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RESUMO

Trata-se de dissertagdo de Mestrado em Artes Visuais cujo objetivo é discutir a autoria
e a apropriacdo na arte contemporanea, com enfoque na producdo de duas
artistas norte-americanas: Adrian Piper e Zoe Leonard. Para analisar suas praticas
artisticas, iniciamos o percurso refletindo sobre a apropriagao na arte moderna a partir
das relacbes entre representacdo e poder, para depois avangcar no estudo da
apropriagdo em procedimentos alegdricos e em site-specific na contemporaneidade,
sem perder de vista a critica institucional e as questdes identitarias que estao
imbricadas nos processos artisticos analisados. Ao mesmo tempo, examinamos o
percurso da autoria na contemporaneidade, tomando como norte as nogoes trazidas
por Marcel Duchamp em seu “ato criador”, na “morte do autor”, de Roland Barthes e
no “autor como fungao”, de Michel Foucault, bem como questdes relativas as vozes
de mulheres, a partir da escrita feminista de Nelly Richard e da nogao de lugar de fala
no feminismo negro de Djamila Ribeiro. Ao adentrar o recorte da pesquisa, passamos
a analise de algumas obras das artistas Adrian Piper e Zoe Leonard, que atualizam
questdes da apropriagao e da autoria em suas praticas artisticas e colocam em debate

questodes relevantes ao fazer artistico contemporaneo.

PALAVRAS-CHAVE: autoria; apropriacao; critica institucional; arte e espaco publico;

Adrian Piper; Zoe Leonard.



ABSTRACT

This is a master's dissertation in Visual Arts whose purpose is to debate authorship
and appropriation in contemporary art, with a focus on the production of two North
American artists: Adrian Piper and Zoe Leonard. In order to analyze their artistic
practices, we begin the journey analyzing appropriation in modern art from the relations
of representation and power, and then moving forward in the study of appropriation in
allegorical and in site-specific procedures in contemporary times, without losing sight
of institutional criticism and identity issues that are intertwined in the artistic processes
analyzed. At the same time, we analyze the path of authorship in contemporary times,
taking as a guideline the notions brought by Marcel Duchamp in the “creative act”, in
‘the death of the author”, by Roland Barthes and in the “author as a function”, by Michel
Foucault and the voice of the women, from Nelly Richard’s feminist writings and
Dijamila Ribeiro’s place of speech of black feminism. When entering the research cut,
we started to analyze some works of the artists Adrian Piper and Zoe Leonard, who
update questions of appropriation and authorship in their artistic practices and debate

relevant issues when making contemporary art.

KEYWORDS: authorship, appropriation; institucional critique; art and public space;
Adrian Piper; Zoe Leonard.
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|. INTRODUGAO

A pesquisa que propomos aqui tem como objetivo discutir a autoria e a
apropriacao na arte contemporanea, com enfoque na producao de duas artistas norte-
americanas: Adrian Piper e Zoe Leonard. E, inicialmente, antes de avancgar nas
questdes introdutérias que me levaram a esta investigagdo e os caminhos que seu
desenvolvimento tomou, cumpre ressaltar o meu lugar de fala.

Desde 2007 atuo como advogada em propriedade intelectual, especializada
em direitos autorais e na produgao e gestao curatorial junto a galeria Matias Brotas
Arte Contemporanea. Na pratica da advocacia, as questdes atinentes a autoria
sempre se apresentaram de alta relevancia para se confirmar o que se chama “direito
de exclusiva”, garantindo para esta ou aquela parte, os direitos morais e patrimoniais
de autor.

Na pratica, outras questdes também surgem, como por exemplo o que é
considerado original na criagao, e, portanto, garantidor do direito de exclusiva no que
diz respeito ao direito autoral, levando-se em consideragao o contributo minimo para
sua concessao, em paralelo as regras sobre dominio publico.

Desde entdo, os assuntos relativos a autoria permearam minhas pesquisas
académicas e profissionais, inicialmente junto ao GEDAI/UFPR — Grupo de Estudos
em Direitos Autorais e Industriais, do qual sou membro desde 2015, e que me levaram
a este Programa de Pds Graduacao em Artes Visuais da Universidade Federal do
Espirito Santo — PPGA/UFES.

Nesse sentido, o interesse primordial na minha pratica profissional & criar
conexdes entre o Direito e as Artes, trabalhando nas lacunas e interseccdes entre
saberes para construir pontes viaveis a uma interlocugao entre esses dois campos de
estudo.

E o caminho que pavimenta esse percurso de entrelacamento entre direito e
arte e que fornece a base do meu interesse para realizar esta pesquisa € justamente
os estudos sobre a autoria.

Muito embora esta dissertacdo nao seja palco para o enfrentamento direto de
questdes juridicas que afetam o mundo da arte contemporanea, estas comparecerao,
ainda que tangencialmente, como por exemplo quando Douglas Crimp, no capitulo
introdutério de Sobre as Ruinas do Museu, cita o embate entre o senador Jesse Helm

frente a obra de Robert Mapplethorpe, que em 1989, através da emenda a uma lei de
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controle dos recursos federais para as artes (NEA — National Endowement of Arts),
“‘equiparava implicitamente o homoerotismo a obscenidade e a exploragao sexual de
criangas” (CRIMP, 2005, p. 7).

Como dito, ndo nos deteremos nos detalhes juridicos que envolvem este ou
outros casos analisados eventualmente ao longo da pesquisa. Entretanto, ndo nos
esquivaremos de tratar das criticas sociais e culturais que as praticas artisticas
evidenciaram — sobretudo a critica feminista da representacdo — através de
procedimentos artisticos de apropriagao.

Assumir o meu lugar de fala implica também em afirmar a limitagdo do meu
campo de agao na pesquisa em questdes como a negritude e a homossexualidade,
por exemplo, sendo uma mulher branca, de classe média, heterossexual.

Entretanto, tais limitagdes nao devem servir de empecilho para o
enfrentamento de tais questdes, como bem enderega Djamila Ribeiro, no livro Lugar
de Fala (2019), uma das referéncias bibliograficas desta dissertagao. A autora reforga
a relevancia da interseccionalidade das lutas, a partir da decolonizagdo do
conhecimento enquanto um debate estrutural, pautado por experiéncias coletivas e
nao meras afirmagdes de experiéncias individuais (RIBEIRO, 2019, p. 60).

A partir dessa visao coletiva ou comum, poderia-se localizar os grupos sociais
nas relagdes de poder e a partir dai desvelar os usos das identidades enquanto
lugares de opresséao ou privilégio. Vale citar Djamila Ribeiro:

O que se quer com esse debate, fundamentalmente é entender como
poder e identidades funcionam juntos a depender de seus contextos
e como o colonialismo, além de criar, deslegitima ou legitima certas
identidades (RIBEIRO, 2019, p. 31).

Feitas essas consideracdes, para alcancar o recorte da pesquisa que se situa
temporalmente na contemporaneidade, nas praticas das artistas Adrian Piper e Zoe
Leonard, é preciso olhar para as implicacdes criticas da pratica da apropriacao, a
partir dos sistemas de representacao vigentes.

Partindo dos desvios inaugurados por Marcel Duchamp no inicio do século XX,
das colagens produzidas pelas vanguardas, avangcando na Pop Art com Robert
Rauschenberg, bem como nas posteriores praticas da critica institucional, nas obras
de artistas como Michael Asher e Fred Wilson e em seguida da critica feminista da
representacado por artistas como Louise Lawler, Barbara Kruger e Sherrie Levine,

iniciamos a trajetdria da analise da apropriagao e da autoria na arte contemporanea,
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com o objetivo de alcangar a produgao das duas artistas contemporaneas, que sao o
recorte dessa pesquisa: Adrian Piper e Zoe Leonard.

Cada uma a seu modo, vale-se da apropriacédo de imagens, do corpo, da
historia e do territério para reposicionar questdes contemporaneas, atualizando-as
para uma leitura no tempo presente, sendo um deles a propria nogao de autoria na
contemporaneidade enquanto ativadora de discursos passiveis de desierarquizacao
para o dialdgo.

Nesse ponto, € importante olhar para a autoria ao longo da histéria moderna
até os dias atuais. Crimp sinaliza que o sujeito criador seria uma ficcdo necessaria
para compreensao da estética moderna, e que em dado momento, seu lugar fora
ocupado pelo discurso institucional, enquanto um sistema discursivo (CRIMP, 2005,
p.14).

Veremos que a exposig¢ao Public Vision (Nova York, 1982) sera um marco nas
praticas de mulheres artistas e atualizara o lugar discursivo da critica feminista da
representacao.

A autoria, enquanto uma construgao histérica, estaria intimamente ligada a
relacdo de individualizagdo e de poder e, portanto, de propriedade, que se manteve
firme até o modernismo. Michel Foucault no texto que é referéncia para os estudos
da autoria - O que é um Autor? - diz:

Como o autor se individualizou em uma cultura como a nossa, que estatuto
Ihe foi dado, a partir de que momento, por exemplo, pds-se a fazer pesquisas
de autenticidade e de atribuicdo, em que sistema de valorizacao o autor foi
acolhido, em que momento comegou-se a contar a vida ndo mais dos herais,
mas dos autores, como se instaurou essa categoria fundamental da critica

‘o homem-e-a-obra”, tudo isso certamente mereceria ser analisado
(FOUCAULT, 2001, p. 267).

Foucault descreditaria no¢gdes como originalidade e tinha como aspecto mais
importante e radical de suas pesquisas a exploragao dos sistemas de representacio
como aparatos de poder.

Nesse contexto, a apropriagcdo tomaria outros usos e sentidos sob a premissa
de que tudo seria passivel de ressignificacdo, onde a prépria légica da historia
passaria por uma revisao no tempo presente.

Consideramos as praticas de artistas como Robert Rauschenberg, Michael
Asher, Louise Lawler, Fred Wilson e Sherrie Levine, para citar alguns, que lidam com
a sobreposicao de discursos de poder a fim de lhes conferir outras leituras. E para

tanto se valem de procedimentos de apropriagdo, como a alegoria e o site-specificity
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para conceceber suas estratégias.

A pratica desses artistas, entretanto, extravasariam tais enquadramentos e
lidariam com as imagens para exp6-las como instrumento de poder. Nao apenas eles
investigam as mensagens ideoldgicas codificadas, mas, também as estratégias por
onde essas imagens garantiriam autoridade em nossa cultura.

Assim, a analise da apropriagcao sob esse viés é relevante ndo somente para
a pesquisa sobre a autoria — que ao questionar as ferramentas de persuasao e
dominio cultural, revisitam a sua nogao classica — como também questdes de
representacdo e poder que sao questionadas e revistas a partir da apropriagao na
arte, em procedimentos alegéricos e no site-specificity.

Tais consideracbes sdo essenciais para avancar em direcdo ao recorte da
pesquisa, visto que o mesmo pretende analisar as conexdes e tensbes entre a
apropriacao e a autoria, problematizados a partir das artistas norte-americanas Adrian
Piper e Zoe Leonard, que se valem da apropriagdo como estratégia critica para
pensar temas contemporaneos como negritude, feminismo, género e sexualidade.

O olhar, a sensibilidade e as vozes de mulheres enquanto autoras que sao
convocadas a abordar temas a partir de uma critica da autoridade concentrada na
ideia moderna de autoria.

Em Piper, isso se refletiria em trabalhos que lidam com o que denominamos
“cor e corpo”’, no qual o corpo se coloca em disponibilidade para o improviso, em
Funk Lessons (1983-1984), ou para as experimentacdes da artista como um homem,
na performance Mythic Being (1973). Ja questdes da negritude, que envolve o termo
“cor’, permeiam quase toda sua producao artistica, como na série Pretend not to know
what you know (1990), na instalagao Black Box (1992), na série Everything (2003), e
mais recentemente na obra Thwarted Projects (2012).

Em Zoe Leonard, vemos a apropriagao operar através da série de postais You
see | am here after all (2008), onde estao evidenciados a alegoria da globalizagéo e
seus efeitos, bem como funciona para tratar de questdes de género e da negritude,
na obra The Fae Richards Photo Archive (1993-1996), realizada em parceria com a
cineasta Cheryl Dunye.

Em obras como Chastity Belt (1990-1993) e Gynecological Instruments (1993),

Leonard se ocupa de deslocar objetos de uso exclusivo em mulheres para o ambito

" Ver subcapitulo IV.1 com esse titulo. Cf. p.74.
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do espago expositivo, evidenciando com mais forgca a questdo de género e sua
submissao a autoridade patricarcal que imperou e ainda impera na cultura atual.

Na analise tedrica das obras, para tratar da apropriagao e suas relacdes com a
representacdo e poder trazemos o livro de Craig Owens, Beyond Recognition,
Representation, Power, and Culture (1994), concentrados especificamente nos textos
Representation, Appropriation and Power. Nas praticas da apropriacdo na arte
contemporanea recorremos aos seguintes textos do livro de Owens: The Allegorical
Impulse: Toward a Theory of Postmodernism, parte 1 e 2, além de pontuagbes do
autor sobre a artista Sherrie Levine no texto Sherrie Levine at A&M Artworks e em
The Discourse Of Others: Feminists and Post Modernism.

Ainda sobre apropriagdo e montagem na arte contemporanea, com enfoque nos
procedimentos alegéricos, nos valemos do texto de Benjamin Buchloh,
Procedimentos alegéricos: apropriagdo e montagem na arte contemporanea (2000).
Para investigacdo da apropriagao e sua relagcdo com a critica institucional, lidamos
com o ja comentado livro Sobre as ruinas do museu (2005), de Douglas Crimp.

Na investigacdo da apropriagdo na arte contemporanea tratamos de algumas
obras do artista Robert Rauschenberg, como Erased de Kooning (1953). Também
sdo estudadas algumas obras de artistas da critica institucional, como Michael Asher
em 73rd American Exhibition, (June 9 - August 5, 1979), Fred Wilson em Mining the
Museum (1992) e Sherrie Levine, em After Walker Evans (1981), que se valem de
procedimentos alegdricos, do arquivo e do site-specificity — ndo necessariamente
nessa ordem — para engendrar as operag¢des de apropriagdo em suas obras, e assim
questionar as relagbes de poder das instituicdes, da memaoria e de género.

Para a sustentacao tedrica sobre o site-specific nos apoiamos em textos como
The functional site; or the transformation of site-specificity (1997), de James Meyer, e
Um lugar ap6s o outro: anotagdes sobre site-specificity, de Miwon Kwon (1980). O
texto de Walter Mignolo, Museus no Horizonte Colonial da Modernidade: Garimpando
0 Museu (1992), sobre a obra de Fred Wilson (2018), também servira na reflexao em
torno da apropriagdo como pratica critica contemporanea envolvendo o pensamento
decolonial.

Os debates sobre identidade que sao relevantes para adentrarmos na analise
das obras de Piper e Leonard terdo o suporte teérico de pesquisadoras como Rosalyn
Deutsche, no texto Agoraphobia (1998) e o O olhar opositor: mulheres negras

espectadoras, publicado originalmente em 1987, por bell hooks.

14



Para tratar das questdes atinentes a autoria, nos valemos do texto O ato
criador (1965), de Marcel Duchamp, A morte do autor (1977), de Roland Barthes, O
que é um autor? (2001), de Michel Foucault e também de textos das escritoras Nelly
Richards, Gloria Anzaldua, Grada Kilomba e Djamila Ribeiro para abordar questoes
feministas e de género, sobretudo relativas as vozes de mulheres e seus lugares de
fala.

Ao avancar para o recorte sobre autoria e apropriacdo na arte contemporanea,
analisamos as praticas das artistas Adrian Piper e Zoe Leonard por meio de uma
selecao de obras que consideramos mais relevantes para nosso debate. No caso de
Piper, nos centramos nas performances The Mythic Being (1973) e Funk Lessons
(1983), na série Decide who you are (1992) e na instalagao Vote/Emote (1990). Ja no
caso de Leonard, partimos de The Fae Richards Photo Archive (1993-1996) —
realizada em com autoria com a cineasta Cheryl Dunye —, de You see | am here after
all (2008), Analogue (1998-2009), entre outras.

Nesta abordagem, tomamos como referéncia também catdlogos como A
Synthesis of Intuitions 1965-2016 (2018) — que contém textos e obras da recente
retrospectiva da artista Adrian Piper, no MOMA, de Nova York —, Survey (2018) — com
textos criticos e obras da artista Zoe Leonard — e The Fae Richards Archive (1996)
com imagens do projeto realizado em co-autoria junto a cineasta Cheryl Dunye.

A pesquisa aqui apresentada se divide, portanto, em trés capitulos. No primeiro,
discutimos a apropriacdo, subdividindo-o em duas partes: a apropriacdo na arte
contemporanea, no qual tratamos da mesma e suas relacdes com a representacao e
a propriedade, e por conseguinte, com o poder. Abordamos aqui também a ideia de
alegoria nas praticas artisticas que se valem da apropriagao na contemporaneidade.
No segundo subcapitulo, tratamos da relagdo da apropriagdo com o site-specificity,
refletindo sobre obras que tratam especificamente da apropriacdo em espacos
institucionalizados da arte, e como seus discursos atuam no amago de questdes
identitarias, apresentando uma critica institucional que abrange questionamentos
sobre autoria na contemporaneidade.

No segundo capitulo, tratamos das nog¢des sobre a autoria inicialmente a partir
das obras e teorizagdes de Marcel Duchamp, Roland Barthes e Michel Foucault,
subdividindo-as em trés analises: (i) em Duchamp, no texto O ato criador (1965), pela
sua descricdo acerca do coeficiente artistico, onde o mesmo trataria da perda que se

opera entre o que o artista pensa e o que efetivamente executa da obra, sendo essa

15



espécie de vazio, a porta de entrada do espectador; (ii) na tese de Barthes, que
consideraria a autoria enquanto um espacgo neutro, onde a identidade é perdida. Para
ele, na medida em que algo € narrado, a voz que narra perde sua origem e o autor
enfrentaria a sua prépria morte; (iii) os estudos de Michel Foucault e sua teoria sobre
a autoria enquanto funcao, fungao essa fundadora de possibilidades diversas de
discursividade. Em seguida, a partir da perspectiva das escritoras Nelly Richard e
Gloria Anzaldua abordamos as questdes de uma escrita feminista, discutindo a
resisténcia das mulheres enquanto autoras, bem como a nao neutralidade das vozes,
a partir das visdes de lugar de fala de Djamila Ribeiro e Grada Kilomba.

No terceiro e ultimo capitulo, adentramos o recorte da dissertacao pela analise
das trajetérias e de algumas obras das artistas Adrian Piper e Zoe Leonard, e a
articulagdo com o problema central da pesquisa, ou seja, 0 modo como nelas operam
a apropriagdo e a autoria, e como problematizam essas nogcdes na
contemporaneidade.

Na conclusao, pretendemos tecer interlocugdes entre as praticas de apropriagao
das artistas em determinadas obras e a relacdo com a autoria na contemporaneidade,
sobretudo, enquanto uma construcdo de um campo comum para evidenciar
apagamentos, esquecimentos e invisibilidades, para a reivindicagdo de uma voz

propria.
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Il. APONTAMENTOS SOBRE APROPRIAGAO NA ARTE CONTEMPORANEA

Para nos aproximarmos do debate sobre apropriacdo e autoria na producgao
artistica de Adrian Piper e Zoe Leonard, partimos do percurso sobre a apropriacao
por dois caminhos: no primeiro subcapitulo, a partir das reflexdes sobre a apropriagao
e suas relagdes com a representagao e o poder e, no segundo subcapitulo, para tratar
da apropriagao sob os recortes da alegoria e do site-specificity.

Nesse sentido, no primeiro subcapitulo tratamos da apropriacéo e suas relagcoes
com a representacao e a propriedade, e por conseguinte, com o poder, bem como
dos impulsos alegoricos na pés-modernidade, essenciais para compreensao de seus
reflexos na critica institucional, que avangaram em direcao a critica da representagao
feminista e outros discursos em torno de movimentos identitarios na arte
contemporanea.

No segundo subcapitulo abordaremos a apropriagdo na contemporaneidade,
tomando como ponto de partida as praticas dos artistas da critica institucional,
passando a questdes da apropriacdo que avangam pela alegoria até chegarmos no

terceiro subcapitulo, no qual tratamos da relagao entre apropriacao e site-specificity.

I.1. Apropriagao, representacao e poder

Ainda que possamos considerar a ideia de apropriacdo como uma questao na
arte de diversas maneiras em muitos periodos artisticos, na relagao entre a producao
moderna e contemporanea ela aparece de modo contundente, fazendo com que o
debate sobre apropriagao seja incontornavel para uma reflexao critica sobre a pratica
contemporanea. Neste sentido, a producdo duchampiana é colocada com frequéncia
como marco de abertura desse espaco de discusséo.

Foi com os readymades que Duchamp, no inicio do século XX, que se iniciaria
um processo de descredenciamento filoséfico do que é arte, tal como era reconhecida
pela critica e pelas instituicbes na modernidade, a partir do deslocamento de objetos
de uso comum, utilitarios e produzidos em série para o ambito dos saldes, movimento
que ganharia outro flego com a Pop Art, na década de 1960, nas obras de artistas
como Robert Rauschenberg e Andy Warhol.

Uma voz critica de tais praticas artisticas foi Craig Owens, nascido em 1950 e

que se debrugou extensivamente sobre temas como a fotografia, o pé6s-modernismo
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o feminismo, a sexualidade e a causa Gay, € morreu de AIDS em 1990, deixando um
conjunto de artigos importantes para os estudos da representagao, da apropriagao e
do poder — publicados em Beyond Recognition: Representation, Power and Culture
(1994) — fonte de pesquisa nesta dissertagao.

Na esteira da producéo artistica dos anos 1970 e 1980, Owens produzira uma
série de reflexdes sobre as praticas de apropriagdo no periodo, e como esta
reposicionaria a problematica da representagao. Isso porque, 0 que num primeiro
momento foi considerado como um retorno a representagao, apés um longo periodo
da abstracdo moderna, teria sido, na verdade, “uma tentativa de utilizar a
representacdo contra si mesma, para desafiar sua autoridade, sua reivindicagao de
possuir alguma verdade ou valor epistemoldgico” (OWENS, 1994, p.88).

