sua condigdo e
integra inevitavelmente um discurso da auto-referenciagio.

Reproduzindo fotografias fotograficamente, Sherrie Levine questiona directa-

mente os conceitos de autoria, propriedade, unicidade e reprodugdo. Refotografando

?1% Sherrie Levine faz referéncia ao texto de Roland Barthes A morte do autor de 1977.
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e assinalando as obras como suas, Levine desenvolve o propdsito de um corte tempo-
ral com os autores que apropria e adopta um sistema de replica¢do que dispensa a pre-
senga da obra original, investindo a sua prépria obra de uma legitimacgdo e autonomia
institucional dessa réplica. O factor de distingdo da sua obra relaciona-se precisamen-
te com as escolhas que Sherrie Levine elabora das obras originais que replica e a pos-

sibilidade de, numa leitura do seu conjunto, se produzir o ficcional.

Apesar do meio fotogrdfico ndo ser exclusivo das suas apropriagdes, também o dese-
nho (After Egon Schielle: 1-18, 1982-2001), a escultura (After Constantin Brancusi, 1993) ou
a pintura foram objecto das suas escolhas, é a partir das primeiras séries fotogrdficas,
como After Leonard Feininger (1980), After Edward Weston (1981), After Eliot Porter (1981)
ou After Walker Evans (1981), fotografadas a partir de reprodugdes de livros, que Sher-
rie Levine se aproxima, tal como Louise Lawler, de uma projec¢do especular da pré-
pria representacdo. Ao recontextualizar a obra de arte original, Sherrie Levine trans-
forma-a e altera-a com o intuito de implicar o espectador e de o submeter a um jogo
de diferencgas, ausentando a possibilidade de realizar uma leitura tnica sobre um
mesmo objecto.

Em Interieurs Parisiens: 1-60, After Eugene Atget (1997), Levine refotografa sessenta
fotografias do fotégrafo Eugene Atget (1857-1927) que retratam o interior de vdrias
casas parisienses, espagos vazios que dispensam na prépria fotografia a presenca dos
seus ocupantes.

Realizando grande parte dos seus registos em finais do século x1x, em data ante-
rior a industrializacdo e comercializagdo da Fotografia, Eugéne Atget fotografou e
arquivou com propdsitos utilitdrios distintos, fotografias da vida ptblica e privada de
Paris que acentuavam o seu cardcter onirico e uma dimensdo irreal da cidade, quer
pela auséncia de pessoas, a dimensdo fantasmadtica das ruas vazias ou o olhar disperso
dos manequins que se cruza com o reflexo das ruas no vidro das montras. Essa visdo
suspensa e fantdstica da cidade de Paris, chamou a atengdo dos artistas Surrealistas,
como Man Ray ou Berenice Abbott (1898-1991) que influentemente o reconduziram
para o espaco institucional do museu e deram a conhecer a sua extensa colec¢o.

Walter Benjamin considerava Eugéne Atget como um «virtuoso pioneiro», que pas-

sou despercebido ao seu prdprio tempo, caracterizando-o como um fotdgrafo que
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«procurava o desaparecido, o escondido»***, e caracteriza as suas fotografias como mode-
los de libertagdo da aura dos objectos e implicitamente o meio fotogrdfico do peso da
representagio fiel da realidade.

As suas fotografias distinguiam-se precisamente pela auséncia explicita que Ben-
jamin define como «sem ambiente; a cidade nestas fotografias parece uma casa arrumada
que ainda ndo tem inquilino.»**°

O que Benjamin sublinha de forma indiscutivel, e que os artistas da apropriagdo e
de forma mais explicita Sherrie Levine souberam ler para a legitimagdo das suas prd-
ticas de apropriagdo, ¢ a criagdo de uma nova condi¢io de proximidade entre o espec-
tador e o objecto, introduzido pelos meios de reprodutibilidade técnica e a respectiva
portabilidade e miniaturizagio que ela determina ao original. E nesse sentido que
Benjamin afirma que se «torna cada dia mais visivel a imperiosa necessidade da apropria-
¢do do objecto, obtido na sua mais intensa proximidade, pela imagem ou, melhor, pelo seu
registo.»***

Essa disponibilidade do objecto e o seu desprendimento para com o original con-
duzem-no a uma elevagio cada vez mais entusiasmada da sua reprodugdo, a uma
indeterminacdo da sua fungio e respectiva alteragdo da sua propriedade. E o que se
passa a conceber como equacgdo para a validagdo da prépria obra nio se joga na sepa-
ragdo entre auténtico e falso, entre original e reprodutivel mas antes no cardcter de
excepgdo em que a prépria reproducio se distingue e prefigura como obra de arte. E
essa mesma manifesta¢do, sustentada pelo legado modernista, que os apropriacionis-
tas concretizam.