Owens reflete a partir da critica pds-estruturalista, o que ele chama de corpo
critico, alinhada a pensadores como Michel Foucault, Louis Marin e Jacques Derrida,
que entenderiam o modo da sociedade ocidental representar o mundo como um
exercicio de poder e controle. Segundo ele, tal entendimento estaria incompativel
com a visdo revisionista e tradicional da historia da arte, que tomaria a representacao
como uma atividade neutra a desinteressada (OWENS, 1994, p. 88).

Em outras palavras, na nog¢ao do sistema classico de representacao, que se
estenderia até o sistema moderno, aquele que representava o mundo se posicionava
como alguém que se apropriava da realidade, e, ao se apropriar, a dominava. Craig

Owens cita nesse sentido:

Nés podemos entender este processo como aquele onde o sujeito se
inscreve como centro do mundo e o transforma em coisas ao transformar
coisas em suas representacgdes. Tal sujeito tem o direito legitimo de possuir
coisas porque as substituiu por seus sinais, que as representam
adequadamente — de tal modo que a realidade é exatamente equivalente ao
seu discurso (MARIN apud OWENS, 1994, p.104, traducao nossa).

Nesse sentido, a representacdo nao poderia ser considerada neutra e,

portanto, seria definido como apropriacao aquilo que constituiria um aparato de poder:

[...] representacdo comunica com poder por meio da possessdo (uso,
entretenimento). Assim, podemos identificar os motivos da histéria da arte,
como uma disciplina humanistica: o desejo por propriedade, que convém ao
senso do homem de seu “poder sobre as coisas” um desejo de propriedade,
um padrao de decoro baseado no respeito pelas relagbes de propriedade;
um desejo por um nome préprio, que designa a pessoa especifica que é
invariavelmente identificada como sujeito da obra de arte; finalmente, um
desejo por apropriagdo (OWENS, 1994, p. 96, tradugado nossa, italicos no
original).
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A construgao da nogao de autoria, a partir do surgimento da imprensa no século
XVI, e da visdo kantiana de uma autonomia da arte, no século XVIII, criariam as
estruturas ao longo desses periodos para firmar a relagdo de poder que passaria a
ser estabelecida entre o sujeito da obra de arte — enquanto um nome préprio, um
autor — e seu desejo por propriedade — enquanto apropriacédo de um representacéo,
nocdes essas que perpassariam séculos para alcangar a arte moderna, em meados
do século XX.

Para uma discusséo tedrica e para compreender as questdes levantadas pela
arte contemporanea, interessa a esta pesquisa a leitura segundo Owens, da analise
da critica pés-estruturalista e da investigagdo do sistema representacional como
aparato de poder, como ato fundante de poder em nossa cultura, para assim,
alcancarmos as questdes atinentes as praticas de apropriacao e suas correlagdes

com a autoria na arte contemporanea:

Investigar os sistemas representacionais como aparato de poder nao se trata
de estudar suas apropriagdes por aqueles que estao no poder por motivos
politicos ou de propaganda —embora a histéria da arte e da arquitetura serem
compostas primordialmente por tais monumentos a autoridade. Nao se trata
de decifrar as mensagens ideoldgicas codificadas (...) Foucault e Marin nao
interpretam obras de arte, pois interpreta-las se trata de atribuir sentido. Eles
estio interessados menos no que os trabalhos de arte dizem e mais no que
eles fazem (OWENS, 1994, p.91, traducao nossa).

Esse raciocinio critico trataria especificamente — nos termos da arqueologia de
Michel Foucault — da rejeicdo a divisdo do trabalho intelectual em areas de
conhecimento especificas, operando essencialmente na nao especializacao,
investigando a representagdo nao como uma manifestacéo de poder, mas como parte
dos processos sociais de diferenciagao, exclusao e incorporagao das regras.

Para Owens, a histdria da arte enquanto disciplina humanistica seria identificada
por um desejo que perpassaria as relagcdes de propriedade — atrelada a um nome
préprio — que designaria uma pessoa especifica como sujeito da obra de arte. Essa
visdo da apropriacao pela pintura consideraria, portanto, a representacdo como uma
substituicdo: a imagem é tratada como um substituto de alguém que nunca aparecera
(OWENS, 1994, p. 95-96).

Ainda segundo Owens, por essa visao, € possivel dizer que o pensamento
historicista definiria a representagao com essas duas atividades — a substituicdo ou a
imitacdo — e que elas correspondem a representacdo — enquanto uma atividade

simbdlica — e a apresentagdo, no sentido teatral. No primeiro, a imagem seria
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concebida como substituto, uma forma de compensacéao pela auséncia. Na segunda,
seria definida como uma réplica da experiéncia visual, onde o artista promoveria a
ilusao do tangivel, presenca fisica dos objetos que representa (OWENS, 1994, p. 97).

E nesse sentido que o esforco da critica de arte, enquanto um saber das
humanidades, seria o de articular e desarticular as contradigdes internas da ordem
cultural e social dominante; a histdria da arte enquanto a historia da arte da Europa
Ocidental:

A atual crise econdmica e politica do Ocidente — a emergéncia das nagbes
de Terceiro Mundo, o movimento das mulheres, nas crescentes restricdes da
vida socioecondmica, as catastrofes ecoldgicas... — comegaram a expor um
carater excludente do discurso humanista; a critica pds estruturalista trabalha
para articular essas pressuposi¢des basicas, e para desarticula-las também,
expondo suas contradigdes internas e sua cumplicidade com a ordem social
e cultural dominantes (OWENS, 1994, p. 92, tradugéo nossa).

Uma atribuicdo, uma interpretacdo seriam, portanto, uma relacdo de
propriedade para com o objeto de estudo e o pensamento historicista na arte, na sua
origem, concebida como uma ciéncia de atribui¢gdes, cuja fungao seria resgatar obras
para restitui-las aos seus autores. A partir da atribuicdo, se estabeleceria a relagao
da obra de arte com um sujeito humano especifico, e assim a relagao de propriedade
sobre a obra (OWENS, 1994, p. 95).

Nao por coincidéncia a necessidade de regramento juridico com relagdo ao
direito de autor, nasce junto a construgdo da prépria nogdo de autoria, com o
surgimento da imprensa no século XV, quando a reprodugao em série de textos e sua
valoragcdo econdmica requeriam atribuicdo a um proprietario, a um autor.

Essa necessidade vigora com forga até a modernidade. Virginia Candido Ribeiro
argumenta que a arte moderna é permeada pela indicagdo da singularidade autoral,
inscrita na obra através de um nome proprio, € que remete a questdo da
autenticidade, de uma espécie de garantia de origem (RIBEIRO, 2009).

E nesse sentido que Owens reforga, junto aos argumentos de pensadores como
Foucault e Louis Marin, o pressuposto de convencionalidade das obras de arte e suas
tendéncias a conformar com certas especificacdes institucionais, o que se oporia ao
interesse de se demarcar a individualidade e singularidade das obras de arte em
certos periodos.

Douglas Crimp retoma o ponto de Owens quando discorre sobre a fotografia no
final do modernismo e defende que o sujeito criador seria uma ficgcdo necessaria para

a estética moderna, onde a arte foi apresentada como autbnoma, alienada as suas
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dindmicas internas destindas para a instituicdo museu (CRIMP, 2005, p. 14).

Vale aqui ressaltar que as relagdes entre a arte e as instituicbes, os usos da
fotografia na pés-modernidade, a apropriagéo na arte e a critica institucional foram
temas que Crimp se debrugou ao longo de sua vida académica. Falecido em julho de
2019, além de tedrico, Crimp militava ativamente na luta contra a AIDS, filiando-se ao
coletivo ACT UP em 1987, e por politicas sexuais e de género dentro da arte, a partir
de suas proprias vivéncias.

Ao assinalar que a critica pés-moderna descreditaria as nog¢des de originalidade
e singularidade, Crimp aponta sobre o aspecto mais importante e radical de suas
pesquisas, a transformacao dos sistemas de representacdo enquanto aparatos de
poder, da transformacéao da representacao a servico de interesses particulares e suas

relagdes com classes e instituicbes. Citando Crimp, nesse particular:

A arqueologia de Foucault pressupunha a substituigdo das unidades do
pensamento historicista tais como tradi¢ado, influéncia, desenvolvimento,
evolugao, fonte e origem por conceitos como descontinuidade, ruptura,
limiar, limite e transformacao (CRIMP, 2005, p. 44).

Portanto, o que pensadores como Foucault e Derrida propdem a respeito do
sistema classico de representagdao — concebido no século XVII, sistema esse que
atravessa o modernismo e chega ao século XX — seria uma visao critica de conceitos
e definicdes historicistas, como o de auséncia e presenca, de substituicao e imitacao.

Quando Foucault aborda o problema da representagdo visual no livro As
palavras e as coisas (1966), ele trabalharia para tornar visivel, aquilo que esta
implicito, as estratégias e taticas invisiveis: “ndo ha interesse no que a representacgao
revela, mas no que ela esconde” (OWENS, 1994, p. 99).

Esse ponto é fundamental para as praticas artisticas enderecadas pela critica
institucional a partir do final da década de 1960, mais intensamente nas décadas de
1970 e 1980, pelos artistas engajados em processos artisticos reinseridos num
contexto em que as questdes feministas, decoloniais, dos gays e da negritude sao
enfrentadas de maneira critica e aberta em relacéo as contingéncias socio-culturais
do momento.

Voltando um passo atras para avangar em direcdo ao recorte temporal da
pesquisa, propomos uma breve reflexao sobre dois momentos relevantes da relagao
da arte produzida no século XX com a representacdo, através de praticas de

apropriagao: a dos artistas Marcel Duchamp e Robert Rauschenberg.
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No inicio do século XX, mais precisamente em 1913, Marcel Duchamp tomaria
posse de um objeto de uso cotidiano — uma roda de bicicleta — e o exporia como obra
de arte, deslocando a problematica do processo criativo para dar evidéncia ao olhar
do artista em diregdo ao objeto, evidenciando, dentre outras questbes, a

desimportancia da habilidade manual.

o

-
-

Fig. 1 - Marcel Duchamp, Roda de Bicicleta, 1913.
Fonte:https://www.moma.org/learn/moma_learning/marcel-duchamp-bicycle-wheel-new-york-1951-
third-version-after-lost-original-of-1913/

Do ponto de vista histérico, o debate sobre apropriacdo e seu enquadramento
como uma questdo emergiria com forga com as vanguardas modernistas, nas
colagens cubistas de Picasso e Braque, a partir de 1912 e nas operag¢des dadaistas
de montagem. Recortes de jornais, pedagos de madeira, rétulos de garrafa e outros
materiais eram agregados a superficie das telas, enfatizando que aquilo era de fato
uma estrutura bidimensional e ndo uma janela para o mundo, como instaurado na
arte renascentista.

O critico Ronaldo Brito aponta que as vanguardas modernas, enquanto parte
de um projeto paradoxal de “matar a arte para salva-la”, tinham um ponto em comum,
no sentido de desnaturalizar e descentralizar o olho e o olhar, abrindo um abismo na
contemplagao e questionando, dentre outros pontos, a fragilidade do visivel (BRITO,
2005, p.75-76).

E justo nesse sentido que Duchamp antecipa nos readymades — termo

cunhado pelo proprio artista — o que se instauraria decisivamente como a
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problematica da apropriagédo no campo artistico, através da incorporagéao de signos
da cultura de massa e consumo ao trabalho de arte, além de objetos e materiais de
uso comum — a exemplo da roda de bicicleta e do urinol? — traindo a “pureza” e a
suposta autonomia do projeto modernista, que teve como expoente a critica de
Clement Greenberg.

Em sua Teoria da Vanguarda (2012), Peter Burger afirma que nesta operacao
Duchamp nega a categoria de produgao e criatividade individual, ao imprimir uma
assinatura, que ndo é a do seu nome — como uma ancora que retém a individualidade

da obra — num produto de massas qualquer:

Pela provocagdo de Duchamp, ndo apenas se desmascara o mercado de
arte como instituicado questionavel em que a assinatura conta mais do que a
qualidade da obra que ela subscreve, mas se pde radicalmente em questao
0 principio mesmo da arte na sociedade burguesa, segundo o qual o
individuo vale como criador da obra de arte (BURGER, 2012, p.100).

Ainda em Bdlrger, interessa mencionar que a efetividade desta manobra
empreendida por Duchamp, dirigida contra a instituicado social da arte como tal, ndo
se da na totalidade da forma, mas “a partir da oposi¢ao entre objetos produzidos em
série, por uma lado, e assinatura e exposi¢des de arte, por outro” (BURGER, 2012,
p. 101).

Em suas consideragdes acerca da passagem do moderno ao contemporaneo,
chamado por ele de “outro novo”, Ronaldo Brito aponta Duchamp como o precursor
da contemporaneidade, justamente por perceber e atacar os limites dos fetiches da
arte, através do contato critico com a instituicdo arte. E nesse sentido que, segundo
o autor, os trabalhos contemporaneos perpassariam pela desconexdo da instancia
genealdgica da histéria da arte, possibilitando a abertura de um espago para a
densidade e complexidade da consciéncia critica (BRITO, 2005, p. 84).

Outro exemplo emblematico do artista € a apropriagcado do icone da histéria da
cultura e da arte, a Mona Lisa (1503), de Leonardo Da Vinci. Na obra L.H.O.0.Q
(1919), Duchamp reproduz mecanicamente a obra renascentista, eivada de
singularidade e originalidade, para confiscar e reinscrever a obra num contexto
explicitamente mercadolégico — “uma configuragédo que existe como texto apenas em
sua performance fonética” (BUCHLOH, 2000, p.181).

2 Marcel Duchamp, Fonte, 1917.
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Fig. 2 - Marcel Duchamp, L.H.0.0.Q, 1919.
Fonte:https://www.eba.ufmg.br/museologia/duchamp/index.html.

Tais apropriagdes, segundo Benjamin Buchloh (2000), indicariam uma
producao alegodrica do artista, como veremos no subcapitulo seguinte. Nos diz
Buchloh:

Com os readymades de Duchamp parece que a tradicional separagédo do
processo pictérico ou escultérico em procedimentos e materiais de
construgao, significante visual e significado nao tem mais lugar ou, antes, os
trés se fundem no gesto alegérico de apropriagéo do objeto e de negacgao da
construgédo real do signo. Ao mesmo tempo, essa énfase no significante
manufaturado e sua muda existéncia revelam os fatores ocultos que
determinam o trabalho e as condi¢des sob as quais ele é percebido
(BUCHLOH, 2000, p. 181).

Segundo Buchloh, essas condi¢des incluem desde os modos de apresentacao
e estrutura institucional as regras de atribuicdo de sentido no interior da arte
(BUCHLOH, 2000, p. 181).

Blrger, Crimp e Brito tem visdes diversas a respeito dos resultados dos
movimentos da vanguarda, que incluem os cubistas, dadaistas e surrealistas,
categorias em que Duchamp de uma forma ou de outra foi enclausurado pela historia
da arte tradicional.

O primeiro afirma que as obras de arte continuaram a ser produzidas,
mostrando a resisténcia da propria instituicao arte ao movimento, e que, aquilo que
ele denomina neovanguarda seria a institucionalizagdo da vanguarda enquanto arte,

e esse seria justamente o seu fracasso (BURGER apud CRIMP, 2004, p. 21).
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Ja Crimp — embora questione se suas reflexdes tratam de uma teoria do pds-
modernismo ou do fim do modernismo — entende que os artistas contemporaneos,
por volta da década de 1970, aplicavam as licdes das vanguardas histéricas
teorizadas por Burger, desafiando a arte como instituicdo de maneira mais explicita,
nos trabalhos de artistas como Michael Asher e Sherrie Levine, do que nas
manifestacbes dadaistas e surrealistas. Argumenta que, ao mesmo tempo, “a
capacidade da instituicdo de cooptar e neutralizar tais desafios também ¢é
reconhecida, tanto na arte como na critica” (CRIMP, 2004, p. 21).

Brito aponta que a vanguarda por si s6 nada tem de tradicdo, mas sim é
marcada pela sua descontinuidade. Ao investir contra os papéis instrumentais e
institucionais que a arte moderna propunha, a arte investia contra ela mesma. Esse
atrito oportunizaria a abertura de um espaco no interior da prépria arte, “ainda que

precario e ambiguo”, para o exercicio e atuagao da critica. Vale a citagao:

Esse espago critico precario, essa distancia polémica, as vanguardas
criaram a golpes de lucida loucura. Pode-se toma-los como seu verdadeiro
trabalho, para além das obras e ideologias especificas. Ai residiu
rigorosamente falando, o Territério da Vanguarda, seu valor e delimitacao
histéricos. Depois desse momento, fala-se em vanguarda num sentido
figurado, ou de fato equivocado. Como o termo Vanguarda implica e explica
ela significou um momento em que a produgéao estava radicalmente a frente
do local onde operava — a instituicao arte. Ora, um descompasso radical s6
pode sé-lo uma unica vez — no momento mesmo em que é denunciado. A
defasagem entre a produgdo e a instituicio segue em curso no seu
conturbado universo cultural, mas agora sob o paradoxal signo da
continuidade do descompasso. Nomea-la vanguarda, a rigor, € desconhecer
a realidade atual ou abusar do termo: nao pode haver tradicdo da Vanguarda
a nao ser como contrafagéo (BRITO, 2005, p.77).

Em meio a tais dissonancias, Buchloh ressalta que a partir da segunda metade
do século XX, nas praticas de artistas como Robert Rauschnberg e Jasper Johns, o
legado pods-cubista, do Dada e do construtivismo é retomado, reemergindo os
paradigmas centrais da vanguarda histérica de 1913 (BUCHLOH, 2000, p. xxiii).

Neste cenario, surge a produgcdo de Robert Rauschenberg, artista norte
americano que frequentou a Black Mountain College e considerado um membro que
tangenciava o grupo dos expressionistas abstratos, que atuava no que ele proprio
denominava como “lacuna entre arte e vida” (KAREN apud GONZAGA, 2010, p.864).

Rauschenberg relata que nas fases iniciais de seu trabalho, n&o iria a loja de
tintas, mas “dava uma volta no quarteirdo, se ndo conseguisse material suficiente
para comegcar a trabalhar, dava outra” (GRANDLUND apud GONZAGA, 2010, p. 864).
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Walter Benjamin, alguns anos antes, ratificou a descricado de Baudelaire sobre
a natureza de sucateiro propria do artista, como aquele que registra e coleciona aquilo
que a cidade despreza e destroi. Isso afastaria definitivamente o artista do ideal de
herdi criador ou génio romantico.

E no inicio da década de 1950 que Rauschenberg bate & porta de Willem de
Kooning, artista ja consagrado do expressionismo abstrato, para formalizar sua ideia:
a de materializar o apagamento.

Importante notar que o expressionismo abstrato posicionava-se na fronteira da
histéria da arte com um suposto novo paradigma: expressar a “verdade interior’ de
seus autores, nao por meio da representagao de suas fisionomias, mas pela propria
experiéncia de sua realizagdo. Subsumiria, assim, as nogdes de singularidade, dos
materiais e todos os limites impostos pela teoria modernista, além da nogao romantica
de autoria, concebida na genialidade autoral (GONZAGA, 2010, p. 861-862).

Rauschenberg, portanto, visava o apagamento da obra de um artista
renomado, da arte reconhecida como Arte, uma resposta irbnica as profundidades e
genialidades propostas pela arte modernista.

A ideia de Rauschenberg ressoou em De Kooning, que ao procurar o desenho
para ser apagado, teria decidido que seria um que ele deveria sentir falta, mas nao
somente isso: ele queria escolher algo que fosse dificil de apagar?. Na tela eleita havia
sido utilizado carvao vegetal, pintura a 6leo e crayon, o que teria tomado cerca de um

més para a conclusdo do completo apagamento. Nos diz Buchloh:

Apods o cuidadoso exercicio de apaga-lo, deixando vestigios de lapis e a
impressao visivel das linhas desenhadas como pistas para o reconhecimento
visual, o desenho foi colocado numa moldura dourada. Uma placa de metal
gravada, fincada a moldura, identificava o desenho como um trabalho de
Robert Rauschenberg, intitulado Erased de Kooning Drawing, e datado de
1953 (BUCHLOH, 2000,p.182).

3 Canal do youtube do San Francisco Museum of Modern Art:
https://www.youtube.com/watch?v=nGRNQER16Do&t=17s.
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Fig. 3 - Robert Rauschenberg, Erased de Kooning Drawing, 1953, SFMOMA. Fonte:
https://www.sfmoma.org/artwork/98.298/.

Ao esvaziar o conteudo criativo inscrito por De Kooning em seu desenho,
Rauschenberg ndo somente apaga, mas antes se apropria. O que resta nao é
somente um quadro apagado, mas também a intangibilidade do trago original. Uma
reposta — irbnica — as interioridades e profundidades da no¢ao, ndo s6 do que seria
pintura, mas também do que seria arte pelo olhar modernista.

O apagamento da obra de De Kooning teria sido a largada da relagao de
Rauschneberg com artistas de movimentos distintos que o precederam, tratando a
apropriagao na pintura como um lugar a partir da superficie da tela.

Inclusive essa pratica — a apropriagao na arte —, nota Douglas Crimp, sempre
ocorreu também através da remissao a precedentes artistico-histéricos. A arte
contemporanea manteria tal pratica ativa, com transformacdes substanciais no seu
enderecamento, que levariam a questionamentos epistemoldgicos no interior da
propria arte, avancando para criticas mais contundentes de questdes sociais como
os debates em torno do género e da sexualidade (CRIMP, 2005, p. 45).

A parte as dissonancias tedricas que envolvem a passagem do modernismo &
contemporaneidade, nos interessa menos as nomeagdes dos periodos artisticos que
o debate sobre a apropriagao que as praticas artisticas contemporaneas convocaram

em termos de reflexao critica.
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Neste sentido, o debate deste trabalho visa as praticas das artistas Adrian
Piper e Zoe Leonard justamente pelo uso e discussao da apropriacédo do ponto de
vista critico.

As décadas de 1970 e 1980 foram marcadas por artistas e criticos que se
ocuparam de ampliar os sentidos e significados para além do autoritarismo de
certezas e verdades essenciais propostos pela estética moderna e patriarcal,
sobretudo a partir de um olhar que quando enquadra o passado mira nas
contingéncias e ansiedades de um tempo presente.

Um exemplo que marca essa investida é a exposi¢ao Public Vision, em 1982,
que reuniu doze artistas mulheres como Louise Lawler, Cindy Sherman, Barbara
Kruger, Nancy Dwyer e Sherrie Levine num espago alternativo do Soho, em
Manhattan, para uma exposi¢cao pequena, curta e sem registros, que anunciaria a
chegada de uma critica feminista a representacgao visual.

Em seu texto Agoraphobia, Rosalyn Deutsche discorre sobre a exposigao no
subcapitulo Public Visions, que segundo a autora tem a qualidade de um manifesto,
ja que no inicio dos anos 1980 as teorias conhecidas como pds-modernistas teriam
se mantido indiferentes as reivindicagbes de grupos subalternizados e as questbes
sobre sexualidade e género. As artistas que participaram da exposicdo eram
consideradas expoentes dos debates pds-modernistas, e, na ocasido, ampliariam sua
releitura a partir de um manifesto feminista, desafiando a doutrina modernista
enquanto uma verdade absoluta, assentada numa pureza visual, superior, auténtica
e supostamente separada do seu objeto (DEUTSCHE, 1996, p.294).

No final da década de 1960/1970, alguns artistas como Hans Haacke, Martha
Rosler, Adrian Piper, Daniel Buren, entre outros, ja demonstravam que o sentido de
uma obra de arte nao residiria no trabalho em si, mas em relacdo a um ambiente
externo, o que o mobilizaria para uma modificagdo conforme as contingéncias. Vale

a citacao de Deutsche:

De fato, a designacdo de um objeto como obra de arte depende das suas
condi¢des de enquadramento, incluindo o aparato fisico que lhe da suporte,
discursos que prevalecem sobre a arte e a presenca dos espectadores. A
significancia de uma obra de arte ndo é simplesmente dada ou descoberta,
mas é produzida. Os artistas engajados no que ficou conhecido como critica
institucional investigaram esse processo de produgéo, tornando o contexto
das exposicdes de arte como objeto de seu trabalho, demonstrando assim a
inseparabilidade da obra de arte de suas condigbes de existéncia
(DEUSTCHE, 1996, p. 295).
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As obras apresentadas na exposigcao Public Vision atualizariam as estratégias
da critica institucional e das primeiras criticas feministas, ao denunciar a posicao
desigual ocupada por homens e mulheres na histéria da arte, e por desafiar suas
suposi¢des sobre o espectador, caminhando para além da ideia de uma estabilidade
de significados, para produzir, a partir das instabilidades, imagens criticas.

Segundo Deutsche, as artistas de Public Vision foram para além da abordagem
positiva-negativa, de neutralidade visual — assentadas numa suposta estabilidade dos
significados e apreendidas por espectadores preconstituidos — para produzir o que
chamariam de “imagens criticas”. As obras avangariam em dire¢cao ao espectador
liberando-o de seu modo habitual de recepcgao, propondo que o sentido venha a tona
no espaco de interagao entre o espectador e aimagem, “mas nao entre espectadores
ou imagens preexistentes” (DEUTSCHE, 1996, p. 296).

Fig4 — Barbara Kruger, Untitled (You delight in the loss of others), 1982. Fonte:
https://www.glenstone.org/artist/barbara-kruger/).

Na obra You delight in the loss of others (1982), de Barbara Kruger para Public
Vision, a frase que € o titulo da obra se imp&e na imagem de um copo de leite sendo
derramado pela mao de uma mulher.

O que Deustche aponta € que a frase destacada na imagem interrompe a sua
retérica imposta ao observador. Haveria um certo prazer na observagao da imagem
como a de um voyeur — aquele que vé mas nao € visto — e que detém algum controle

da cena.
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O texto de Kruger inserido na imagem falaria como uma voz feminista que
desestabiliza a seguranga dessa estratégia, convocando a identidade do observador
para a cena, nao enquanto uma pessoa real, mas constituido pela imagem. “Sua
imagem ‘vé’ o observador, colapsando a distancia entre ambos” (DEUTSCHE, 1996,
p. 300).

E nesse intervalo entre espectador e imagem, e nas suas respectivas
constituicbes e renovagdes a partir da contingéncia do encontro, que as praticas
artisticas revisitadas na exposicdo Public Vision deram conta de apontar

invisibilidades. Diz Deutsche:

...essas artistas exploravam o papel da visdo na constituicdo do sujeito e
mais, na continua reproducdo desse sujeito por formas sociais de
visualidade. Elas ndo confinavam suas analises das politicas da imagem pelo
que aparecia dentro da moldura, dentro do campo visual. Ao invés, dirigiam
sua atengdo para o que era ali invisivel — as operagdes que geram espagos
aparentemente naturais entre a imagem e o espectador. Com isso, essas
artistas tratavam a imagem enquanto uma relagdo social e o espectador
como um sujeito construido por esse mesmo objeto, do qual afirmava
distanciamento (DEUTSCHE, 1996, p. 296).

Na década de 1980, Nova York ja havia se consolidado como centro geografico
de producéo artistica, permitindo-se o descentramento, pela auséncia de fronteiras.
Nesse contexto, em 1984, as Guerrilla Girls, um grupo de artistas feministas anénimas
vestidas com mascaras de gorilas, atuariam numa camada da critica institucional para
questionar o eurocentrismo, o privilégio branco, masculino, heterossexual e sobre a
necessidade de abertura para o discurso das mulheres nas instituicbes de arte, de
modo que suas vozes sejam ouvidas de forma singular, a partir de suas ideias,
desejos e culturas.

O coletivo se posiciona de maneira contundente frente a imposicao de valores
pelos mesmos grupos dominantes nas decisdes estéticas no mundo da arte, o que
impediria a sua pluralidade de manifestagdes, bem como contribuiria para a
construgdo de uma histéria do poder. O anonimato € uma das estratégias que o
coletivo se vale para questionar.

Em reiteradas a¢des em diversos paises, ao longo de 30 anos, o coletivo atua
em instituicbes como o MOMA, Metropolitan Museum, Guggenheim e mais
recentemente, em 2017, na primeira exposicdo no Brasil realizada no MASP,
denunciando questdes discriminatérias das mulheres no mundo da arte.

Apropriando-se da imagem de A grande odalisca, do pintor Jean-Auguste

Dominique Ingres, expoente do neoclassicismo francés do século XIX, remetem a
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mesma imagem para langar a questao “As mulheres precisam estar nuas para entrar

nos Museus”?

Fig. 5 — Jean-Auguste Dominique Ingres, A grande odalisca, 1814. Fonte: https://www.apollo-
magazine.com/closer-look-ingres-impossible-ideals/.

* Do women have to be naked to
¢. get into the Met. Museum?

Less than 5% of the artfists in the Modern
Art Sections are women, but 85%
of the nudes are female.

x 156 Co
GuerriLaGirLs s s

Fig. 6. — Guerrilla Girls, Do women have to be naked to get into the Met. Museum?, Museu Metropolitan,
1989. Fonte: https://www.tate.org.uk/art/artworks/guerrilla-girls-do-women-have-to-be-naked-to-get-
into-the-met-museum-p78793.
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L As mulheres precisam estar nuas para
"= entrar no Museu de Arte de Séio Paulo?

"

Apenas 6% dos artistas do acervo
em exposicio siio mulheres, mas
60% dos nus siio femininos.

4

Estofisticos do Museu de Arfe de Sdo Poulo, 2017

GUERRILLA GIRLS conscrbucu vo monvo oa aere

guerrillagirls.com

Fig. 7. Guerrilla Girls, As mulheres precisam estar nuas para entrar no Museu de Arte de Sdo Paulo?,
MASP, 2017. Fonte: https://masp.org.br/acervo/busca?author=guerrilla+girls.

A segunda imagem acima exposta no Metropolitan Museum, em 1989 é
revisitada na exposi¢cao do MASP, “Histéria da Sexualidade”, em 2017 — ocasidao em
que apresentaram uma retrospectiva com mais de cem obras — e reiteraram a
pergunta para constatar que as proporgdes nao se alteraram de forma significativa da
década de 1980 para 2017: no Metropolitan, em 1989, 5% do acervo em exposi¢cao
eram de artistas mulheres e 85% dos nus eram femininos; em 2012 esses dados para
a mesma instituicado eram de 4% e 76%, respectivamente; no MASP em 2017, de 6%
e 60%.*

A producao artistica da década de 1980 dispunha-se a falar abertamente das
questdes atreladas a grupos subalternizados, valendo-se de sua produgao para trazer
a tona discursos feministas, homossexuais e étnico-raciais, justamente num momento
em que a humanidade enfrentava a descoberta do virus da AIDS, em 1981.

Nesse contexto, Crimp aponta Robert Mapplethorpe, artista norte-americano,
gay, que morreu de AIDS®, como uma voz critica que expde em suas obras as
relagdes de poder e que rompe com o que seria aceitavel em termos da tradicao

homossocial ocidental — o que ele mesmo admite nao ter observado quando

4 ApOs a retrospectivas das Guerrila Girls no MASP, em 2017, a instituigio adquiriu 296 obras de
artistas mulheres para compor o] seu acervo. Dados obtidos em
https://masp.org.br/exposicoes/querrilla-girls-grafica-1985-2017 .

5 Assim como Craig Owens e Michel Foucault.
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comparava as praticas de apropriagao nas fotografias de Mapplethorpe e naquelas
que a artista Sherrie Levine fez das imagens de Edward Weston (CRIMP, 2005, p.8).

Sua mudanca de posicao se deve, como ele mesmo discute na introdu¢ao do
livro Sobre as ruinas do museu (2005), aos eventos em 1989, nos quais as fotografias
de Mapplethorpe foram alvo de um debate acirrado nos Estados Unidos. As intensas
manifestacbes em torno do Portfolio X culminaram no cancelamento de sua
exposicao individual na Corcoran Gallery, e na promulgacdo de uma emenda
proposta pelo senador Jesse Helms a uma lei de recursos da National Endownment
for the Arts (Fundacao Nacional para as Artes, dos EUA), além da acusagédo — e
posterior absolvicdo — do Cincinnati Contemporary Arts Center e seu diretor, por
supostamente, promoverem obscenidade e utilizarem menor em obras voltadas a
nudez.

Os detalhes do embate juridico ndo sao o objetivo desta pesquisa, a nao ser
pelas argumentagdes que se valeu a defesa, que reinserem as obras do artista dentro
do discurso do museu, justamente para absolvé-las de uma condenagao. Através do
testemunho de especialistas, as obras de Mapplethorpe foram defendidas tanto pelo
viés psicoldgico atribuido a excentricidade de um artista supostamente transtornado,
quanto pela linha da preocupacao estética, das qualidades formais, da redugcao das
mesmas a abstracdes. Qualidades formais que a promotoria insistia em reforgar as
finalidades obscenas.

Crimp se debruca sobre esse embate em torno da obra de Mapplethorpe a fim
de rever aquilo que nao conseguiu observar quando da escrita do artigo “Apropriando-
se de apropriacao”, datado de 1982, quando tratou da obra do artista como um
alinhamento a uma tradigdo de superioridade estética (CRIMP, 2004, p. 8).

Nesse ponto, € interessante que o critico admite que o proprio senador
conservador que propés a emenda — Jesse Helms — enxergava na obra de
Mapplethorpe, o que ele, enquanto um critico de arte, ndo via: a ultrapassagem da
fronteira, nessas fotografias, entre “o tranquilamente homossocial e o perigosamente
homossexual...” (CRIMP, 2004, p. 10).

Os argumentos que a defesa se apegaria para defender juridicamente a obra
do artista, evitando-se assim a condenacao de instituicdes de arte e diretores, seria
exatamente aquele que esvaziaria o sentido de suas obras.

E de suma importancia as pontuacdes que Crimp tece acerca da objetificacio

de identidades subalternizadas, e que as tentativas de adequa-las aos discursos
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vigentes esvaziariam sua poténcia transformadora de autorrepresentagdo. Vale a
citacao:

Em praticamente nenhum momento do amplo debate publico sobre a
censura a expressao artistica foi pedido que alguém falasse em nome da
subcultura que a obra de Mapplethorpe retratava, e a qual, talvez se dirigia.
E, tendo morrido de Aids, Mapplethorpe estava incapacitado de falar por si
(CRIMP, 2004, p.12).

A critica da representacao procede de maneira similar para minar o status
referencial da imagem visual (JAMESON apud OWENS, 1994, p.111). E muitos dos
trabalhos de artistas que operavam na critica da representagao lidavam com imagens
apropriadas — sobretudo originarias da midia ou da histéria da arte — e buscavam a
sua exposicdo enquanto instrumentos de poder, ndo somente investigando as
mensagens ideoldgicas codificadas, como também as estratégias por onde tais

imagens garantem um status de autoridade na cultura. Nas palavras de Owens:

Se tais imagens devem ser ferramentas efetivas de persuasao cultural, entao
seus suportes materiais e ideolégicos devem ser apagados para que, neles,
a realidade se revele para falar. Através da apropriagdo, manipulagao,
parédia, estes artistas trabalham para tornar visivel os mecanismos invisiveis
por onde tais imagens garantem sua transparéncia putativa — uma
transparéncia que se origina, como na representacao Classica, da aparente
auséncia de um autor (OWENS, 1994, 111).

Em um interessante texto — uma entrevista imaginaria — onde ele mesmo faz
as perguntas e as responde, Craig Owens aponta que é a critica a representacéao, e
nao aos meios de produgdo, que fura a logica produtivista que aliena os artistas de
sua propria pratica, assim como evidencia a capacidade das instituicbes em absorver
e tolerar seus opositores.

Essa é a politica da critica a representagcao que é colocada em pauta em
praticas contemporaneas que se valem da apropriacéo a partir de meados da década
de 1970, justo pelo grupo de artistas que avangam na critica institucional, a partir de
discursos feministas, das questbes de género e da negritude. Como nos aponta

Owens:

“Tais artistas desafiam a atividade de representagdo em si, ao negar seu
discurso, sua consciéncia, sua habilidade de se autorrepresentar, para
manter as evidéncias da representagdo enquanto agente principal de
dominagao” (OWENS, 1994, p. 262, traducdo nossa).

I1.2. Apropriagdo em procedimentos alegéricos

A partir da apropriagcdo que questionaria a no¢cao de representagao na arte,
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enquanto um espaco neutro, isento de influéncias e discursos, passemos, entdo, ao
seu estudo a partir de dois vieses: a apropriagdo em procedimentos alegéricos e em
site-specificity.

Muito embora as praticas de apropriagao tenham se dado ao longo da historia
da arte, como notado, contundentemente, ao menos desde os primordios do
modernismo, foi a partir do inicio do século XX que teriamos a instauracéo da pratica
como problema, sobretudo com as vanguardas modernistas, que empreenderiam
estratégias de montagem e colagem, reconhecendo seu carater alegorico de
confiscagao, superposicao e fragmentagéo.

Em resposta as restricdes da liberdade de expressao, os artistas “falavam nas
entrelinhas”. Benjamin H. D. Buchloh no artigo “Procedimentos alegoricos:

apropriagdo e montagem?” cita as recordagoes de George Grosz:

Em 1916, quando nés, John Hartfield e eu, inventamos a fotomontagem, nao
poderiamos prever as imensas possibilidades nem a controversa, porém
promissora carreira que aguardava aquela nova invencao. Sobre um pedago
de cartdo, colavamos uma confusao de anuncios publicitarios de cintas para
hernias, de cadernos de musica para estudantes, de comida para cachorro,
de rétulos de Schnaps e de garrafas de vinho, de fotos recortadas de uma
revista ilustrada, para dizer, em imagens, o que seria descartado pelos
censores se nds o disséssemos com palavras (GROSZ apud BUCHLOH,
2000, p.179).

As operagdes alegoricas surgiriam, entao, no inicio do século XX, momento de
mudanca na percepg¢ao dos objetos materiais com sua transformagao em mercadoria,
sobretudo a partir da mecanizacdo do modos de producdo, introduzida pelo
capitalismo. Essa transformacéao afetaria sobremaneira a experiéncia dos individuos,
através da desvalorizagao dos objetos e sua divisdo em valor de uso e valor de troca,
sendo este ultimo, o valor que ganharia for¢ca e que derradeiramente transformaria os
objetos em mercadoria (BUCHLOH, 2000, p.181).

E nesse contexto social e econdmico que a producdo artistica da época ja
percebia as mercadorias como emblemas, a exemplo dos ja citados readymades de
Duchamp e das colagens de Schwitters, e se valiam de procedimentos alegéricos, na
montagem, justaposicdo e fragmentagdo, para desvalorizar os significantes da

linguagem e imagem a servigo da publicidade:

A mente alegdrica se pde a parte do objeto e protesta contra sua reducao ao
estado de mercadoria, desvalorizado-o uma segunda vez por uma pratica
alegdrica. Na separagdo do significante e do significado, o alegorista
submete o signo a mesma divisao de fungdes a que foi submetida o objeto
durante sua transformagdo em mercadoria. Repetir o ato original de
depreciagéo e atribuir ao objeto um sentido novo o redimem (BUCHLOH,
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2000, p. 180).

Embora cite os readymades de Duchamp como procedimentos notadamente
alegoricos, Buchloh considera que tais empreendimentos — assim como as obras da
Pop Art americana, incluindo Robert Rauschenberg — teriam falhado ao expor suas
condicdes de enquadramento e reificacdo como arte no interior dos museus, da ideia
preconcebida de modernismo e de mercadoria (BUCHLOH, 2000, p. 182).

Buchloh, na introdugao do livro Neo-Avantgarde and Culture Industry, afirma que
€ por volta de 1968, culminando em meados dos anos 1970, que testemunhariamos
a emergéncia de posigdes artisticas como nos trabalhos de Michael Asher e Daniel
Buren, Marcel Broodthaers e Haans Haacke, que se desvinculariam das vanguardas
histéricas (BUCHLOH, 2000, xxiii).

Considerando a critica de Buchloh aos readymades e a Pop Art, ele sugeriria
que, somente a partir do final dos anos 1960, uma base de intervencgdes criticas
radicalmente diferentes tomaria lugar nas molduras discursivas e institucionais,
determinando a produgdo e a recepgao da arte contemporanea, gerando propostas
de recepcao do espectador e criticas institucionais completamente distintas dos
modelos criticos invocados por Peter Blrger, em sua teoria da vanguarda.

Seriam artistas como Barbara Kruger, Louise Lawler, Martha Rosler, Michael
Asher e Hans Haacke, para citar alguns, que passariam a enderegar suas praticas
artisticas levando em consideragao o lugar e a funcédo das instituicbes modernas,
voltando-as para o exterior da moldura institucional, através da linguagem da
televisado, da publicidade e da fotografia.

Seguindo Craig Owens, a alegoria funcionaria como um palimpsesto, onde um
texto seria lido através de outro, e suas relacbes seriam estabelecidas de forma
fragmentada e intermitente. Ao transpor para obras de artes visuais, a imagem
alegorica seria a propria imagem apropriada:

O alegorista nado inventa imagens, mas as confisca. Sobre um significante
cultural, ele opera como um intérprete e em suas maos a imagem se torna
outra coisa (OWENS, 1992, p.54).

O significado da palavra alegoria — allos (outro) e agorei (falar) — remete ao
carater suplementar que configura, adicionando significado n&o para resgatar um
sentido original que supostamente teria sido perdido, mas para adicionar e substituir

0 que ja existe, suplantando o antecedente (OWENS, 1992, p.54).
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Nesse sentido, Owens nos aponta para o que chama de primeiro link que pode
ser feito entre alegoria e arte contemporéanea, que se daria através da apropriagao de
imagens. Cita as praticas de artistas como Troy Brauntuch e Sherrie Levine, que
gerariam imagens através da reproducgao de outras imagens (OWENS, 1992, p.54).

Trazemos com mais enfoque a artista Sherrie Levine que marca sua reputagao
como apropriadora de imagens. Em trabalhos como After Walker Evans (1979), ela
esgota a condicdo de mercadoria de fotografias de artistas como Walker Evans, e
repete 0 mesmo procedimento nas fotografias de Edward Weston, Andreas Feininger
e Eliot Porter. Ao refotografa-las pela segunda vez, Levine reiteraria o estatuto
fundamental das fotografias como imagens reproduzidas técnica e mecanicamente
(BUCHLOH, 2000, p. 190).

Fig.8 - Walker Evans, Alabama Tenant Farmer Wife (1936) e Sherrie Levine, 2\fter Walker Evans,
(1979). Fonte: https://www.metmuseum.org/art/collection/search/284685 e
https://whitney.org/collection/works/10247.

Segundo Rosalyn Deutsche, quando Levine apropria-se da imagem de um
pintor expressionista (After Egon Schiele, 1982), ela romperia com o autoritarismo da
imagem moderna enquanto uma construgdo confinada em si mesma, do artista que
busca se expressar, enquanto uma evidéncia de manifestacdo auténtica e
pictoricamente nao mediada, de uma identidade interior que nao pode ser alienada
(DEUTSCHE, 1996, p. 297).
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Fig. 9 — Sherrie Levine, After Egon Schiele, 1982. Fonte: https://walkerart.org/collections/artworks/after-

egon-schiele-1-18.

A importancia da critica da artista ao expressionismo estaria localizada numa
investigacao muito mais ampla das representag¢des culturais da alteridade e das
funcdes que tais representacdes operam.

Ao contextualizar as obras e apresenta-las como socialmente codificadas e
reproduzidas pela cultura visual, a artista promoveria um momento de deslocamento

e desidentificagdo para o espectador enxergar para além do que estaria visivel:

Neste momento, a identificacdo do espectador com a imagem — solicitada
por imagens cujo sentido parecem ser simplesmente naturais — foram
confiscadas. Espectador e imagem foram deslocados. Mais do que uma
identidade auténoma expressa em obras de arte, o eu expressionista
aparece como uma construgdo produzida pela cultural visual da
representagao. A re-representacdo de Schiele por Levine aponta para uma
ambivaléncia nesta construgdo, uma ambivaléncia que desestabiliza a ideia
de que o sujeito é autbnomo (DEUTSCHE, 1996, p. 297).