A escolha de Sherrie Levine ao apropriar-se em 1997 da obra de Eugene Atget, adi-
cionando-lhe mais uma vez o prefixo after como elemento de divisdo entre ambas as
fotografias, actualiza a condigdo da imagem fotogrdfica que Atget formula em finais

do século x1x e infiltra-a de uma nova autenticidade, conferindo-lhe uma dimensio

212 Op. Cit., BENJAMIN, . 126.
220 Ibid, p. 126-127.
22! Ibid, p. 127.
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de novas réplicas ou novos reproduziveis. A sua intengio ndo é a de negar estes con-

ceitos mas antes de reflectir sobre a sua natureza dialéctica.

No dltimo pardgrafo de Pequena Historia da Fotografia, Benjamin salienta o papel da
legenda, que vai encontrar posteriormente na prdtica das vanguardas um papel fun-
damental na interpretagdo e validagdo da imagem fotogrdfica, na sua funcdo de titulo
e na ligacdo que esta estabelece com a sua histdria, inscri¢do imagética do tempo pas-
sado e respectiva intrusio no presente.

A problemitica do depois leva-nos a condigdo adaptada a partir da afirmagio de
Lyotard que «depois da fotografia vem a fotografia, mas alterada pelo depois» e esse depois
¢ alegenda da imagem é a redefinicdo do seu sentido e a fundamentagdo das formas de
apropriagdo que a Fotografia assume. Como Benjamin salienta «a cimara serd cada vez
mais pequena, cada vez mais pronta a registar imagens efémeras e secretas, cujo choque para-
lisa 0 mecanismo de associagdo do observador. Nessa altura serd de usar a legenda, com a qual
a fotografia engloba a literatizagdo de todas as relagdes vitais, e sem a qual a fotografia estag-

naria no indefinido. (...) Ndo se tornard a legendagem uma parte essencial da fotografia?».**?

222 Ibid, p. 135-136.
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FIG. 50

Interieurs parisiens AfterAtget 16,

Sherrie Levine, 1997.
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Conclusio

A (des)aten¢do que caracterizou a modernidade e que determina consequentemente a
condi¢do da pds-modernidade, foi aqui exposto salientando as alteracdes na relagdo
do leitor/espectador com a obra de arte, numa crescente percep¢io fragmentdria da sua
natureza, introduzida pela reprodutibilidade técnica.

Tal como salientamos no capitulo Imagem Técnica e Modos de Apropriagdo a refor-
mulago da condicdo do olhar e a sua ampliagdo pelo registo técnico, conduz a um
inescapdvel triunfo de um saber formulado pela imagem técnica, do qual a fotografia
e o cinema tal como anunciou Walter Benjamin, ndo sdo os exclusivos protagonistas.

Para a imagem técnica, a fusdo entre as categorias de documento e fic¢do ou falso
e auténtico, torna-se uma questdo estruturante da sua formulagdo e respectiva recep-
¢do publica. Por um lado ela apresenta-se como registo de verdade e conhecimento,
resultante da sua génese técnica e pratica uma mecanizagdo da transferéncia e repre-
sentacdo fiel do objecto. Por outro lado, o objecto que se define na imagem técnica,
vai fazer depender dessa imagem técnica o acesso a sua experiéncia como objecto.

Deixa de ser apenas aceitdvel a presenca do objecto, impondo-se a adi¢do do com-
provativo técnico, como mediador da relagdo com o observador, que resulta numa

resulta numa condi¢do de dependéncia para com a imagem técnica.