Sherrie Levine foi duramente criticada por Benjamin Buchloh, que consideraria
seu trabalho “melancodlico e autocomplacente com o fracasso”, bem como que sua
obra “apresenta risco de estabelecer, em ultima instancia, uma secreta alianga com
as condigbes estaticas da vida social, como aquelas que refletem em uma pratica
artistica que s6 se interessa pela condigdo de mercadoria da obra e pela inovagao de

sua linguagem de produto” (BUCHLOH, 2000, p. 186-188).
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A despeito das criticas, Buchloh reconhece que ao se valer de procedimentos
alegoricos, Levine priva objetos histéricos de sua autenticidade, sua fungéo e seu
significado pela segunda vez, questionando, assim, a verdade social de seus objetos
de apropriagao (BUCHLOH, 2000, p. 190).

Ja Owens entende que tal caracterizagao da atividade da artista determina a
sua importancia, ao mesmo tempo que sua reducdo a uma simples critica
duchampiana do impulso criativo € insuficiente, negligente, visto que a artista opera
na variedade de suas estratégias estéticas e na persisténcia de suas preocupagoes
tematicas (OWENS, 1992, p. 114).

Na verdade, Owens aponta que Levine atuaria menos como uma apropriadora
€ mais como uma desapropriadora de imagens — “ela desapropria os apropriadores”
— numa estratégia de desrespeito a fungéo paterna a partir de imagens apropriadas
do Outro, mulheres, natureza, criangas, os pobres (OWENS, 1992, p. 182).

E importante notar que esse tipo de apropriacao/desapropriacéo é atribuido por
Owens ndo apenas ao trabalho de Levine, mas a outras producdes artisticas
feministas. Conforme argumenta Crimp, Owens criticaria — em O Discurso dos Outros:
Feministas e Pds-Modernismo (1994) — “varios tedricos do pds-modernismo por
‘evitarem’ o conteudo feminista nas leituras que faziam do trabalho de diversas
artistas” (CRIMP, 2005, p.5).

Neste sentido, a artista Adrian Piper - expoente da critica institucional e suas
relagdes para com o0 mundo — se vale de apropriagdes, na medida que segue atuante
em sua pratica, em resposta a frequentes experiéncias de racismo e sexismo.

Iniciando sua producao num cenario patriarcal de Nova York da década de 1960,
direciona sua produgdo para um crescente engajamento politico, valendo-se de
estratégias conceituais da alegoria para interrogar questdes como raga, género e
sexualidade.

A artista marca seu discurso sobre raga e identidade, através de suas proprias
experiéncias de feminismo, negritude e alteridade, em The Mythic Being (1973-1975),
uma apropriacao do seu alter ego masculino performado pelas ruas de Nova York ao
longo desses anos e que resultaram em séries de desenhos e colagens com reflexdes
e slogans politicos publicado em anuncios de jornal, e que enderegam questdes de

género e esteredtipos ligados a sexualidade negra.
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mythic-mamco-geneva/.

Apropriando-se alegoricamente da identidade de um outro — um homem
heterossexual que compartilha a identidade racial e as memoarias da artista — a artista
vivencia uma experiéncia social e politica completamente diferente.

Na série Decide who you are, cada trabalho consiste em fotografias de revistas
e jornais emoldurados entre dois paineis de imagens, que se repetem ao longo da
série — a direita a imagem de Anita Hill, uma jovem advogada afrodescendente que
testemunhou ter sido abusada sexualmente pelo também afrodescendente Clarence
Thomas, nomeado para a Suprema Corte norte americana; e a esquerda, os Trés

Sabios Macacos (see no evil, hear no evil, speak no evil).
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Fig. 11 — A. Piper, Decide who you are #25: How to handle black people: a beginners manual, 1991.
Fonte: http://www.artnet.com/artists/adrian-piper/decide-who-you-are-25-how-to-handle-black-people-
IQcxxpgz-X5J640HWAXGxg2.

Estas séries e outros trabalhos da artista marcam o discurso de racismo e
xenofobia da década de 1990. Através das imagens apropriadas e dos textos
sobrepostos as mesmas em caixa alta, convoca o espectador a se posicionar e a
escolher uma voz para se alinhar, sendo que o siléncio ndo € uma das opgdes —

“‘como decidimos quem somos?” (PIPER, 2018, p. 64).

Fig. 12 — Adrian Piper, Pretend #2, 1990.
Fonte:https://www.brooklynmuseum.org/opencollection/objects/146706.

A alegoria nas imagens apropriadas e posicionadas em contraste por Piper é
percebida ndo no sentido da restituigdo de um significado originalmente perdido, mas
ao enderecamento da contingéncia apreendida no presente. A figura feminina
abragando seu filho na imagem ao centro — uma mulher branca — parece desconhecer
a realidade das figuras femininas que também abragam seus filhos — uma mulher
negra a esquerda e uma asiatica a direita, evidenciando os desequilibrios econémico
e social do mundo, bem como a necessidade de se pensar a interseccionalidade nos
discursos feministas.

O texto destacado em vermelho se soprepde as imagens apropriadas, Pretend
not to know what you know, conectam e implicam o observador na cena. Como diz
Deutsche, o pronome you, possui uma identidade, um género, e trazem a tona a
disrupg¢ao da relagao entre imagem e seus observadores, para invocar as relagdes
de alteridade reprimidas (DEUTSCHE, 1996, p. 301).

A justaposicao de dois sistemas representacionais — o visual e o verbal — trazem

a tona a proépria experiéncia da artista — enquanto mulher afrodescendente — sobre a
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necessidade do outro em categoriza-la racialmente antes de dizer quem acham que
ela é. A raca enquanto um critério prévio para acesso a pessoa.

A sobreposicao de imagens e textos de que se vale a artista opera através da
prépria légica de um realismo — do mito moderno da fotografia enquanto transparéncia
e objetividade — em contraposi¢céo a apropriagao de imagens e textos do mundo como
ponto de partida para evidenciar invisibilidades e abrir espago para o dialogo.

O afastamento da artista da abstragcao a conduz para enderecar suas praticas
diretamente aos espectadores, que passam a estruturar diversos trabalhos, como
veremos adiante no capitulo 3, como forma de resisténcia sobretudo as questdes da
negritude, e suas representacdes totalizantes, que contaminam as estruturas
discursivas na contemporaneidade.

A presenga da alegoria em praticas como as de Piper seria constantemente
atraida pelo fragmento, pelo imperfeito, pelo incompleto, um progressivo
distanciamento da origem, como forma de questiona-a de maneira critica, para
conferir outros usos e sentidos, outros olhares.

Como vimos pelo préprio significado da palavra alegoria - allos (outro) e agorei
(falar) — a alteridade € constitutiva do ato alegérico, e como tal, deve ser considerada
como um convite a transformacao das légicas de poder enraizadas, e que nos levam
a crer se tratar de algo completamente externo, para, como disse bell hooks,
“interrogar o olhar do Outro e também olhar de volta, um para o outro, dando nome

ao que vemos” (hooks, 2019, p.217).

1.3 Apropriacao e site-specificity

A relacdo da apropriacdo com o site-specific teria inicio em resposta aos
paradigmas impostos pela arte moderna, num momento em que a analise da moldura
institucional tornou-se possivel, a partir da abertura para o questionamento das
ilusées que culminariam na autonomia da obra de arte e que possibilitariam e
facilitariam a sua circulagdo enquanto mercadoria, preceitos caros a historia e a arte
moderna.

O site-specific, em seu tempo, seria um movimento que visaria uma critica ao
cubo branco como um lugar supostamente neutro, para expor seus limites e a

incondicional falta de liberdade do trabalho artistico sujeito a uma moldura
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institucional, dos suportes e dos materiais que prescreviam o que era € 0 que nio era
arte.

Segundo Miwon Kwon, em Um lugar apds o outro: anotagdes sobre site-
specificity, inicialmente as obras site-specific focavam no estabelecimento de uma
relagao indivisivel entre o trabalho de arte e sua localizacdo, que demandaria a
presenca fisica do espectador para se completar. As aspiragdes de extravasar as
limitagdes das linguagens como a pintura e a escultura, de realocar o significado
interno do objeto artistico para as contingéncias do seu contexto e o desejo de resistir
a economia de mercado, foram um dos apegos da arte a realidade do site (KWON,
2008, p.168).

A partir do Minimalismo, que devolveria um corpo ao espectador, varios artistas
desenvolveram outras praticas de site, questionando a nocdo de um espectador
universal, do site enquanto um lugar fisico e espacial, mas também, das instituicées
culturais enquanto agentes ativos na construgcao da estrutura cultural. Nesse sentido,
as praticas site-specific migrariam para um teor critico-institucional que lidariam com
questdes de classe, género, raga e a sexualidade do espectador. Nos diz Miwon

Kwon:

Mas se a critica do confinamento cultural da arte (e do artista) pela via de
suas instituicdes foi a “grande questao”, um impulso de praticas dominantes
para o site, hoje é a busca de maior engajamento com o mundo externo e a
vida cotidiana — uma critica da cultura que inclui os espagos nao
especializados, instituicdes ndo especializadas e questdes nao
especializadas em arte (na realidade, borrando a divisdo entre arte e nao-
arte). Preocupada em integrar a arte mais diretamente no ambito social, seja
para reenderegar (num sentido ativista), problemas sociais urgentes, como a
crise ecologica, o problema de moradia, AIDS, homofobia, racismo e
sexismo, ou mais amplamente para relativizar a arte como apenas uma entre
as muitas formas de trabalho cultural, as manifestagdes de site-specificity
tendem a tratar as preocupacdes estéticas e histéricas (da arte) como
questdes secundarias (KWON, 2008, p. 171).

Para Kwon, o que ela denomina ao final de seu texto de obra site-oriented seria
aquela em que o site ndo preexiste a obra, mas é criado a partir e junto dela,
considerando a formacao discursiva existente. A relacado se daria entre o trabalho de
arte e a sua localizagdao, mas também em como as condi¢des sociais da moldura séo
subordinadas a um site determinado discursivamente, que pode ser um evento
sazonal, um problema politico, um conceito tedrico, ou mesmo formacgdes particulares
do desejo (KWON, 2008, p.171).

James Meyer também se debrucga sobre as obras site-specific e as denomina

de obras functional site ou mobile site, enquanto um processo, uma operacao que
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acontece entre sites (MEYER, 1997, p.31). Descolando da necessidade de
pertencimento, ou das especificidades de um determinado local, o site-specific é

operado como uma fungao. Diz Meyer:

(...) Certamente nao privilegia este lugar. Ao invés, € um processo, uma
operagao entre sites, um mapeamento institucional e textual de filiagdes e
corpos que se movem entre si (sobretudo o do artista). E um site
informacional, um palimpsesto de textos, fotografias e gravagées de videos,
espacos fisicos e coisas (MEYER, 1997, p.25).

A partir das breves contextualizagdes acima, discutiremos trés obras, em
recortes temporais diversos, que trazem as questdes da apropriacdo e do site-
specific.

Em 1979, o artista Michael Asher removeu dos degraus da entrada do Art
Institute Of Chicago uma estatua de bronze de George Washington, de autoria de
Jean-Antoine Houdon, do final do século XVIII, e a reinstalou dentro das galerias
dedicadas a pintura e escultura europeias.

Neste ato de apropriacdo site-specific, o artista proporcionou, talvez pela
primeira vez, que os visitantes daquela instituicdo notassem — pela auséncia — a

existéncia daquele monumento.

Fig. 13 - Michael Asher, The Art Institute of Chicago, Chicago, lllinois, U.S.A., 73rd American
Exhibition, June 9—August 5, 1979. Fonte: https://www.afterall.org/online/michael-
asher.2#.X5wJb1NKgO0o.
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Do mesmo modo, os visitantes da galeria 219, onde Asher instalou
temporariamente a escultura, poderiam ver o trabalho de Houdon contextualizado
com outras obras século XVIII.

Sao palavras do proprio Asher: “O uso da escultura ndo foi um uso autoral,
mas aquele que pretende desvincula-lo de sua apropriagcao anterior” (OWENS, 1992,
p. 133, tradugéo nossa).

Nesta empreitada, Michael Asher propde um confronto com o préprio museu,
tornando palpavel o modo como a instituicido se apropria e dota de sentido as obras
nele inseridas, pela mera localizacao fisica do trabalho. Ao remové-lo do seu contexto,
0 museu generaliza e naturaliza a produgdo de Houdon para servir a sua propria
finalidade discursiva (do museu).

Miwon Know aponta esse deslocamento engendrado por Asher como de
precisao cirurgica, que faria avangar o conceito de site para abranger dimensoes
histéricas e conceituais:

Na 73" American Exhibition no Art Institute of Chicago (1979), Asher
revelou os locais da exposigdo ou mostra como sendo situagbes
culturalmente especificas e geradoras de expectativas e narrativas
particulares no que diz respeito a arte e a historia (KWON, 2008,
p.170).
A pratica desconstrutiva do artista procede através do deslocamento, onde
elementos sdo movidos ou removidos de seus contextos originais para que as
contradicbes venham a tona e possam ser examinadas. Nesse sentido, Owens

discorre sobre a pratica artistica de Michael Asher:

Asher trabalha somente com dados espaciais e temporais de uma situagao,
raramente adicionando algo a elas, frequentemente subtraindo algo delas;
ele refere-se a esse procedimento como ‘retirada material’ (OWENS, 1992,
p. 133).

Crimp traria corpo a tal discussao ao tratar da instituicdo museu enquanto uma
estrutura discursiva que substituiria o sujeito-autor-criador essencial na estética
moderna, e se refere a ele — 0 museu — como um emblema dessa sistema, que se
“‘expbe para se esconder”, instalando o sujeito criador em seu lugar (CRIMP, 2005, p.
14).

Hal Foster em sua analise sobre a neovanguarda — como o movimento artistico
que colocaria em pratica o projeto da vanguarda histérica — afirma que o nexo galeria-
museu, sdo retomados por artistas como Marcel Broodthaers, Daniel Buren e Michael

Asher, que se ocupavam de investigar as relagdes da exposigao e o nexo institucional,

45



“seus parametros perceptivos e cognitivos, estruturais e discursivos (FOSTER, 1996,
p. 39).

Para Miwon Kwon, o desprendimento do site de um lugar fisico para um campo
intertextual, um vetor discursivo fluido e desenraizado, traria a tona o carater némade
das narrativas engendradas, cujo percurso seria articulado pela passagem do artista.
Uma transformacgédo que textualizaria espagos e espacializaria discursos (KWON,
2008, p.172).

Nesse degrau conceitual, Fred Wilson enfrenta o extravasamento da nogao
literal de site-specific, mas que também nao deixa de estar atrelada ao museu. Nao
exatamente um museu especifico, mas a instituicdo museu, com suas paredes e
obras devidamente dispostas para atender uma narrativa especifica: a dos
vencedores.

Wilson ja teria notado essa diferenca invisibilizada quando em viagem & Africa
e nao teria sido visto nem como branco, nem como negro, revelando o que Walter
Mignolo define como a légica do conhecimento e do ser (MIGNOLO, 2004, p.319).

Segundo bell hooks, o olhar foi e € um lugar de resisténcia para o povo negro
colonizado ao redor do globo, o que ela denomina de “olhar opositor”, que se pautaria,
basicamente, por essa ansia de olhar, pelo olhar critico, que politiza as relagdes para,
a partir dele, criar novas formas de resistir (hooks, 2019, p. 214).

Em Mining the Museum, realizado em 1992, no Maryland Historical Society
(Sociedade Histérica de Maryland), em Baltimore, o acervo da instituicdo foi
submetido a camadas de “garimpo” pelo artista. Num primeiro momento, a
exploragéo, seguida da selegao de representagdes pouco mostradas como histdricas,
para reapresentar outra narrativa que derrubou as representacdes existentes,
funcionando como um territorio propicio a visao descolonialista do artista.

Walter Mignolo (2018), em um texto de 2004 sobre a obra de Wilson, no qual
questiona o papel dos museus no século XXI, analisa algumas obras da exposi¢cao
de Fred Wilson e o impacto que as mesmas causam: “... como uma bofetada na cara”
(2018, p.315) dos visitantes. Em “Marcenaria” (1992), quatro cadeiras do século XIX
sao exibidas como se para convidados assistirem um recital de piano ou de poesia.

Ao invés disso, no palco montado pelo artista foi colocado um tronco de acoite,
peca do museu, cuja legenda o indica como um presente do Conselho Prisional da

Cidade de Baltimore para a Sociedade Histérica da Cidade.

46



Fig. 14 — Fred Wilson, CabinetMaking, 1992, Maryland Historical Society, Baltimore, Maryland, U.S.A.
Fonte: https://www.mdhistory.org/return-of-the-whipping-post-mining-the-museum/.

Em outra obra, Metalwork (Trabalhos com Metal) 1793-1880, Wilson coloca

copos e jarros de prata ornamentados ao lado de um par de grilhdes de ferro utilizados

em pessoas escravizadas.

Fig. 15 — Fred Wilson, Metalwork (1793-1880), 1992, Maryland Historical Society, Baltimore, Maryland,
U.S.A. Fonte: https://www.researchgate.net/figure/Figura-2-Fred-Wilson-Mining-the-Museum-
Metalwork-1793-1880-Garimpando-o-Museu_fig2 335084044.

Para Mignolo, o elemento principal e mais poderoso da obra de Wilson é a
declaragao decolonial — do conhecimento e do ser — que 0 mesmo opera no interior

do museu, uma instituigdo imperial/colonial (MIGNOLO, 2018, p.316).
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Mignolo deixa claro sua perspectiva do conceito de descolonialidade, como
aquela que desconstroi o0 que denomina de “sintaxe subjacente” — a propria
colonialidade, enquanto reprodugdo das relagbes hegemodnicas existentes — que
afetaria todo o sistema so6cioecondmico e da formagao do sujeito a que estamos
submetidos, o que inclui a instituigdo museu (MIGNOLO, 2018, p. 323).

Segundo o autor, Fred Wilson usa o museu como ponto de articulagéo para

descolonizar o conhecimento e o ser, trazendo a superficie os siléncios, “os

demdnios”, os esquecimentos:

Mining the Museum (assim como Site Unseen: Dwelling of the Demons) é
justamente isso — um movimento em dire¢do a descolonialidade do ser e do
conhecimento que, por um lado, revela os pressupostos subjacentes na
propria instituicao e, por outro lado, usa a instituicdo para revelar o que foi
escondido nas histérias coloniais de escravidao e também as consequéncias
do racismo. Um ato de desobediéncia epistémica e estética em seu melhor
estilo (MIGNOLO, 2018, p. 318).

Sob essa perpectiva, na esteira das analises propostas pelos trabalhos de
Michael Asher, Fred Wilson opera na critica da instituicio museu como site-specific
discursivo — ao mesmo tempo dentro e fora, para deslocar, reenquadrar e expor
cbdigos institucionais da arte, da historia e da sociedade, desviando a narrativa para
reconfigurar as posicbes dos atores em jogo — artistas, obras, instituicdo e
espectador®.

Nas praticas artisticas das ultimas décadas, artistas contemporaneos tem
ampliado a nogao do que é site-specific, apostando na mobilidade prépria dos non-
sites, em compasso com a subjetividade némade, a exemplo de Mark Dion, Andrea
Fraser e Rikrit Tiravanija, para citar alguns.

Embora Miwon Kwon faga algumas criticas a narrativa ndmade’, que convoca
o artista para o lugar de narrador protagonista — autor de significados, mesmo quando
a autoria é questionada na obra — ou como se o lugar especifico a ser explorado ja

tivesse uma identidade a priori, ainda assim, ha uma poténcia discursiva que precisa

6 Vale lembrar que Miwon Kwon questiona a repeticdo do trabalho de Wilson no Seattle
Museum, em 1993, nao por reiterar a escavagido ao acervo pelo artista, mas pelo movimento da
instituicdo, enquanto um “aparato autopromocional”, que se atenta a grande movimentagao de publico
e critica que o projeto causa em Baltimore, um ano antes (KWON, 2008, p.178). A repeti¢cao funcionaria
ai, segundo ela, como um enfrentamento a nostalgia, ao saudosismo em se atrelar um site a um lugar
especifico — 0 que Kwon aponta até como uma questdo de sobrevivéncia — e o reconhecimento para
o fato de que mais que um lugar, o site expde historias étnicas reprimidas, causas politicas, grupos de
excluidos sociais (KWON, 2008, p. 183).
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ser atualizada, sendo repetidas, dadas as diversas camadas que sedimentam e
enrijecem as narrativas vigentes.

Neste sentido, vale observar a obra Analogue (1998-2009) da artista Zoe
Leonard — cuja producdo faz parte do recorte desta pesquisa — exposta em sua
recente retrospectiva Survey, realizada em junho de 2018, no Whitney Museum, em

Nova York.

COFFEE SHOP
Aestaurgat

Fig. 16 - Zoe Leonard, Analogue, 1998-2009.
Fonte:https://www.moma.org/collection/works/171295/.

Nesta série, a artista exibe 412 fotografias coloridas e preto e branco, feitas ao
longo de 11 anos (1998-2009), gerando, a partir da apropriagdo, um arquivo da
paisagem urbana do século XX.

A artista evidenciaria nestes registros a alegoria da globalizagao e seus efeitos,
como a gentrificagdo, a homogeneizagao de localidades geograficas diversas no
século XXI, bem como o desaparecimento de tudo o que ndo € tecnoldgico. Para
tanto, fotografa fachadas de lojas, camisetas usadas, colchdes e sapatos.

Tais imagens sado obtidas ao longo do projeto em locais como Nova York,
Cuba, Africa, Oriente Médio, Leste Europeu e México. Nenhuma das imagens é
datada ou possui sua localidade identificada.

Uma loégica do nonsite, da mobilidade do lugar é evidenciada na obra, além do
processo de pasteurizagdo da cultura e sua relagdo com as imagens fotograficas.
Uma latinha de coca-cola que poderia ser de Nova York também seria de Cuba, um
sapato preto que poderia ser do Leste Europeu ou do México e colchdes empilhados

que seriam de todos os lugares - ou de nenhum.
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Fig. 17 - Zoe Leonard, Analogue, 1998-2009. Fonte: https://www.moma.org/collection/works/171292.

Na discussao proposta por Leonard, o foco da critica sai do museu para o
papel, do lugar para o discurso, de uma identidade marcada para uma subjetividade
deslizante, através de imagens que evidenciariam criticamente o deslocamento
cultural da arquitetura e urbanismo, enquanto principais meios de expressar a visao
e distingdes das cidades para o marketing e para a publicidade.