Para Hal Foster uma das principais consequéncias que importa para os novos modelos
de arquivo, e neste caso Foster refere-se mais precisamente as bases de dados digitais
que compdem o arquivo electrdnico, é «a transformagdo ndo apenas de objectos particula-

res mas do proprio meio que os produziu em imagens-textos».*

*2% FOSTER, Hal - Design and crime, and other diatribes. London, New York: Verso, 2002. p. 98. Para Fos-
ter as prdticas artisticas contemporineas debatem-se com um outro modelo expositivo da obra que

deve reflectir sobre as «técnicas de informagdo electrdnica que transformam uma vasta extensdo de meios
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Se a legenda que acompanha a imagem fotogrdfica é cada vez mais indispensdvel
para contornar o dominio da iliteracia sobre a imagem, tal como Benjamin referiu,
essa legenda é cada vez mais lugar de apropriacdo, de que a imagem depende para
garantir a sua presenca. A legenda passa a concorrer com a prépria imagem técnica,
numa relacdo de excesso sobre a imagem, transformando-se também ela em lugar de
manipulacio, e que confirma a adi¢do que Foster indica.

As prdticas de apropriagdo, afirmadas e institucionalizadas pelos apropriacionistas
na década de 1980, interessam-se efectivamente por trabalhar o lugar da legenda como
forma de liberalizagdo da imagem, evidenciando um momento de critica que questio-
na légicas economicistas da produgdo artistica e concretizar uma espécie de interrup-
¢do da producdo imagética continua. Paradoxalmente o acto de interrupgdo que
defendem, parte também ele de uma circunstincia de produgdo que neutraliza a pré-
pria possibilidade de critica. As estratégias de apropria¢do deste colectivo, adoptam
uma dupla instincia de reac¢do, paralisando temporariamente os mecanismos insti-
tucionais de controlo que procuram contestar e desencadeando simultaneamente, por

parte desses mesmos mecanismos, um movimento de bloqueio e protec¢do que inuti-

em vdrios sistemas de imagem-texto, numa base de dados digital, sem paredes, um arquivo electrdnico que
antecede os museus.» in Ibid, p. 94. Na quest3o tecnoldgica, os meios digitais, instituem uma diferenca
fundamental que prevé a convergéncia entre todos os meios de reprodugdo para uma plataforma
comum e a sua respectiva interacgdo. A codificacdo que se celebra nessa convergéncia, a par da invi-
sibilidade do processo de reprodugdo ou mesmo da camuflagem dessas diferencas, absorve de certa
maneira a histdria individual de cada um desses meios. A convergéncia e indiferencia¢io dos meios
de reproducdo proposta pelos meios digitais, impde uma altera¢do radical aos modelos de leitura e
reprodugdo da imagem e respectivamente a sua imaterialidade, que confirmam a banaliza¢do da
apropriagdo e passam a discutir o anonimato e o controlo do grande arquivo de imagens a que se
pode aceder.

As marcas de dgua, a encriptacio ou ainda a legenda «image not available due to copyright restrictions»
sdo as formas que a indiistria detentora dos direitos de autor impde a circulagdo da imagem-texto,
transformando os autores nos novos proprietdrios dos direitos da imagem. Como exemplo relem-
bramos a obra de Pierre Huyghe (n. 1962), 2 minutes out of time (2000), que adopta o processo de aqui-
si¢do de copyright como a obra em si, que pode igualmente ser pensada como transformagao do copy-

right em readymade.
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liza essas formas de reacgdo, com a sua assimila¢do e exposi¢do no interior da insti-
tuigdo.”* E neste sentido que Hal Foster anuncia o cinismo das prdticas apropriacionis-
tas e refere que apds a crise da representagdo decorre a crise da critica, na qual a apro-
priagdo se posiciona exactamente na tensdo entre uma critica ideoldgica e uma des-
construgdo dessa mesma critica, que parodia ou replica.