Pareceria-nos que tanto Asher quanto Wilson, na mobilidade da arte site-
specific, e posteriormente Zoe Leonard, atuando no nomadismo das praticas site-
oriented, operariam em perspectivas concomitantes, cada um em seu tempo. Praticas
de apropriacdo que se revelariam como estratégias para evidenciar histérias
reprimidas, dar visibilidade a grupos marginalizados, redescobrir lugares e
transformacgdes da sociedade até entdo ignorados pela cultura dominante.

Importante a fala de Mignolo, quando reforga a importancia de tais construgoes
na instituicdo museu — inclusive a sua repeticao se faz necessaria, considerando que
a légica da modernidade seria que as coisas mudem para permanecer as mesmas,
pois Wilson é reconhecido por outra coisa que ndo a desconstrugao da légica que o

reconhece. Nos diz Mignolo:

Dai a necessidade da construgdo de narrativas e quadros conceituais que,
embora admita o reconhecimento oficial de Wilson, o traz de volta ao terreno
de sua luta: o pensamento descolonial (MIGNOLO, 2004, p. 322).

A producgao de Zoe Leonard atuando na légica non-site conseguiria captar o

eixo historico, que nao funcionaria como ancora atrelada a uma narrativa, a uma
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identidade, a um local, mas que transita horizontalmente, daqui para la e logo para
outro lugar.

Kwon fala de uma dupla mediacdo na arte site-specific contemporanea,
enquanto uma proposta de transito entre a mobilidade e a especificidade, o que
descreve como estar “fora de lugar com pontualidade e precisao” (KWON, 2008, p.
183).

Um aprofundamento por essa via que poderia se dar na apropriacao e na
repeticdo, como se nelas se tornasse possivel reinventar o choque entre a
horizontalidade dos deslocamentos e a profundidade das narrativas propostas,
conferindo-lhes além de outros usos e outros sentidos, a possibilidade de desvelar

invisibilidades.
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lll. CONSIDERACOES SOBRE A AUTORIA
“O mestre é aquele que de repente aprende” (Guimaraes Rosa)

Quando Jorge Luis Borges foi questionado sobre as influéncias sofridas
por sua obra, sua resposta foi categodrica: “o problema ndo estad em imitar ou nao
imitar alguém, a questdo & ser inimitavel” (COELHO, 2011, p.178). A primeira vista,
esta frase nos remeteria as relagdes de autoria e propriedade, estabelecidas entre
autor e obra.

Enquanto Borges parece tornar irrelevante o fato de imitar para determinar
ou nao a autoria de certa obra, supomos que ele assumiria a carga de influéncias que
o torna autor de seus textos, a ponto de se emaranhar num tecido distante de
qualquer origem determinada, para entdo tornar-se original o suficiente para ser
inimitavel.

Trazemos o pensamento labirintico de Borges como introducédo para
tratarmos das questdes atinentes a autoria. E sabido, que a autoria tal como foi
construida ao longo da histéria, esteve por muito tempo atrelada as nogdes de
originalidade e autenticidade. Nao por acaso, quando em pesquisa sobre a acepgao
da palavra autoria, significantes como invencéao, fundacgao, criagdo comparecem para
conferir sentido a mesma.

E possivel notar, todavia, que nem sempre foi assim no curso da histéria
da arte. Na Europa renascentista, alguém se tornava autor “quando era capaz de
pintar ou desenhar ou gravar ou esculpir exatamente como um dos mestres
consagrados” (COELHO, 2011, p. 177).

Ou seja, quando o aprendiz conseguia reproduzir manualmente a obra dos
que eram considerados “mestres” é que ganhava identidade e tinha sua autoria
reconhecida. Todavia, para avangar em sua trajetéria, ter seu nome assinado em suas
obras e continuar a ser um autor, precisaria tornar-se um modelo imitavel, e, para
tanto, deveria ser capaz de ultrapassar a cépia perfeita para ganhar seu proéprio traco,
que o diferenciaria dos demais.

Segundo Teixeira Coelho, nesse avango, o aprendiz passaria a condigao
de mestre para assinar suas obras. Vé-se que, a assinatura representaria um papel
significativo no reconhecimento da autoria e no papel do autor, uma espécie de

garantia de autenticidade e de origem.
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Em meados do século XVIII, com a constituicdo de um campo especifico
para a arte, desdobrada em histéria da arte, critica e estética, a nocado da
singularidade do autor permanece intimamente ligada a de genialidade e

originalidade. De acordo com Gldria Ferreira:

. sua valorizagao (da arte) tem como consequéncia a originalidade, no
sentido moderno, do que é simultaneamente “novo” e “tnico”. Processo no
qual se enfatizam a crescente individuagado dos artistas e sua valorizagao
como aqueles que introduzem rupturas, diferengas em relagdo ao ambiente
(FERREIRA, 2009, p.64).

Com a crise da representacdo, ainda no romantismo, e com
questionamentos aos canones classicos, iniciam-se outras reflexdes acerca da ideia
de autor. A partir da reprodutibilidade técnica prenunciada por Walter Benjamin,
sobretudo com o advento da fotografia e do cinema e o enfrentamento da perda da
aura da obra de arte, a nogao de autenticidade e originalidade passariam por revisdes
semanticas, e por consequéncia o sujeito criador também enfrentaria contestagoes.

Do ponto de vista politico, embora sua obra ndo seja abordada com mais
profundidade nesta pesquisa, entendemos que Walter Benjamin trata sobre as
questdes do autor, na primeira metade do século XX, em textos como O Narrador
(1936) e O autor como Produtor® (1994).

No primeiro texto, Benjamin discorre sobre a perda da experiéncia no ato
de narrar, e por consequéncia, do tracejo de um lago, de uma memdria comum, que
passaria através de historias orais, por narradores andnimos. Segundo Benjamin,
essa extingado da capacidade de narrar teria seu inicio com a invencao da imprensa,
no século XV, e a reprodutibilidade de textos, o que nos afastaria das tradicdes orais
para operar na légica dos romances a partir de um individuo que fala de um lugar
segregado e isolado.

No texto O Autor como Produtor, Benjamin discorre sobre uma espécie
de auséncia de autonomia do autor contemporaneo, afastado do que ele chamaria
das praticas do escritor burgués — que se ocuparia de obras palataveis e divertidas —
e que deveria obedecer a uma discursividade que reflita sobre sua posicdo no
processo produtivo (BENJAMIN, 1994, p.134).

Para Benjamin, os artistas ndo poderiam se valer do aparato produtivo,
alheios & tentativa de modifica-lo. E nesse sentido que Craig Owens aponta a critica

a representagcdo como importante forma de investigar a subalternizacédo de grupos

8 Conferéncia pronunciada no Instituto pra o Estudo do Fascimo, em 27 de Abril de 1934.
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como mulheres, negras e negros, indigenas, homossexuais, travestis, transgéneros,
entre outros.

A partir dessas consideragdes preliminares, vamos avancar no tema da
pesquisa através de algumas reflexbes fundamentais em torno da autoria: o ato
criador, em Duchamp; a morte do autor, em Roland Barthes; as consideragdes da
critica institucional dos anos 1970 e 1980 e a correspondente argumentacgao de Craig
Owens sobre a suposta morte do autor; a fungao-autor por Michel Foucault,
tangenciados por comentarios de Giorgio Agamben acerca da autoria, e, por fim, a
critica feminista de Nelly Richards e suas reflexdes sobre o género e a escrita.

Tais discussdes nos conduzirao ao terceiro capitulo para uma analise mais
aprofundada e contemporanea da autoria nas obras das artistas Adrian Piper e Zoe

Leonard, frente as praticas de apropriacao na arte contemporanea.

I11.1. Autoria no ato criador

No inicio da segunda década do século XX, Marcel Duchamp, propés
substituir a pintura-pintura, tal como é reconhecida pela histéria da arte, pela pintura-
ideia, que chamaria de olfativa, devido ao cheiro da terebintina, e por ser
eminentemente retiniana.

Através dos readymades, Duchamp materializaria e anteciparia aquilo que
Roland Barthes chamaria de restaurar o lugar do leitor — para nds, a recepgéo ou 0
publico. Uma obra sem obras, assentada sobre readymades, gestos e siléncios (PAZ,
2002, p. 10).

No seu texto Apropos of ReadyMades, publicado em 1961, Duchamp
reforca a falta de originalidade dos readymades, cuja execugao artistica estaria sob o
dominio primordial da escolha que estaria desvinculada da esfera estética, do
manual, do visual e da nogéo de gosto (DUCHAMP, 1973).

Quando esses objetos de uso comum, com fungdes utilitarias e cotidianas,
essencialmente originarios da industria, sao deslocados para espagos
institucionalizados de arte, Duchamp nao sé restitui o lugar do espectador, como

também subverte a nocéo de autoria e do que ¢é arte.
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Fig. 18 — R. Mutt, Fonte, 1917. Fonte: https://www.historiadasartes.com/sala-dos-professores/fonte-
marcel-duchamp/.

Como eximio enxadrista que era, Duchamp causaria evidente desconforto no mundo
da arte, tanto é que tedricos e criticos reconhecidos como Clement Greenberg e Giulio
Carlo Argan questionariam criticamente sua producgao, enquanto arte. O proprio

Argan assim se manifesta:

Duchamp expbs um mictério, assinando-o com um nome qualquer, Mutt. No
entanto, ao colocar uma assinatura, ele quis dizer que aquele objeto nao
tinha um valor artistico em si, mas assumia-o a partir do juizo formulado por
um sujeito. Todavia, como ele o formula, se ja ndo dispde de modelos de
valor? Com efeito, limita-se a destacar o objeto do contexto que |he é
habitual, e no qual atende a uma fungao pratica: desambienta-o, desvia-o e
0 conduz por uma via morta. Retirando-o de um contexto em que, por serem
todas as coisas utilitarias, nada pode ser estético, situa-o numa dimensao na
qual, nada sendo utilitario, tudo pode ser estético. Assim, o que determina o
valor estético ja nao € um procedimento técnico, um trabalho, mas um puro
ato mental, uma atitude de diferente em relagao a realidade (ARGAN, 1992,
p.358).

Para o artista, entretanto, havia certas regras especificas para esse

procedimento e nem todo objeto poderia ser um readymade. Duchamp afirma, em

Apropos de readymades, que:

A escolha desses readymades nunca foi determinada pelo deleite estético.
A escolha baseou-se numa reacgao de indiferenca visual e ao mesmo tempo
numa total auséncia do bom ou mau gosto [...], na verdade, uma completa
anestesia (DUCHAMP, 1973).

Um movimento certeiro que reverberaria com mais forga ainda na segunda

metade do século XX, e que para muitos seria considerado como o fim da arte. Nesse
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particular, Hubert Damisch citado por Nicolas Bourriaud trata como uma lamentavel
confusdo entre ‘fim do jogo’ e ‘fim da partida’, a partir das transformacgdes dos
contextos sociais. Duchamp prenunciaria essas transformacdes na arte como uma
nova partida dentro do mesmo jogo: “A arte € um jogo entre todos os homens de todas
as épocas” (BOURRIAUD, 2009, p.26).

Quase quatro décadas ap6s embaralhar as cartas no jogo da arte, em
1957, Marcel Duchamp discorre no texto O ato criador sobre o que chama de
coeficiente artistico, uma espécie de operacido que produz arte em estado bruto. Diz

Duchamp:

No ato criador, o artista passa da intencédo a realizagdo, através de uma
cadeia de reagdes totalmente subjetivas. Sua luta pela realizacédo; e uma
série de esforgos, sofrimentos, satisfacdes, recusas, decisées que também
nao podem e nao devem ser totalmente conscientes pelo menos no plano
estético. O resultado desse conflito € uma diferenga entre intencéo e a sua
realizagdo, uma diferengca de que o artista ndo tem consciéncia. Por
conseguinte, na cadeia de reagdes que acompanham o ato criador falta um
elo. Esta falha que representa a inabilidade do artista em expressar
integralmente a sua intencao; esta diferenga entre o que quis realizar € o que
na verdade realizou é o “coeficiente artistico” pessoal contido na sua obra de
arte (DUCHAMP, 2004, p. 73).

Através dessa declaracdao, Duchamp assumiria que entre as intencdes e
realizagdes, o que o artista prevé e o que de fato faz se daria a partir de uma série de
reagdes subjetivas que culminariam numa espécie de espago, de vazio, de uma
diferenca. E esse hiato seria onde opera a recepcdo, enquanto a obra se manteria
ilocalizavel, permitindo uma repcepcdo sempre mutante, considerando que os
contextos histério-social-institucional mudam. O observador assumiria nessa
manobra, um papel fundamental, complementando o proprio artista. Nos diz

Duchamp:

O ato ndo é executado pelo artista sozinho; o publico estabelece o contato
entre a obra de arte e o mundo exterior, decifrando e interpretando suas
qualidades intrinsecas e, desta forma, acrescenta sua contribuicdo ao ato
criador (DUCHAMP, 2004, p.74).

Para Duchamp, a ideia de fabricacéo cai por terra com esse encontro, e
essa seria uma premissa elementar do modernismo que € dragada nessa queda. The
ready made is an already made-object, nos diz Thierry de Duve, e admiti-lo enquanto
um objeto de arte nos leva a eliminar o pressuposto que o autor fez esse objeto com
suas proprias maos (DUVE, 1996, p. 394).

O que significa dizer que caberia ao publico refinar essa relagéao

matematica entre o que foi expresso nao intencionalmente e o que permanence nao-
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expresso, ainda que intencionalmente. E nesse vacuo que é reconhecido o lugar do
observador — figura analoga, no nosso entender, ao leitor do texto mencionado por
Barthes, e que veremos no subcapitulo seguinte. Como nos diz Tania Rivera, com

seu olhar psicanalitico:

Mas o proprio ato € esburacado; o que o faz artistico é o conflito, o hiato que
o constitui. Ainda nas palavras do grande artista, ha uma “falha”, uma
“‘inabilidade”, necessaria do artista em “expressar integralmente sua
intencdo”, e nesse descompasso entre o que se queria realizar e o0 que se
produziu reside o “coeficiente artistico’ pessoal contido na obra”. Se tal
coeficiente é “pessoal”, ele nao confirma, contudo, a pessoa do artista, muito
pelo contrario: ele despersonaliza, na medida em que desbanca a intencéo
e a expressdo do artista. O ato criador mostra-se entdo hi-ato:
descontinuidade entre intengdo e agao do artista que se reproduz, em ato,
no “olhador” da obra (RIVERA, 2005, p.67).

Na andlise das imagens criticas produzidas pelos artistas da critica
institucional, das décadas de 1970 e 1980, Rosalyn Deutsche reforga a questdo do
deslocamento do modelo modernista de neutralidade visual, numa relacdo onde o
sentido surgiria no espaco interativo e mutante entre o espectador e as imagens. Ao
mover sua atencao para o que nao estaria dado nos limites da moldura, mas para as
invisibilidades, Deutsche afirma — em Agoraphobia, artigo ja citado no capitulo
anterior — que as obras avancariam em direcdo ao espectador, liberando-os de seu
modo de recepg¢ao habitual, levando sua atengao para fora da imagem e de volta para
si mesmos, para a sua relagdo com a imagem (DEUTSCHE, 1996, p. 296).

Interessante notar que na cronologia tradicional de grande parte da
historiografia da arte oficial, seu periodo moderno foi aquele em que a obra de arte
se concentraria na singularidade autoral, na figura do autor. A modernidade tornou-
se um periodo da histdria ocidental para a qual a arte era um nome proprio. A inscricao
dos nomes dos artistas na superficie da obra € comum nesse periodo da histéria da
arte, a exemplo de Malevich, Picasso, Delaunay, entre outros.

E verdade que uma das condi¢des postas por Duchamp seria a de assinar
as obras — com os pseuddnimos R. Mutt, Rrose Sélavy, Marcel Douxami, entre outros.
Duchamp nunca contestou o reconhecido valor da assinatura, nunca dispensou tal
garantia que vincularia obra e autor. Entretanto, ele desbalanceou a relagdo entre
autoria e autenticidade, através da assinatura em pseuddnimos diferentes, valendo-
se de multiplos nomes proprios para materializar uma subjetividade dividida (DUVE,
1996, p. 399).
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Fig. 19 — Fresh Widow'Copyright Ro‘sg'S'eIavy, 1920. Foto: acervo proprio.

Se para ser considerado autor uma assinatura fosse imprescindivel, ele
criaria pseudébnimos e nao constituiria as firmas de proprio punho, mas
mecanicamente, numa espécie de auséncia na presenca. Na obra Fresh Widow
(fig.19), por exemplo, o artista assina Copyright Rose Sélavy, para evidenciar a
compreensao moderna de que a assinatura seria a garantia de autoria e propriedade
sobre a obra.

Neste sentido, vale lembrar ainda a discussao sobre a autoria envolvendo
0 proprio conceito de readymade e o trabalho Fonte (1917), possivelmente atribuido
a Baronesa Elsa, amiga de Duchamp e uma entusiasta do Dadaismo. Como se sabe,
ao longo da histdria tradicional da arte, as mulheres foram excluidas do circuito da
producao e critica de arte, como foi 0 caso da artista Hilma Af Klint, que s6 veio a ser
reconhecida e considerada precursora do movimento abstracionista muito tempo
apos sua morte.

Segundo Lucila Vilela (2017), as origens da procedéncia do urinol nunca
teriam sido esclarecidas, embora exista uma carta de Duchamp a sua irma, datada
de 11 de abril de 1917, onde admitiria que havia recebido de uma amiga um urinol
assinado R. Mutt para a exposicdo dos Independentes. A Baronesa Elsa morre em
1927, no ostracismo e na probreza, sem que pudesse responder por si acerca da
autoria da obra. De todo modo, Duchamp sustenta o discurso de sua autoria, para
reproduzir e assinar as réplicas produzidas, que passaram a pegas originais,
considerando que a original ja havia se perdido.

Nesse particular nos diz Thierry de Duve: “abandonando a ideia de
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fabricagdo, o autor ndo é mais alguém que sua assinatura autoriza, mas alguém que
possui os direitos de reproducéao (copyright) da sua obra” (DUVE, 1996, p. 401).
Muito embora Duchamp tenha declarado expressamente que queria matar
a arte, o artista inaugurou questionamentos que, em verdade, a perpetuariam,
modificando os seus significados, assim como no caso da autoria, levantando
questdes que se mantém pulsantes na producao artistica contemporanea.
Aqui vale lembrar Ronaldo Brito que trata do projeto moderno enquanto um

esforco duplo e contraditorio de matar a arte para salva-la:

Num outro nivel, menos inconsequente, a insisténcia sobre a idéia de
vanguarda indica a resisténcia em reconhecer a Questao Contemporanea
e sua especificidade. Esta mostra-se muito menos maleavel a simplificagbes
pois rejeita esquemas formais ou conteudos privilegiados. Nem sustenta a
sedutora ingenuidade de matar a arte - ela ndo € apenas a produgéo dos
artistas mas uma empresa do Sistema, um canal ideoldgico, uma Instituicao
Histdrica enfim. A arte ndo pode, ndo tem poder para matar a Arte (BRITO,
2005, p.80).

Para Brito, a contemporaneidade n&o sustenta a sedutora ingenuidade de
matar a arte. Duchamp nos deixa uma critica radical da nogao do que é arte,
colocando em questdo o gesto autoral,—mas também evidenciando o peso da
assinatura na obra de arte enquanto garantia de origem e sentido (DUVE, 1996, p.
394).

111.2. Autoria e a morte do autor

A nogao de autoria passou por transformacdes profundas a partir do inicio
do século XX, sobretudo com as praticas de apropriagdo inauguradas por Marcel
Duchamp, em paralelo as colagens e montagens, as estratégias dadaistas e
surrealistas — que segundo Barthes, contribuiram para dessacralizar a imagem do
autor — empreendidas pelas vanguardas historicas até a Pop Art, na década de 1960,
quando a arte passou pelo que Arthur Danto denominaria seu descredenciamento
filosofico.

A parte as digressées filosoficas a esse respeito, foi em meio as mudancas
estruturais no sentido do que seria arte, mas também do que seria autoria, que Roland
Barthes, em 1967, anunciaria “A morte do autor”. De certo modo, seguindo a trilha
inaugurada por Walter Benjamin nos textos que citamos no inicio deste capitulo,
Barthes desenvolveria sua tese a partir de Mallarmé, que anteviu a necessidade de

substituir a pessoa que seria a sua autora pela linguagem. Tanto para ele, quanto
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para Barthes, é a linguagem que se manifesta e ndo o autor, ndo um eu, enquanto
uma poética da supressao (BARTHES, 1995, p.143).

Para Barthes a criacdo seria um espacgo neutro, onde a identidade é
perdida. Para ele a escrita seria a destruicdo da voz e, portanto, do ponto de origem.
Na medida em que algo € narrado, a voz que narra perderia a referéncia de sua
origem e o autor enfrentaria a sua propria morte, em prol do nascimento do texto.

O desaparecimento do autor operaria em prol de restaurar o lugar do leitor,
que para nossa analise sera considerado espectador, inclusive a partir da questao
levantada por Duchamp sobre o ato criador, discorrida no subcapitulo anterior.

Barthes pontua ainda que o autor nasceria simultaneamente com o texto,
em contraste com o autor que o precederia, que se colocaria como sujeito e a obra
como predicado. Para ele ndo existiria outro tempo que nao o presente.

A obra nasce no aqui e agora. O texto seria esse espago multidimensional
onde uma variedade de insergdes, nenhuma delas originais se misturam e se chocam.
“O texto € um tecido de citagdes saidas dos mil focos da cultura” (BARTHES, 1995,
p.145-146).

Tais conclusbes de Barthes poderiam ser relacionadas a perda da
capacidade de narrar descrita por Walter Benjamin, no texto O Narrador, enquanto a
experiéncia que passa de pessoa a pessoa, através de histérias orais em que seus
narradores figurariam como andnimos, privilegiando o que era contado, e nao quem
conta.

Para Benjamin, o fato de as experiéncias deixarem de ser comunicaveis,
estaria diretamente ligada a invengao da imprensa, da mecanizagdo dos meios de
producao e da reprodutibilidade técnica em dire¢cao a sociedade da informacao.

O narrador an6nimo seria substituido pelo romancista, enquanto individuo
isolado, segregado, e a comunicagdo estaria pautada pela informacéo. Eis o

pensamento de Benjamin:

A narrativa, que durante muito tempo floresceu num meio de artesdo — no
campo, no mar e na cidade — &, ela prépria, num certo sentido, uma forma
artesanal de comunicagao. Ela ndo esta interessada em transmitir o “puro
em-si” da coisa narrada como uma informagao ou um relatério. Ela mergulha
a coisa na vida do narrador para em seguida retira-la dele. Assim se imprime
na narrativa a marca do narrador, como a mao do oleiro na argila do vaso
(BENJAMIN, 1996, p. 205).

Apesar de Benjamin assumir que ha uma marca do narrador, esta se

manteria viva as custas do seu anonimato, enquanto um sujeito, enquanto um autor.
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E nesse sentido que Barthes argumenta que em outras sociedades,
chamadas por ele “etnogréaficas” — atribuicdo as sociedades ligadas a artesania de

Benjamin — estaria ausente essa figura central que assumiria a autoria da narrativa:

Todavia, o sentimento deste fendbmeno tem sido variavel; nas sociedades
etnograficas ndo ha nunca uma pessoa encarregada da narrativa, mas um
mediador, chdmane ou recitador, de que podemos em rigor admirar a
prestagdo (quer dizer, o dominio do cédigo narrativo), mas nunca o ‘génio’
(BARTHES, 1995, p. 142).

O autor seria uma figura moderna, criada pela sociedade moderna a partir
do empirismo inglés e o racionalismo francés, que prestigiaria excessivamente o

individuo e, por isso, a pessoa do autor. Diz Barthes:

A imagem da literatura encontrada na cultura vigente esta tiranicamente
centrada no autor, sua pessoa, sua vida, seus gostos, suas paixdes; a critica
consiste ainda, a maior parte das vezes, em dizer que a obra de Baudelaire
é a falha do homem Baudelaire, que a de Van Gogh é a sua loucura, a de
Tchaikowski o seu vicio: a explicagdo da obra € sempre procurada do lado
de quem a produziu, como se, através da alegoria mais ou menos
transparente da ficgdo, fosse sempre afinal a voz de uma sé e mesma
pessoa, o autor, que nos entregasse a sua confidéncia (BARTHES, 1995, p.
143).

Na tese de Barthes, o autor ndo se encontraria num tempo anterior ao da
obra, ou ainda o autor na condi¢ao de sujeito e a obra na condi¢ao de predicado, mas
equiparados numa mesma linha, o tempo da enunciagao (BARTHES, 1995, p. 145).

Muito embora a afirmacdo do desaparecimento do autor em prol do
nascimento do texto — ou da obra de arte — faga remissao a um “gesto anterior, mas
nunca original”, e considere como origem um “tecido de citagdes provenientes dos mil
focos da cultura”, Barthes confirma que o reconhecimento e privilégios dados ao autor
na sociedade sao prerrogativas eminentemente masculinas, como a relagao patriarcal
de um pai para um filho. O autor € sempre um pai para a obra (OWENS, 1992, p.125).

Na confluéncia do debate sobre autoria e questbes de género, numa
analise sobre as relagdes entre escrita, mulher e poder, a tedrica radicada no Chile
Nelly Richard retoma alguns pontos a partir da hegemonia patriarcal na literatura,
como poderia operar uma escrita feminina e se esta seria o mesmo que falar de uma
literatura de mulheres.

Para a autora, a literatura de mulheres estaria numa “valéncia sexuada”, e
portanto, identificada com o género, isolada na busca de um sistema autbnomo,
preexistente e estanque. Para ela, essa critica teria limitagdes, por ignorar a

materialidade do complexto escritural, partindo de concepg¢des materialistas do texto,
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por um lado, e por outro, considerando o feminino enquanto uma identidade segura e
imutavel e ndo representagbes que se juntam e se separam no transcurso do texto
(RICHARD, 2002, p. 130).

Tampouco se trataria de uma indiferenciacdo entre escrita masculina e
feminina, o que retomaria a formula da neutralidade para reforgar o poder masculino
hegemoénico a falar de um suposto lugar de impessoalidade em nome de uma
universalidade.

Nesse sentido, a teoria feminista deixa claro que a lingua ndo é neutra,
transcendente, mas um suporte modulado pelo processo de hegemonizagao cultural
da masculinidade dominante, e, por isso, a escrita — e as artes visuais — carregam
essa marca que subordina os textos as suas viciadas regras de universalidade. Por
isso, estaria nos objetivos da critica literaria feminista evidenciar o abuso de
autoridade que fazem as escritoras mulheres se submeterem as catalogagdes
masculinas, e estimular modelos do “ser mulher”, como experiéncia peculiar, criando
um sistema préprio de referéncia do feminino, “que n&o obrigue as obras das
mulheres a serem lidas através de um dispositivo alienante de interpretagao oficial,
que falseia suas caracteristicas ou marginaliza suas singularidades” (RICHARD,
2002, p.131).

Os questionamentos que Richard propde com relacdo ao que ela chama
de uma escrita feminina ultrapassariam o género, como se as forgas masculina e
feminina atuassem conjuntamente e interrelacionadas, a partir de um cruzamento de

subjetivagdes. Nos diz a autora:

A implosdo dos sujeitos e os descentramentos do eu, que a teoria
contemporéanea radicalizou em sua demanda anti humanista da “morte do
sujeito” (a0 menos da morte transcendental da racionalidade metafisica),
exigem do feminismo repensar a identidade sexual, ja ndo mais como
autoexpressao coerente de um eu unificado (o feminino como modelo), mas
como uma dindmica tensional, cruzada por uma multiplicidade de forcas
heterogéneas que a mantém em constante desequilibrio. Nao podemos
continuar falando de uma identidade, masculina ou feminina, como se estes
termos designassem algo fixo e invariavel, e ndo constelagdes flutuantes
(RICHARD, 2002, p. 138).

Gloria Anzaldua, autora norte-americana filha de camponeses do sul do
Texas, que tiveram suas familias separadas por fronteiras impostas, tornou-se
estudiosa da teoria chicana e da teoria feminista. Foi somente na década de 1970
que inicia sua trajetoria na literatura.

Nesta carta enderegcada as mulheres do terceiro mundo, fala dos
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obstaculos para escrever em meio as dificuldades que enfrenta na rotina diaria com
trabalho nas plantacbes, familia, filhos, mas também sobre as dificuldades das
mulheres de cor se assumirem escritoras. Invisiveis ao mundo dos homens brancos,
mas também aos olhos das mulheres feministas brancas — embora a autora
reconheca que este cenario esteja gradualmente mudando® (ANZALDUA, 2000, p.
229).

Para a autora, escrever € um ato de alma, de alquimia, um modo de
sobrevivéncia. Eis seu depoimento sobre a resisténcia que se operaria no seu ato de

escrever:

Como nos atrevemos a sair de nossas peles? Como nos atrevemos a revelar
a carne humana escondida e a sangrar vermelho como os brancos? E
preciso uma enorme energia e coragem para ndo aquiescer, para nao se
render a uma definicdo de feminismo que ainda torna a maioria de nés
invisiveis (ANZALDUA, 2000, p. 231).

Escrever seria o enfrentamento dos préprios medos, a autorizacdo de si
perante toda forma de opressao, resisténcia no ato de existir, ainda que nao esteja
sendo vista, lida ou ouvida. A escritora termina sua carta em 26 de maio de 1980, de
forma contudente e poética:

Escrevam com seus olhos como pintoras, com seus ouvidos como musicas,
com seus pés como dancarinas. Vocés sdo as profetisas com penas e
tochas. Escrevam com suas linguas de fogo. Nao deixe que a caneta lhe
afugente de vocés mesmas. Ndo deixe a tinta coagular em suas canetas.
Né&o deixe o censor apagar as centelha, nem mordagas abafar suas vozes.
Ponham suas tripas no papel. Nao estamos reconciliadas com o opressor
que afia seu grito em nosso pesar. Nao estamos reconciliadas. Encontrem a
musa dentro de vocés. Desenterrem a voz que esta soterrada em vocés. Nao

a falsifiquem, n&o tentem vendé-la por alguns aplausos ou para terem seus
nomes impressos. Com amor, Gloria (ANZALDUA, 2000, p. 235).

Nesse sentido, Djamila Ribeiro endereca as questdes de lugar de fala e
representatividade, a partir de localizagbes sociais. Contrario ao que chama de
epistemologia da verdade, mas enquanto proposta de reflexdo, onde se possa
“desestabilizar e criar fissuras e tensionamentos a fim de fazer emergir ndo somente
contradiscursos”, mas discursividades para além do regime dominante, a partir de
outros referenciais que pensam outras possibilidades de existéncias (RIBEIRO, 2019,
p. 89).

Apos a visao de trés mulheres pensadoras, notamos que a questao se

% Texto originalmente escrito em 1980.
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apresenta mais complexa do que resumi-la ao completo desaparecimento do autor,
COMO Se a criagcao se operasse sem a participacao dos autores, suas referéncias e
discursos.

No ja comentado texto O Discurso dos Outros, Craig Owens aponta a
importancia da producao textual critica e tedrica feminista, enquanto parte de uma
crucial intervencgéao estratégica, ndo s na estética como também nas teorias vigentes
(OWENS, 1992, p. 173).

Os textos produzidos pelas praticas artisticas feministas nao viriam como
um mero suplemento a obra — l6gica de muitos artistas modernistas — mas como parte
dela, ante a visdao multipla e a simultaneidade de atividades que caracteriza o
movimento feminista.

Retomando as relacbes da autoria com as artes visuais, vimos no primeiro
capitulo que as praticas artisticas da critica institucional da década de 1970 e 1980
caminharam para além da critica ao museu, para apontar os silenciamentos e
invisibilidades das questbes de sexualidade, negritude, feminismo.

Tais discursos seriam evocados por aqueles artistas que viviam na propria
pele o lugar da alteridade — indesejada e excluida da légica sécio-cultural vigente —
como Fred Wilson nos temas da negritude, Sherrie Levine, no feminismo, Robert
Mapplethorpe, nas narrativas dos gays. Essa discursividade € operante nas obras de
Adrian Piper e Zoe Leonard, nos debates contemporéaneos em torno de género,
sexualidade, racializagdes, urgentes nos dias de hoje.

As apropriagdes empreendidas por Sherrie Levine na década de 1970 e
1980, reproduzindo fotografias de artistas como Edward Weston e Walker Evans,
assumem um carater para além da negagao radical da autoria ou da necessidade de
afirmacao do seu desaparecimento: comparece como um gesto feminista, que produz
uma obra ilegitima, que dispensa a inscrigao do “pai”, dos direitos paternos atribuidos
a um autor pela lei (OWENS, 1992, p.125 e 182).

Para Owens, a caracterizagao da atividade da artista que determina a sua
importancia, bem como a sua redu¢ao a uma simples critica duchampiana do impulso
criativo — € insuficiente, negligente, visto que Levine opera na variedade de suas
estratégias estéticas e na persisténcia de suas preocupacdes tematicas (OWENS,
1992, p.114).

Artistas como Louise Lawler, Sherrie Levine, Cindy Sherman, Martha

Rosler, para citar algumas, abriram caminho para assumir diversas fungdes — a de
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negociadora, curadora, critica — tudo menos a do “artista criativo”.

Nessas operacodes reiteradas, Sherrie Levine, como citamos, performa
para propor, na refotografia, um ataque ao sistema baseado em valor de troca,
oferecendo como alternativa o valor de uso revolucionario. Nesse sentido, Benjamin

elucida:

Trata-se de um exemplo extremo do que significa abastecer um aparelho
produtivo sem modifica-lo. Modifica-lo significaria derrubar uma daquelas
barreiras, superar uma daquelas contradigdes que acorrentam o trabalho
produtivo da inteligéncia. [...] Temos que exigir dos fotdgrafos a capacidade
de colocar em suas imagens legendas explicativas que as liberem da moda
e lhes confiram um valor de uso revolucionario (BENJAMIN, 1994, p.129).

E é nesse ponto que superam a morte do autor, para se valer da sua
auséncia e exercer uma franca critica a impossibilidade de originalidade numa cultura
assentada no excesso de imagens, mas também para evidenciar e resistir a nogao
do artista enquanto um pedo restrito a manufatura de artigos de luxo a serem
manipulados pelo mercado de arte. E assim se posiciona Levine em sua pratica

artistica:

O mundo esta tao cheio que sufoca. O homem colocou sua marca em cada
pedra. Cada palavra, cada imagem ¢é arrendada ou hipotecada. Sabemos que
uma pintura é sendo um espaco no qual uma variedade de imagens, nenhuma
delas originais, misturam-se e confrontam-se. Uma pintura ¢ um tecido de
citacdes saidas dos inumeraveis centros de cultura. Semelhante a Bouvard e
Pécuchet, esses eternos copistas, nds apontamos o profundo ridiculo que é
precisamente a verdade da pintura. N6s podemos apenas imitar um gesto que
€ sempre anterior, nunca original. Sucedendo o pintor, o plagiador nao possui
mais em si paixdes, humores, sentimentos, impressdes, mas sim, esta imensa
enciclopédia de onde ele extrai. O observador é o espago onde se inscrevem
todas as citagdes que compdem a pintura, sem que nenhuma delas sejam
perdidas. O significado de uma pintura situa-se nao em sua origem, mas em
seu destino. O nascimento do observador deve ser a custa do pintor (LEVINE,
1982, p. 81, grifo nosso).

Perguntamo-nos se, de fato, 0o modernismo deu conta do desaparecimento
do autor. Craig Owens, em From Work to Frame, or Is There Life After “The Death of
the Author?” [Da obra a moldura, ou existe vida apdés a morte do autor?] responde
negativamente a pergunta, e que, muito embora o autor seja uma figura sabidamente
moderna, a sua morte ndo seria um evento pés-moderno por conta disso (OWENS,
1992, p.125).

Para ele, grande parte das praticas artisticas modernas ignoravam o papel
do espectador na obra de arte, enquanto que as praticas artisticas das décadas de

1970 e 1980 — que incluem as artistas Louise Lawler, Sherrie Levine e também Adrian
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Piper e Zoe Leonard (cujos trabalhos nos deteremos no préximo capitulo) —
ocuparam-se de confirmar o desaparecimento do Autor, a partir de uma perspectiva
diferente: a moldura institucional em que estariam inseridos, bem como os diversos

discursos que perpassavam por suas obras. Nos diz Owens:

O pdés-modernismo aborda o espaco vazio deixado pelo desaparecimento do
autor de uma perspectiva diferente, a qual traz luz a um nimero de questbes
que o modernismo, com seu foco exclusivo na obra de arte e seu “criador”,
ignoraram ou reprimiram: onde as trocas entre leitores e espectadores tem
lugar? Quem ¢é livre para definir, manipular e, em ultimo caso, se beneficiar
dos codigos e convengdes da produgao cultural? Tais questdes deslocam a
atencao da obra de arte e seu produtor para a moldura — a primeira, focando
no local onde a obra de arte é encontrada; a segunda, ao insistir na natureza
social da producgao e recepgéo artistica (OWENS, 1992, p. 126).

Nesse sentido, Owens bem aponta que, a “morte do autor” figura como um
divisor de aguas entre as vanguardas dos anos 1910 e 1920 e a critica institucional
dos anos 1970, sem que isso represente qualquer tipo de retomada entre este
movimento e aquele (OWENS, 1992, p. 127).

A moldura institucional foi reconhecida como constitutiva da obra de arte —
vide Duchamp e seus readymades que somente tiveram a percepgao de obra ao
serem apresentadas num salédo de arte.

Como foi notado por esses artistas e apontado teoricamente por Douglas
Crimp: “...a expressao subjetiva € o efeito e ndo a fonte das manifesta¢des estéticas”
(CRIMP, 2004, p. 17). Ou ainda, quando trata em seu capitulo introdutério de Sobre

as Ruinas do Museu:

Queria mostrar que o sujeito criador era uma ficcdo necessaria para a
compreensao da estética moderna, e que no conhecimento pdés-moderno
seu lugar fora ocupado pela instituicdo, se entendemos por instituicdo um
sistema discursivo. O museu, é, nestes ensaios, um emblema desse sistema;
expbe-se para com isso se esconder: ele instala o sujeito criador em seu
lugar (CRIMP, 2004, p. 14).

As praticas de artistas criticos contemporaneos — que alguns autores
denominam pés-modernos — ao questionar o status quo da arte enquanto auténoma,
e, por consequéncia do sujeito humano, questionaram as nog¢des de originalidade e
autenticidade enquanto produtos da moldura institucional, subsumida na figura do
museu, € deram um passo para a abertura da autoria enquanto fundadora de

discursos.
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lll.3. Autoria como fungao

Nota-se que Roland Barthes, no inicio do seu texto sobre a morte do autor
pergunta, ao se referir ao texto de Balzac: “Quem fala assim?” Vejamos que Barthes
— embora em resposta a sua pergunta aponta que ninguém existe enquanto origem
do texto, sendo a voz o lugar da leitura e n&do o da escrita — consideraria em seu
raciocinio a carga pessoal que o autor traz ao se valer do pronome interrogativo
“‘quem”.

No contexto cultural que movimentava a década de 1960 — ciente de que
se trata, no caso da nogao de autor, de uma construgcao a partir da individualizagao
das ideias e do conhecimento centrados na figura de uma pessoa (o autor),
estabelecendo um sistema de valorizacio direta de propriedade e autenticidade entre
este e a obra —, Michel Foucault se debrucaria sobre a questdao da autoria, na
conferéncia “O que é o autor”, em 1969.

O inicio do seu raciocinio se da pela frase de Beckett “que importa quem
fala?” (FOUCAULT, 2009, p. 264). Nota-se que ele ndo pergunta quem, mas o que é
o autor, retirando o carater de pessoalidade que poderia residir em sua figura.

Em sintese, Foucault ressalta que a constatacdo do desaparecimento do
autor, do vazio e auséncia por ele deixado, abre espaco para revelar a sua funcao.
Ou seja, “o0 essencial ndo € constatar o seu desaparecimento; € preciso descobrir,
como lugar vazio — ao mesmo tempo indiferente e obrigatério — os locais onde sua
funcao é exercida” (FOUCAULT, 2009, p. 264).

Dai surge o termo fungdo-autor, uma espécie de subjetividade exterior,
onde o0 mesmo cumpre o papel de um catalisador, uma figura que passa ao largo da
obra, enquanto sujeito criador absolutamente neutro, tal como pensou Barthes.

Da pergunta inicial, Foucault faz quatro proposi¢cdes acerca do nome do
autor, da relacado de apropriacédo, da relacdo de atribuicdo e da posicdo do autor,
respectivamente: 1) A impossibilidade de tratar o autor com uma descri¢gao definida,
ou com um nome proprio comum; 2) O autor ndo € o proprietario dos seus textos; 3)
Ao autor é atribuido o que foi dito ou escrito, mas tais atribuicbes sao complexas e
raramente justificadas; 4) A posicdo do autor nos diferentes tipos de discurso
(FOUCAULT, 2009, p. 265).

Ao enfrentar questdes como a transferéncia da figura do heréi da narrativa

para o autor — ressaltando a excessiva importancia que esta figura tomou ao longo
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da histéria moderna — Foucault aponta para algumas relagdes importantes que se
estabeleceram no bindmio autor-obra que precisariam ser analisadas.

A necessidade de uma espécie de ética na escrita contemporanea que nao
enfocaria num resultado especifico, mas na marca da escrita enquanto pratica, seria

uma delas. Vale a citagao:

Na escrita, ndo se trata da manifestagdo ou da exaltagdo do gesto de
escrever; nao se trata da amarragao de um sujeito em uma linguagem; trata-
se da abertura de um espago onde o sujeito que escreve nao para de
desaparecer (FOUCAULT, 2009, p. 268).

Um outro ponto relevante apontado por Foucault é a relagao da escrita com
a morte, enquanto plataforma para a eternizagao de narrativas e herois. Para ele, o
herdis teriam sido substituidos pelos autores.

A partir da leitura de “O Narrador” de Benjamin brevemente mencionada
na introdugao deste capitulo, o herdi imortal das narrativas existiria as custas de um
autor andénimo, que contaria as histérias a partir de uma tradicdo oral, ndo fixada em
qualquer meio fisico.

A partir da individualizacao do autor e dada sua conexao direta com a obra
fisica, esse se ofereceria para “um apagamento voluntario que ndo é para ser
representado nos livros, pois ele € consumado na propria existéncia do escritor”, ou
ainda, “o sujeito que escreve despista todos os signos de sua individualidade
particular; a marca do escritor ndo € mais do que a singularidade de sua auséncia”.
Ou seja, o autor se ofereceria em sacrificio e ocuparia o lugar de morto no jogo da
escritura (FOUCAULT, 2009, p. 269).

Em sua tese, a relagdo da autoria com sua fungdo se manifestaria
justamente no desaparecimento das caracteristicas individuais do sujeito-autor, que
se esquiva de suas particularidades para dar passagem ao que esta para além de um
texto ou de uma obra, e que seria da ordem do discurso.

Foucault infere que nao bastaria repetir que o autor desapareceu ou que
esta morto, mas o que tal desaparicao revela. Sao as lacunas e falhas que o filésofo
sugere como trilha para localizar o que aparece no que ele nomeia como fungéo autor,
€ que nao necessariamente estariam presentes em todos os discursos. Assim nos
diz:

... poder-se-ia dizer que ha, em uma civilizagdo como a nossa, um certo
numero de discursos que sao providos da funcdo “autor”, enquanto outros
sdo delas desprovidos. Uma carta particular pode ter um signatario, ela ndo
tem autor; um contrato pode ter um fiador, ele ndo tem autor. Um texto
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andnimo que se |é na rua em uma parede tera um redator, ndo tera um autor.
A fungdo autor é, portanto, caracteristica do modo de existéncia, de
circulacdo e de funcionamento de certos discursos no interior de uma
sociedade (FOUCAULT, 2009, p. 274).

Uma das caracteristicas da fungdo autor seria enquanto objeto de
apropriagao, que operaria concomitantemente como sujeito de obrigag¢des, passiveis
de puni¢cdo na medida em que os discursos fossem transgressores, mas também
como sujeito de direitos de propriedade sobre os textos (direitos autorais e direitos de
reproducgao).