A critica e o revisionismo histérico das prdticas apropriacionistas cedo se dilui na
aplicagdo de férmulas, que adoptam para a continuagio e evolugdo das suas obras ini-
ciais, fazendo colapsar a proposta de interrupg¢do e a sua inclusdo no interior da insti-
tuicdo pode interpretar-se como a incorporagdo da transgressdo no interior do
museu.Tal como afirma Mdrio Perniola, «o comissdrio privilegiado do novo artista trans-
gressivo ndo € o marchand ou o coleccionador perspicaz, mas a instituigdo. (...) A aceitagdo por
parte da instituicdo anula o efeito transgressivo da inovacdo artistica e transforma todo o sis-
tema da arte num jogo para iniciados do qual - estdo ausentes aqueles que ainda podiam ficar
perturbados.»***

Se a apropriagdo se apresenta como desafio as normas de propriedade, originali-
dade e autoria da obra de arte, a sua institucionaliza¢do contraria claramente esta
posicdo inicial e coloca a arte, a partir das vanguardas, questdes de legitimacdo que a
passam a julgar para 14 dos pardmetros estéticos que a definem e fora do seu espago

institucional habitual.?*

224 Um exemplo explicito desta afirmaggo é o caso do artista graffiti Banksy, que tem vindo a desen-
volver uma série de interven¢des em museus londrinos, como a Tate Britain Gallery, o Natural History
Museum ou o British Museum. Quando uma das suas obras (um irénico exemplar de uma pintura
rupestre onde se observa um homem a passear nos subtirbios de uma cidade com um carrinho das
compras) foi encontrada neste dltimo museu, o artista foi convidado a apresentar uma retrospecti-
va, uma integral com as suas multiplas intervencdes na cidade e nos jd referidos museus.

225 Op. Cit., PERNIOLA, p. 80.

#2° 0 que se verifica, por exemplo, com o julgamento da obra String of puppies (1988) de Jeff Koons (n.
1952) realizada a partir de Puppies (1980), uma fotografia de Art Rogers (n. 1948), detentor do copyright
da imagem fotogrdfica. Jeff Koons foi condenado ao pagamento de uma indemnizacdo, que ndo
impediu ironicamente a comercializac3o posterior da obra. Karsten Shubert analisa a intrusdo da lei
nas prdticas artisticas, em Dear Images, Art, Copyright and Culture (2002), onde salienta que as ques-

toes «da reproducdo e do copyright, tornaram-se problemdticas e conflituosas, face ao abismo que surgiu
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Paradoxalmente para o consumidor comum, espectador por natureza, a apropria-
¢do concretiza-se numa impunidade general em que, para uso préprio ou afirmacio
colectiva, se resignifica qualquer imagem, com ou sem consentimento, com ou sem
adicdo de autorias, numa atitude essencialmente acritica. Trata-se de aparentemente
liberalizar e facilitar a apropriagdo para complexificar a possibilidade de controlo a
partir desses modelos da sua prdtica continuada, da qual cada vez mais dependemos
para uma constitui¢do do conhecimento sobre o objecto.

A apropriagdo depois da apropriagdo, abre um novo modelo de manipulagdo ines-
gotdvel do préprio objecto e uma individualizagdo dos processos de manipulagdo,
onde se simulam movimentos de posse tempordrios controlados por uma invisivel
rede, numa tarefa que o excesso de visibilidade imposto pela imagem técnica, de certa

forma simplifica.

Muito embora ndo nos tenha preocupado aqui aprofundar uma possivel actualizagio
destas questdes no dmbito dos novos meios digitais, que podem efectivamente consti-
tuir-se como investigacdo futura ao que acabdmos de estudar, verificamos que a cons-
titui¢do desse cada vez maior arquivo do real, que Jean Baudrillard definiria de «opera-
¢do extrema de simulacdo do real», é agora da responsabilidade de uma incessante trans-
feréncia, digitaliza¢do e arquivacdo desses anteriores meios de mediatiza¢do do real:
uma vasta operacdo de apropria¢do e respectiva recontextualizagdao do objecto, que
disfarca e reduz o préprio acto de apropriagdo, planificando e uniformizando a singu-

laridade e diferenciagdo do referente original.

entre as prdticas artisticas pds-duchampianas e pds-modernds e uma interpretagdo modernista e romdntica do
copyright. A pds-modernidade diz que uma imagem pode passar de um contexto a outro sem que seja necessd-
rio assinalar este deslocamento» in MCCLEAN, Daniel; SCHUBERT, Karsten - Dear Images, Art, Copyright

and Culture. London: Ridinghouse, 1cA, 2002. p. 30.
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