Uma espécie de compensacdo — o que Foucault chamaria de “campo
bipolar do discurso” —, onde “o perigo de uma escrita” versus “os beneficios de
propriedade” encontrariam o autor no sistema de propriedade e status social
(FOUCAULT, 2009, p. 275).

Outra caracteristica seria a funcdo autor como um sistema que daria
garantia de origem ao texto, uma espécie de certificado de credibilidade do discurso
que esta sendo veiculado. Foucault aponta, nesse sentido, que o discurso literario
nao suportaria o anonimato, como assumiu num passado nao muito distante, e que a
funcao autor encontra-se vinculada a essa busca por quem ¢é o autor.

Em outra caracteristica, infere que o autor seria uma construcido e ndo uma
atribuicdo espontanea, e que tais operagdes variariam conforme a época e o tipo de
discurso. A funcdo autor seria efetuada nas cisdes e nas distancias que se operam
entre o autor, o “escritor real” e o “locutor ficticio”, que poderiamos assumir ser o
personagem:

E sabido que, em um romance que se apresenta como o relato de um
narrador, o pronome da primeira pessoa, o presente do indicativo, os signos
da localizagao jamais remetem imediatamente ao escritor, nem ao momento
em que ele escreve, nem ao proprio gesto de sua escrita; mas a um autor
ego cuja distancia em relagédo ao escritor pode ser maior ou menor e variar
ao longo mesmo da obra. Seria igualmente falso buscar o autor tanto do lado
do escritor real quanto do lado do locutor ficticio: a fungao autor é efetuada
na prépria cisao - nessa divisao e nessa distancia. Sera possivel dizer, talvez,
que ali estda somente uma propriedade singular do discurso romanesco ou
poético: um jogo do qual sé participam esses "quase-discursos". Na verdade,
todos os discursos que possuem a fungao autor comportam essa pluralidade
de ego (FOUCAULT, 2009, p. 274-279).

E nesse sentido que a fungdo autor, enquanto fundadora de
discursividades, seria uma espécie de pluralidade de egos, que estariam para além
do texto e transitariam pela “possibilidade infinita de discursos” (FOUCAULT, 2001,
p. 281).
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Enquanto Foucault aponta Freud e Marx como exemplos de fundadores de
discursividade e ndo somente como autores — por exemplo, de O Chiste ou O capital,
repectivamente —, Hal Foster questiona por que em determinados momentos da-se
um retorno aos textos originarios do marxismo e da psicanalise, em forma de leitura
rigorosa.

Segundo Foster, se as leituras forem feitas de maneira radical — como um
retorno a sua origem — ela nao representaria acréscimo ao discurso, sem operar no
campo da possibilidade infinita de discursos, prevista por Foucault. “Pelo contrario,
atravessara as camadas de parafrases e pastiches que obscurecem seu cerne tedrico
e enfraguecem sua pungéncia politica” (FOSTER, 2017, p. 21).

Nesse sentido, cita o retorno de Louis Althusser a Marx e o de Jacques
Lacan a Freud — que ocorreu cerca de quatro anos antes de Foucault apresentar sua
tese sobre o autor — ambos assumindo as perdas para fundar outros discursos. Nos

diz Foster:

Althusser define uma ruptura perdida em Marx, ao passo que Lacan articula
uma conexao latente entre Freud e Ferdinand Sausurre, o fundador
contemporaneo da linguistica estrutural, uma conexao implicita em Freud
(...), mas que ele mesmo nao podia fazer (dados os limites epistemolégicos
de seu proprio momento histérico). Mas o método desses retornos é
semelhante: enfocar o ‘esquecimento constitutivo’ fundamental em cada
discurso, e ndo so restaurar a integridade radical do discurso, mas contestar
seus status no presente, as ideias recebidas que deformam sua estrutura e
restringem sua eficacia (FOSTER, 2017, p. 22-23).

Foster recorda que Althusser e Lacan nao trataram sobre o que o marxismo
e a psicanalise significam, respectivamente, mas como significam e transformam
nossas concepgodes de significado num tempo presente (FOSTER, 2017, p. 22).

Notamos que a mudang¢a de pronomes nos estudos sobre a autoria
passaria de quem, para o que, culminando em como se opera a autoria numa dada
contingéncia.

Tal raciocinio parece coadunar com o pensamento de Walter Benjamin em
suas Teses sobre o conceito de histéria, quando trata da articulacdo do passado
enquanto um movimento de apropriagdo de reminiscéncias, que ndo cedem as
tradicbes e aos conformismos. Essa seria uma forma de atualizar o pensamento ou
fato histérico a contingéncia do tempo presente e resistir as classes dominantes,
possibilitando que a histéria fosse contada pelos vencidos e ndo somente pelos
vencedores. Para Benjamin, “articular historicamente o passado nao significa
conhecé-lo ‘como ele de fato foi”” (BENJAMIN, 1994, p. 224).
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E nesse comparecimento a contingéncia de um tempo presente e atual,
que Foucault fala da funcédo autor enquanto fundadora de discursividade, e, ndao por
acaso, menciona Marx e Freud; ndo tanto como autores de suas obras, mas como
aqueles que “estabeleceram uma possibilidade infinita de discursos” (FOUCAULT,
2009, p. 281).

Talvez pelo fato de ambos os autores mencionados serem permeados
pelas cisbes e distancias ja citadas por Foucault, enquanto caracteristicas da fungao
autor em operacao, € que foi possivel, tanto para Althusser, quanto para Lacan
penetrarem nos vazios deixados para contingencialmente nao retornar a raiz dos
discursos, mas sim, para transforma-los. E inevitavel que tais reflexdes nos conduzam
ao “coeficiente artistico” de Marcel Duchamp discorrido no subcapitulo “Autoria no ato
criador’’®, enquanto esse hiato, que serve de porta de entrada para o
leitor/espectador reelaborar tais discursos em um tempo presente.

No texto O Autor como Gesto, Giorgio Agamben discorre sobre a divisao
entre o sujeito-autor e os dispositivos que consolidam a sua fungdo na sociedade.
Segundo ele, nesse intervalo reaparece um gesto que marca justamente a estratégia
foucaultiana da fungao-autor, que seria um sujeito-autor que se manifesta unicamente
por meio da sua auséncia (AGAMBEN, 2007, p. 58).

Remetemos a escritura mencionada na tese de Foucault, e repensada por
Agamben, a obra de arte, segundo a qual o gesto artistico que fixa algo — ai trazemos
a ideia de obra de arte no sentido amplo — parece subtrair toda a apresentacao
possivel, como se a linguagem surgisse apenas para continuar sem expressao. O
gesto seria 0 ndo expresso em cada ato de expressao.

Seria esse 0 mesmo ato criador de Duchamp, com os readymades, de
Rauschenberg em Erased De Kooning, com as obras da critica feminista da
representacdo. Aquele que abre espaco entre o artista-obra-espectador para que o
vazio se instale, vazio esse que quando ocupado, sera sempre precario e
contingencialmente preenchido, quando muito podera fazer algum contorno.
Precisamente, o gesto ilegivel, o lugar que ficou vazio, € o que torna possivel a leitura.

Vale a transcricao de Agamben:

O gesto do autor garante a vida da obra unicamente através da presenca
irredutivel de uma borda inexpressiva... ele volta infatigavelmente a se fechar
no aberto que ele mesmo criou (AGAMBEN, 2007, p.62).

10 Cf, p.56
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Perguntamo-nos se o lugar do pensamento e do sentimento estariam na
prépria obra e ndo na pessoa que a fez? Agamben diz que, por definigdo, um
sentimento e um pensamento exigem um sujeito que os pense e experimente. “Para
que se fagam presentes, importa, pois, que alguém tome pela méo o livro, arrisque-
se na leitura” (AGAMBEN, 2007, p.62).

Sem embargo, o individuo que encarar a obra pode ocupar exatamente o
lugar vazio deixado pelo autor, repetindo o mesmo gesto deixado como rastro de sua
auséncia. Por esse motivo, o lugar da obra, ou o ter lugar, segundo Agamben, nao
esta no texto, no autor, ou no leitor: esta no gesto no qual autor e leitor se pédem em
jogo na obra e, ao mesmo tempo, se afastam (AGAMBEN, 2007, p.62).

O que fica registrado através desse gesto é a condigao do vazio, a néo
expressao, esse jogo constante em que se colocam artista e espectador frente a obra
de arte.

Nesse sentido, inutil seria tentar construir a subjetividade do autor através
da obra ou tornar seu gesto uma senha para sua interpretagdo (da obra). Segundo
Agamben, o sujeito ndo € algo que possa ser alcangado, como se presente
substancialmente em algum lugar, mas sim como ponto de encontro do corpo a corpo
com os dispositivos em que foi posto em jogo (AGAMBEN, 2007, p.62).

As nogoes de autoria tratadas neste capitulo, nos enderegcam para seguir
em diregao aos encontros possiveis entre apropriagao e autoria a partir das analises
das obras e trajetéria das artistas Adrian Piper e Zoe Leonard.

Veremos que ao se apropriarem de imagens, ao inventar personagens que
nao existiram, deslocar para o ambito do museu objetos ginecolégicos e travestir-se
de homem, as artistas fazem funcionar a autoria para acionar discursividades
especificas: para amplificar vozes pouco audiveis, para dar a ver o que parece

mascarado para desconcertar o espectador com o que nunca lhe foi perguntado.
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IV. APROPRIAGAO E AUTORIA EM ADRIAN PIPER E ZOE LEONARD

“Minha voz uso para dizer o que se cala. Ser feliz no vao no
triz, é forca que me embala.” (Elza Soares)

Vimos nas discussdes sobre a representacao enquanto instrumento de poder, o
que seria a imposi¢cao de uma verdade a priori e absoluta, mantida as custas de
invalidar ou proibir outros discursos.

Craig Owens, no ja citado artigo O Discurso dos Outros: Feministas e Pds-
Modernismo, discorre sobre a interseccao entre a critica feminista do patriarcado e a
critica pos modernista da representacado, e enfatiza que entre aqueles que foram
proibidos pela representagao Ocidental, as mulheres teriam a legimidade negada em
sua totalidade (OWENS, 1994, p. 168).

Neste mesmo texto, Owens, a partir da analise de obras das artistas Cindy
Sherman e Barbara Kruger, dentre outras que se debrugaram corajosamente sobre
essas questdes, endereca que as identidades do masculino e do feminino ndo séo
tao estaveis como achamos que s&o, mas sujeitas a mudancgas.

Ao serem representadas ao longo da histéria da arte a partir daquilo que seria
nao representavel — as proprias verdades absolutas ditadas pelo patriarcado — as
mulheres foram excluidas da possibilidade de falar por si. Uma presenca ausente em
termos de representacao cultural e que precisaria ter as diferencas delimitadas, sob
pena de se pagar com o precgo da indiferenca.

Owens aponta que a insisténcia na diferenca é prépria das vozes femininas —
de pensar a diferenca sem se opor a ela — como testemunho da pluralidade dos
tempos, um afastamento da légica binaria moderna (OWENS, 1994, p. 171).

Nelly Richard aponta que o lugar da mulher seria ilocalizavel, que nao seria
alcancado por completo. Isso se daria ndo por caréncia, vazio, ou falta — uma visao
da teoria psicanalitica de Lacan — “mas porque a relacdo da mulher parte de uma
inadequacao basica de se sentir estrangeira ao pacto de adeséo e coeséao sociais,
que sela a auto-identidade, através do consenso sociomasculino” (RICHARD, 2002,
p. 138).

E dessa recusa a adequacao aos pactos — que insere as mulheres num lugar de

menos ou de mais, ante o olhar patriarcal — que a critica da representacao feminista
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inaugurou no inicio da década de 1980, possibilidades de discursos para além da
captura do sistema produtivo, a exemplo da exposicao Public Vision, que deslocaria
a atencao da critica para as invisibilidades dos discursos das mulheres.

Ou quando Craig Owens diz que ndo estamos mudando o mundo, mas estamos
mudando os termos do debate sobre como as relagdes sdo conduzidas no mundo'’.

E dessa conducdo das relacdes contemporaneas que abordaremos os trabalhos
das artistas, pelo viés da cor racializada (enquanto negritude frente a branquetude) e
do corpo (de mulheres) nas obras de Adrian Piper e em Zoe Leonard, de questdes do
ativismo as questdes feministas, através da repeticao nas suas narrativas deslizantes.

As artistas foco desta pesquisa sdo de geragdes diferentes e operam com
materialidades, meios e poéticas diversas, mas mantém o gesto que engendra
multiplos sentidos e a vivacidade do discurso de suas obras, que produz efeitos na

contemporaneidade.

IV.1. Cor e corpo em Adrian Piper

When | am alone in the solitude of my study or studio, | am
completely out of the closet: | move back and forth easily among art,
philosophy and yoga (my third hat). It's the only time | feel
completely free to be who | am. So | will go to almost any lenghts to
protect my privacy. If | lose that, | lose everything.

(Adrian Piper)

Adrian Margaret Smith Piper nasceu em 20 de setembro de 1948, filha unica do
casal Daniel Robert Piper e Olive Xavier Smith Piper. Sua avoé materna |he ensinou a
desenhar quando ainda era pequena. Aprendeu piano, autodidata da guitarra, e
abandonou o ballet classico para aulas de jazz-dance. Adrian viveu a efervescéncia
da cena artistica de Nova York da década de 1960 (PIPER, 2018, p. 313).

Leitora contumaz de escritores como Dostoyevsky, Herman Hesse, Camus,
Balzac, Emile Zola, Maupassant, Andre Gide, em 1965 teria descoberto a geracéo
beat, Ginsberg, Kerouac e William Borroughs.

Em 1966, Piper ingressaria na Enter Scool of Visual Arts, e comecgaria seus
estudos de yoga integral no Centro do Swami Satchitananda, atividade que lhe

auxiliaria quando, em 1971, se isola em seu apartamento, jejua e pratica yoga todos

" (http://www.vdb.org/titles/craig-owens-interview)
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os dias enquanto escreve sua dissertacdo sobre Kant, que lhe renderia seu titulo de
doutorado em filosofia pela Universidade de Harvard sob a orientagcao de John Rawls.

Segundo sua biografia editada no catalogo de sua exposicdo no MoMA em
2018, A Synthesis of Intuitions 1965-2016, Adrian Piper buscaria influéncias em
diversas fontes, na literatura de Jorge Luis Borges, com quem teve aula no SVA, nas
apresentacgoes de dancga de Yvonne Rainer, da musica classica a John Cage.

E a partir de 1968 que a producdo da artista comecaria a circular, e com mais
consisténcia sobre temas como raga, género, xenofobia, entre os anos de 1976 e
1996 (PIPER, 2018, p. 315).

Da vasta e complexa producao artistica de Adrian Piper e sua dedicacao a ideias
que se mantém tao urgentes agora, como foi na década de 1960, elegemos algumas
obras que elevam a poténcia do que seria a critica da representagao, sobretudo do
ponto de vista do género e da negritude.

Suas estratégias de enderegar sua obra diretamente ao observador para
localiza-lo no aqui e agora ao invés de em um passado ou um futuro estao no centro
de sua pratica artistica, cuja forga conceitual, subjetiva e politica residiria em proposta
de interlocugcbes com o outro.

Em 2018, a retrospectiva A Synthesis of Intuitions contemplou cinco décadas de
trabalho da artista, realizada no Museu de Arte Moderna de Nova York (MoMA). Em
seu texto para o catéalogo, The Real Thing Strange, Piper relaciona os seus estudos
em filosofia com o seu trabalho de arte — através dos estudos da Critica da raz&o pura
de Kant, no sentido que a mente racionalizaria estere6tipos ao se recusar a sintetizar
dados e fatos incovenientes, o que culminaria em comportamentos xenofdbicos como
o racismo, a homofobia e a misoginia (PIPER, 2018, p.79).

Com uma producgao engajada social e politicamente, na década de 1970, Adrian
Piper reflete com mais intensidade sobre sua posicdo enquanto artista em meio a
acontecimentos sociais como a Guerra do Vietna e o Movimento pelos Direitos Civis
nos EUA.

Apds um periodo em que teria se isolado em seu loft em Nova York, Adrian Piper
inicia estudos em conjunto com outras mulheres, sobre a consciéncia da mulher.
Nesse contexto politico e social a artista se afasta da Arte Conceitual, o que
modificaria o corpo da sua obra dali em diante. Vale a descricao da artista sobre os

motivos que a levaram a ruptura:

Na primavera de 1970, uma série de eventos ocorreram e mudaram tudo
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para mim: (1) A invasao do Cambodia; (2) O Movimento das Mulheres; (3)
Kent State e Jackson State; (4) O fechamento do CCNY durante a rebelido
estudantil, onde eu estive no primeiro periodo como graduanda de filosofia...
Eu pensei muito sobre a minha posi¢ao como artista, mulher e negra; e sobre
as desvantagens naturais desses atributos...Eu vejo agora que a crise e a
solucdo séo o resultado da invasao do “mundo exterior” no meu isolamento
estético (PIPER, 2018, p. 57, tradugao nossa).

Muito embora seus escritos e trabalhos sobre a consciéncia de sua identidade
racial e de género, e como isso afetava o seu entorno e a si mesma, s6 ganhassem
forca no final da década de 1970, a artista se valeria da escrita autobiografica como
uma maneira de dar conta de si e da vida.

Em 1989, a artista discorre sobre o que seria, a seu ver, “o efeito ideal” do seu
trabalho, no texto Xenophobia and the Indexical Present 1. Eis um trecho da fala da

artista:

Eu quero que o meu trabalho contribua para a criagdo de uma sociedade
onde o racismo e o esteredtipo racial nao mais existam. Nesta sociedade, a
atitude cultural e étnica que prevalecera em relagdo aos outros nao sera de
tolerancia, mas de aceitacdo (PIPER, 2018, p. 51, tradugéo nossa).

Nesse percurso autobiografico assistimos a construgdo de diversos
personagens pela artista, de prodigio musical, performer de rua, bailarina e yogui. Em
1973, Piper inicia o projeto de performance The Mythic Being, uma apropriacao
alegorica do seu alter ego masculino, que compartilharia o mesmo histérico genético
da artista, mas que experienciaria a sociedade de maneira completamente diversa
(PIPER, 2018, p. 58).

/

Fig} 20 - Adrian F"iper,‘ The Mythic B'ein:"l Embo&y éVrythin You Most Hate and Fear, 1975. Fonte:
https://www.widewalls.ch/magazine/adrian-piper-exhibition-moma.

Compunha os aderecos da transformagao do personagem: uma peruca afro, um

76



bigode colado, 6culos grandes e espelhados. A artista transitava pelas ruas recitando
monodlogos que misturavam de diario pessoal a discursos retéricos, repetidos como
mantras, seus pensamentos internos sendo expostos no espaco publico.

Os textos que apareciam publicados na sec¢éo de classificados do jornal Village
Voice, através de desenhos da artista travestida com as falas em baldes de
pensamento, como em cartoons, criaria uma estranheza, uma certa comicidade, na
justaposicdo da imagem embacada do personagem em meio a outros anuncios no
jornal. (PIPER, 2018, p. 58).

Fig. 21 - Adrian Piper, The Mythic Being. Village Voice Ads, 1973-1975. Fonte:
https://www.moma.org/collection/works/130862.

A artista diz que a experiéncia do personagem (PIPER, 2018), cuja performance
foi realizada entre os anos de 1972 a 1975 em diferentes localidades, tornou-se parte
de sua historia publica e ndo mais sua prépria:

1. Eu nunca me vestiria desta maneira se eu fosse um homem; ou nunca
me sentiria atraida por alguém que se vestisse desta forma.

2. Ele é mais que o exterior, surpreendemente. Demanda muita energia
sustentar suas atitudes, maneirismos, movementos, etc. do que eu
imaginava.

3. Eu me encontro muito envolvida nessa moldura mental. Entoar os
mantras me suspendem numa corda bamba entre as duas personalidades
(PIPER, 2018, p.58-59, tradugao nossa).

Convocar a publico e abrir espago para que a audiéncia experiencie o ato
performatico € uma constante na trajetéria artistica de Piper. A forgca politica da
interrogacao que langa, a partir da apropriagcéo de textos, em imagem ou em corpo,
inserem o publico num lugar de compartilhamento de responsabilidades por aquilo

que estdo vendo ou vivenciando. A artista utiliza o proprio corpo como veiculo para
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desarmar e engajar diretamente o publico.
O artigo de Cornelia Butler, Wake up and get down, Adrian Piper’s Direct Adress,
no catalogo de A Synthesis of Intuitions, fala da responsabilidade que a artista

compartilha com o espectador de sua obra:

Apesar da pratica de Piper ser fundamentalmente conceitual, sua linguagem
é visual a partir da apropriagéo de fotografias, textos, instalagdes, videos e
performance. Nessa mescla entre conceitual e visual, seu trabalho implanta
a apropriagdo de um realismo dos atuais discursos politicos e sociais,
confrontando o0s espectadores diretamente e com uma clareza, que
surpreende entre os artistas contemporaneos. Sua plateia imaginada é um
espectador responsavel, aquele que, enquanto num lugar de discurso civil
se encontra com a artista e se disponibiliza a engajar (BUTLER, 2018, p. 51,
tradugao nossa).

Na década de 1980, a artista passaria de praticas que alcancavam um
espectador — de textos e audios a serem lidos e ouvidos individualmente — para
experimentar o poder coletivo da musica e da danga como engajamento social, numa
relagao interna e vertical com o préprio corpo, num contexto coletivo.

O afastamento da artista da abstracdo a conduziu ao enderecamento direto ao
espectador, e do propésito de localiza-los social e politicamente no aqui e agora. Em
suas performances de corpo, as narrativas da artista transformariam as condi¢des do
dancgar, enquanto uma visdo sexualizada e objetificada, em uma performance de
sujeitos potentes, ativos e corresponsaveis pelos contextos a que eram expostos.

Funk Lessons € uma performance colaborativa propria dessa fase da artista.
Com no minimo sessenta pessoas por encontro, esta obra foi realizada sete vezes
entre os anos de 1982 e 1984, e esta entre os seus trabalhos mais icénicos de
participacdo do publico, onde a artista materializa a forga critica e institucional do
trabalho experimentado em conjunto, pela apropriagdo mutua e concomitante da
alteridade.

Ao penetrar os cddigos socialmente aceitdveis do dangar e do ouvir musica
(como consta no convite para a aula/performance), a artista desestabilizaria nogdes
cristalizadas da identidade cultural, criando um campo comum entre os participantes
e possibilitando que os mesmos olhassem para suas proprias ideias e entendimentos

sobre a cultura afro-americana.
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Funk is dead. Funk is sometbing you can leam in school.
—Morris Day

Adrian Piper

FUNK LESSONS

A Collaborative Experiment in Cross-Cultural Transfusion

Music Appreciation @ Social Dancing

Individual and Group Instruction
Group Rates Available

By Appointment Only
(415) 321-0815

< Have Rbytbm, Will Travel 0»

This work is supported by a National Endowment for the Arts Visual Artists Fellowship, 1982

Fig. 22 - Convite para Funk Lessons, 1984, Adrian Piper. Fonte:
https://openspace.sfmoma.org/2013/02/receipt-of-delivery33/.

Interessante notar, segundo a artista, o comportamento dos participantes —
alguns relutantes, outros ansiosos para o movimento — que se proporiam ao encontro
conduzido pelo tom professoral, mas paciente e engragado da artista, que demonstra
ela mesma os passos ao som de ritmos funk (PIPER in BISHOP, 2016, p.133).

A artista sugereria a reuniao performatica a partir das diferengas de frui¢cado da

dancga e da musica e o papel social que ambas cumpriam para negros e brancos:

Por exemplo, enquanto a danga social para a cultura branca é
geralmente vista em termos de performance, delicadeza ou
competéncia, ou um entretenimento orientado ao espectador, se trata
de um meio de participagdo coletiva de autotranscendéncia e unido
social, na cultura negra em muitas dimensdes, e, por isso, muito mais
integrada na rotina diaria. Portanto, € baseado num sistema de
simbolos, significados culturais e padrbées de movimentos que o
individuo precisa experienciar para compreender completamente. Isto
€ particularmente verdadeiro no funk, cuja preocupagéo ndo é quao
espetacular alguém aparenta, mas quao profundamente o individuo
participa no compartilhamento coletivo de uma experiéncia prazerosa
(PIPER in BISHOP, 2006, p. 130, tradugéo nossa).
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Fig. 23 - Adrian Piper, Funk Lessons, 1983. Foto do video de 15 minutos e 17 segundos. Fonte:
https://www.artforum.com/film/lauren-o-neill-butler-on-adrian-piper-s-funk-lessons-24753.

No texto Notes on Funk I-11, escrito por Piper sobre esta performance e publicado
na coletanea Participation editada por Claire Bishop, a artista trata das origens do
termo funk enquanto comunicacao interpessoal e autoexpressao coletiva, que tem
relacdo ancestral com os ritmos de percussado da Africa tribal. Esses ritmos, segundo
a artista, sdo retomados por musicos negros e pela populagdo nas décadas de 1960
e 1970, a partir do Movimento de Direitos Civis nos Estados Unidos, um resgate de
uma cultura que havia sido proibida durante a escravidao no século XIX (PIPER in
BISHOP, 2006, p.130).

Na primeira parte da performance, a artista introduzia a plateia alguns
movimentos basicos de danca, tratando de seus aspectos historicos, culturais e de
significados. Ao decompor e repetir os passos, a audiéncia rapidamente internalizava
0s movimentos — antes complexos — como uma segunda natureza.

Esta primeira parte prepararia o publico para a segunda, que seria a fruicao
musical do ritmo funk. Segundo a artista, ultrapassada a primeira barreira corporal e
uma vez que o publico estivesse equipado para os movimentos no corpo, seria mais
facil identificar e compreender a complexidade dos ritmos e melodias.

O encontro entre o preto e o branco, a descrencga na ideia de raca, mas ndo de
racismo, a unido do ritmo musical da classe trabalhadora negra (funk) com a
pedagogia burguesa (lessons). O mantra da performance — Get Down and Party
Together — cria campo para a transmissao e compartilhamento de lagos em comum,
entre lados construidos para estarem diametralmente em oposicéo. Piper fala sobre

essa relagao:

Durante esta etapa, exceto por breves pausas para perguntas, dialogos e
meus (curtos) comentarios, todos estavam refinando suas proprias técnicas
individuais, quer dizer, estavam OUVINDO por estarem DANCANDO.
Estavamos envolvidos no prazeroso processo da autotranscendéncia e
expressao criativa dentro de um idioma cuja estrutura cultural é altamente
controladora, de modo a superar barreiras culturais e raciais. Esperava que
isso superasse muito de nossas referéncias culturais e raciais sobre o que
“Alta Cultura” deveria ser (PIPER in BISHOP, 2006, p. 131, tradugéo nossa).

O fazer do publico e o didlogo colaborativo que se estabelecia durante a
performance colaborativa embacaria as fronteiras entre o0 modelo académico de
demonstracdo e a reunido social, entre performer e audiéncia. Vale a anotagao da

artista sobre essa percepc¢ao: “O que eu propunha ‘ensinar’ a minha plateia revelava-
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se ser um tipo de conhecimento sensorial fundamental, que todos tem e podem usar”
(PIPER in BISHOP, 2006, p. 131, tradugdo nossa).

O sucesso da performance também gerou repercussdes negativas, a exemplo
do ocorrido no Minneapolis College of Art and Design, cujo poster de divulgacéo do
evento foi pixado com palavras ofensivas e racistas, chamando a atencio para a
identidade racial da artista.

Essa intervencao “negativa” atingiria o ponto central do trabalho da artista, que
alcancaria niveis profundos do debate sobre a questdo racial: o que de fato
pensamos sobre os outros e sobre nds mesmos quando o que nos constitui, torna-se
motivo para se esconder?

As reacgdes do publico a esse espisoddio foram diversas e entendidas pela artista
como “antidotos da sindrome do Outro”, e provocaram resposta ndo menos inusitada
de Piper: “Fuck it. Let’s boogie” (PIPER, 2018, p. 60).

O empoderamento do individuo através da participacdo em uma experiéncia
coletiva, a partir de um ritmo como linguagem e ponto em comum, seria a
possibilidade de integragao com algo maior que romperia barreiras de separagéo para
superar as divisdes raciais.

Os agenciamentos tranferidos da artista para o espectador também sao de uma
profundidade que reverberaria futuramente ndo so6 na integragéo de questdes raciais,
mas também feministas. O objeto da transferéncia, na experiéncia comum e coletiva,
seriam responsabilidades e obrigagdes que deveriam ser compartilhadas e néao
oneradas ou divididas desigualmente (PIPER, 2018, p. 61).

Cornelia Butler (2018) pergunta-se: “quais seriam as implicagdes para uma
plateia que internaliza questdes éticas e politicas?” No que Piper responde sobre o
uso do espago da performance terapeuticamente como uma maneira de evocar
padrdes racistas tdo profundamente internalizados que tornariam, todos nés, vitimas
(BUTLER in PIPER, 2018, p. 61, tradugao nossa).

Funk Lessons serviria a artista como instrumento para avancar em outros
trabalhos de experiéncia coletiva, a partir da apropriacdo do proprio corpo através de
signos culturais e simbdlicos, que atualizariam questdes politicas da época, como em
Funk Lessons Meta-Performance, em 1987, e Shiva Dances with the Art Institute of
Chicago, em 2004,0 corpo como ferramenta multisensorial para a escuta simultanea
€ para criacdo de pontos em comum no contato multicultural.

Na década de 1990, a artista se manteria ativa em trabalhos que debatem
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questdes da negritude, da branquitude e da alteridade, a partir de suas proéprias
experiéncias e das suas relacbes de participacdo e corresponsabilidade com o
espectador, com forga politica renovada.

Além do uso do corpo, a apropriagao de imagens e textos é recorrente na sua
obra, como forma de se valer do que ja existe no mundo para dar a ver invisibilidades,
sobretudo sobre as questdes raciais e de xenofobia.

Na obra Vote/Emote (1990), por exemplo, o espectador adentra uma de quatro
cabines — espécie de confessionario intimo e reflexivo — que contém imagens
iluminadas apropriadas de protestos de afrodescendentes e um caderno e caneta
onde devem ser listadas suas reflexdes sobre questdbes como “medos do que

podemos saber sobre vocé”, “medos de como podemos trata-lo”, “medos do que

pensamos sobre vocé”, “medos do que podemos fazer com os seus acumulos”
(PIPER, 2018, p.61, tradugéo nossa).

Fig. ' p Adrian Piper, Vote/mo, 1990. Foﬁ{é: https://www.artforum.com/picks/adrian-piper-26825.
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Fig. 25 - Adrian Piper, Vote/Emote, 1990. Fonte: https://africanah.org/adrian-piper-early-works-of-
golden-lion-winner/.

Neste grau de privacidade o espectador teria a possibilidade de desestabilizar e
refletir sobre questdes politicas intimas, uma linha ténue entre o0 anénimo e o pessoal,
0 publico e o privado, tensbes que sao levantadas pela artista ao longo de sua
trajetéria, neste e em outros trabalhos, e entregues ao espectador para se
posicionarem, ainda que seja sob a forma de abstengao.

No ano seguinte, em 1991, Adrian Piper realiza uma série de vinte obras
chamadas Decide who you are, baseadas no episédio entre a jovem advogada
afrodescendente Anita Hill e Clarence Thomas, afroamericano indicado a Suprema
Corte americana, acusado de assediar sexualmente a jovem (PIPER, 2018, p. 64).

Diante da atencao da midia ao caso, bem como do publico, e suas distor¢coes
na medida em que o julgamento avangava, Hill passaria de vitima a sexista, de vitima
a algoz, frente ao poderio patriarcal daquele indicado a Suprema Corte. Quem seria
essa mulher que protagonizava esta cena solitariamente?

Nas dezenove, das vinte obras da série, a artista da a ver a solid&do discursiva,
através da repeticdo da imagem de Anita Hill que aparece sempre a direita,
sobreposta a textos, numa foto de quando tinha oito anos de idade. A imagem da

esquerda, um desenho dos Trés Sabios Macacos (hear, see, speak no evil), sobre
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escritos pessoais da artista.

As imagens do meio variam a cada série. Na imagem abaixo, que compde a
série n°® 21, a foto escolhida pela artista € de Kimberly Rae Harbour, uma jovem
afroamericana que foi atacada numa noite de Halloween de 1990, estuprada e
brutalmente morta por 132 facadas, por uma gangue em Boston, que justifica a pratica
do crime por um motivo: tédio'2.

Esse violento crime acontece em 1990, na mesma época em que Trisha Meili,
uma mulher branca de 28 anos, foi atacada e estuprada, enquanto corria no Central
Park em Nova York, ficando em coma por 12 dias em decorréncia da violéncia do
ataque™.

Esse caso teria sido reportado com repercussdao massiva na imprensa
americana. Um grupo de cinco jovens afroamericanos, conhecidos como The Central
Park Five, com uma média de 15 anos de idade, foram injustamente condenados e
presos pelos crimes, em penas que variaram de 5 a 15 anos.

Somente em 2001, Matias Reyes — um estuprador em série que ja cumpria pena
de prisao perpétua — confessou o ato criminoso a Trisha Meili, ato esse que teria
cometido sozinho. Essa confissdo rendeu aos Central Park Five indenizagdes

milionarias da cidade e do estado de Nova York pelos danos irreversiveis causados.

Fig. 26 - Adrian Piper, Decide Who You Are #21: Phantom Libs, 1992. Fonte:
http://www.adrianpiper.com/art/Decide_Who_You_Are.shtml.

2 https://www.nytimes.com/1991/05/27/us/boston-teen-ager-gives-motive-for-a-rape-and-a-slaying-
boredom.html
'3 hitps://fwww.bbc.com/news/newsbeat-48609693
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Como decidimos quem somos? Na série Decide Who You Are, a artista se
apropria de imagens exaustivamente divulgadas da midia para dar a ver aquilo que
estaria invisivel numa primeira mirada, sobretudo diante da repercussdo do caso
Anita Hill, a intervencao da midia na interpretacdo dos fatos e na propria relagao
desigual entre a mulher solitaria versus o patriarcado.

Esses desdobramentos das histdérias embutidas na série Decide who you are
#21, ressoam na contemporaneidade, nas despropor¢des das visibilidades e das
vozes parametrizadas a partir da identidade racial, injusticas que Adrian Piper insiste
em re-apresentar, para que sejam vistos e revistos quantas vezes necessario, € nao
esquecidos.

E nesse sentido que a estratégia na obra da artista seria a apropriacdo de
imagens para reapresenta-las e convocar o observador a fazer uma escolha ética —
ou construi-la no ato do encontro com a obra — considerando que uma tentativa de
abstencéo frente a esta escolha ja seria um posicionamento.

Quase duas décadas depois, Adrian Piper segue na convogao das questdes de
identidade racial, como no trabalho Thwarted Projects, Dahsed Hopes, A Moment of
Embarrassment, de 2012.

Nesta obra, Adrian apresenta uma fotografia sua, com sua pele artificialmente
mais escurecida. Sob a insignia de uma noticia que afirma numa frase ao lado de sua
foto: “Adrian Piper decidiu se aposentar de ser negra. Futuramente, para utilidade
profissional, vocé deve se referir a ela como A Artista antigamente conhecida como

afro-americana”* (PIPER, 2018, p. 15, tradugdo nossa).

4 No original: Adrian Piper has decided to retire from being black. In the future, for professional utility,
you may wish to refer to her as The Artist Formely Known as African-America.
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Fi. » Adrin Pi, an‘ed Prects, Daed Ho, Moment of Embarassment, 2012. Fonte:
https://www.villagevoice.com/2018/04/27/proof-of-concept-thinking-about-adrian-piper/.

Segundo Piper, esta obra acontece apds o convite do curador Hans Ulrich Obrist
para participar do projeto “Do It", em 2012, quando a artista cria a performance
participativa The Humming Room. Nesta ocasido, Piper se da conta que a sua
identidade afroamericana estaria elevando a atratividade para o seu trabalho artistico.

Para a artista, esta seria uma experiéncia familiar, um padrao disfuncional que
ja havia experimentado. Thwarted Project... € uma obra que nasce desse desconforto
da artista em relagao a crescente mercantilizagao da diferenca a partir de género e

raca. Sobre a obra, eis a declaracio da proépria artista:

Este trabalho teve um incrivel efeito liberador em mim. Me fez rir de mim, de
todas as instituicbes e suas disfuncionalidades, e suas pretensbes a
autoridade. Entdo, quando eu recebi o convite de Hans Ulrich Obrist, eu
estava em um lugar muito feliz e jubilante. Psicologicamente, eu havia me
desconectado de qualquer dependéncia de ordem autoritaria, quanto ao meu
senso de autopreservagdo. Eu me sentia livre e bem-humorada. Este foi o
solo em que The Humming Room nasce. Foi uma expressao perfeita do meu
estado mental naquele momento, uma alegre celebragao da minha libertagao
final de uma gama de necessidades, desejos, ansiedade e ambicbes
conectadas a validacgao institucional (PIPER, 2018, p. 15, tradug¢do nossa).

O audacioso ato da artista em abrir m&o de uma identidade racial ironiza — e
desafia — a autoridade institucionalizada da formacéo da identidade que, na maioria
das vezes, reduz e adequa a heranga genética e bioldgica e quase sempre ignora o
sistema discriminatério que desdobra de tais redugdes. Thwarted Project... € uma

obra reproduzivel e que se mantém atualizada como um manifesto de néo
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conformidade.

Uma néo conformidade que Adrian Piper repete e reafirma em sua trajetdria
artistica, convocando e ampliando o publico, para expor esquemas de privilégios e
beneficios construidos a partir de identidades raciais e de género, revelando que o

mundo ainda ndo superou O racismo e 0 sexismo.

IV.2. Ativismo e repeticao em Zoe Leonard

You don’t have a home before you leave it, and then,
when you have left it, you can never go back.

(James Baldwin, citado por Zoe Leonard no catalogo
da exposicao Survey, individual da artista no Whitney
Museum, 2018.)

Zoe Leonard nasceu no norte do estado de Nova York, na cidade de Liberty, em
1961, mas morou a maior parte de sua vida na cidade de Nova York. Cresceu no
Harlem e abandonou a escola aos 15 anos de idade, para se mudar para o Lower
East Side, onde trabalhou em empregos comuns para se sustentar (CRIMP, 2018, p.
203).

Frequentou a cena punk de Manhattan, onde conheceu artistas ainda nao
reconhecidos a época como Basquiat, David Wojnarowicz (seu grande amigo que
falece de AIDS), Nancy Brooks e outros.

Muito embora nao tenha formagao em fotografia, a artista teria aprendido na
experimentagdo a manusear a maquina fotografica, a revelar filmes na camara escura
e como selecionar e editar fotos.

A fotografia tem sido, desde o final da década de 1970 até hoje, um dos
principais meios através dos quais veicula suas obras, dedicando-se a debates como
migracgao, género, sexualidade, a partir da paisagem urbana.

No final da década da 1980, por volta de 1988, a artista se filiaria ao grupo
ativista de AIDS, o ACT UP que trabalhava em prol da legalizacdo da distribuigdo de
agulhas limpas para usuarios de drogas. Também envolvida nas causas feministas e
nas causas queer, fez parte de coletivos artisticos ativistas, como o GANG e o fierce
pussy (CRIMP, 2018, p. 205).

Nesse momento, se aproximou de Douglas Crimp, critico de arte, que também
fazia parte do mesmo movimento ativista ACT UP e que atribui a artista sua mudanca

de consciéncia em torno da fotografia, sobretudo em razdo do seu ativismo e da
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maneira como a artista lidaria com a logica fotografica. Aponta Crimp:

Agora eu sei, do que me recordo como uma desordem e descuido, eram de
fato evidéncias de dois aspectos cruciais da aproximagédo de Leonard no
fazer artistico: seu tratamento das fotografias como coisas materiais,
suportando os tragos visiveis do fazer e do manuseio, e seu processo em
determinar quais de suas fotografias se tornariam trabalhos de arte (CRIMP,
2018, p. 205).

No texto de titulo Zoe’s New York, que Crimp escreve para o catalogo da
exposicao Survey, individual da artista no Whitney Museum, em 2018, admite que é
também através do trabalho de Leonard que se da conta da ilusdo que seria se opor
ao rigor conceitual e critico da fotografia tradicional (CRIMP, 2018, p.205).

A artista nado faria separagdes conceituais entre as fotografias e suas
instalagdes, apresentando-as de forma integrada, a exemplo de Strange Fruits (1997)
ou daobra 71961 (2002-), na qual apresenta uma fileira de malas azuis, uma para cada
ano de sua vida, trabalho que Leonard constroi a partir de suas perdas durante a crise
da AIDS em meados da década de 1980, e que falaria justamente da efemeridade do

tempo, da fragilidade da memdria, mas também da vida.

Fig. 28 — Zoe Leonard, 19671 (2002-). Fonte: https://www.moca.org/program/artists-on-artists-mpa-on-
zoe-leonard.

A cada ano, uma semana apos O aniversario da artista uma mala azul é
adicionada ao trabalho, o que faz com que ele se modifique a partir do tempo em que
a artista estiver viva.

Como aponta Crimp, a artista em sua obra nao lidaria com as fotografias como
algo unico e singular, tanto € que manuseia seu vasto acervo com um certo descuido
e as expde sem molduras, algumas apenas debaixo de um vidro, enfatizando a

relacdo das fotografias com o espacgo expositivo e com o prolongado tempo que
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empresta entre a captura da imagem e a decisao de torna-la um trabalho de arte
(CRIMP, 2018, p. 205).
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I':i.g. 29 - Zoe Leonard, You sa:ae | am here after all, 2008. Fonte:
https://www.theculturist.com/home/new-york-diary-zoe-leonard-survey-at-the-whitney-museum-of-
a.html.

Crimp argumenta que o modo como a artista espacializa as imagens
privilegiariam os espagos vazios, ndo como uma escolha puramente formal, mas

visando oferecer mais espago ao observador, reposicionando sua recepgao:

Como ela as apresenta (sempre sem moldura, geralmente sob um vidro) e
as relacbes tematicas e espaciais que se estabelece numa exposigio: tais
fatores demandam uma negociagdo do espectador que envolve observar
uma fotografia como uma fotografia e observa-las em relagédo de como, onde
e juntamente com o que mais observamos (LEONARD, 2018, p. 205,
traducéo nossa).

Leonard faz parte de uma geragao de artistas posterior aquela de Sherrie
Levine, Troy Brauntuch e Louise Lawler, cujas praticas artisticas — a partir da
apropriagao de imagens da midia de massa — reposicionavam, de forma muitas vezes
irbnica, a verdade da fotografia, poética que Owens (1994) nomeou como “impulso
alegorico da pés-modernidade”.

Como vimos, na apropriagcdo alegorica através do confisco de imagens
preexistentes, uma imagem seria lida através da outra, a partir de um olhar e uma
leitura da cultura que evidenciariam suas invisibilidades, indizibilidades, suas
verdades transitérias.

Na obra Analogue (1998-2009), por exemplo, composta de 25 capitulos e 412

fotografias que a artista captura ao longo de onze anos — iniciando pela sua propria
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vizinhanga em Nova York e depois avancando para a Africa, América Central, Oriente
Médio e Leste Europeu — e que guardaria em si uma ambiguidade: ao mesmo tempo
que sustentaria as bases estéticas da fotografia, convidaria a uma abordagem
conceitual, ndo diferenciando seus trabalhos fotograficos de suas instalagbes
(CRIMP, 2018, p. 205).

i

. 30 - Zoe | Leonard, Anlogue, (1998-2009). Fonte:
https://www.moma.org/calendar/exhibitions/1477.

Em 2008, na exposicao Derrotero, financiada pela Fundagdo Dia para a
Sociedade Hispanica da América, Leonard contextualiza suas fotografias de
Analogue com a apropriagdo de uma selegcao de mapas e atlas da vasta biblioteca da
Sociedade Hispanica.

Nas galerias adjacentes ao prédio principal, a artista apresenta mapas raros e
cartas nauticas datadas do século XV, em didlogo com suas imagens que
representam uma espécie de resposta da artista aos paradigmas comerciais na
globalizagdo (CRIMP, 1998, p. 205).

Com uma camera Rolleiflex de 1940, uma heranca do processo mecanico da
fotografia, Leonard constroi uma genealogia dos efeitos da globalizagdo no mundo, a
partir das imagens de fachadas de lojas fechadas, salées de beleza, quiosques de
rua da kodak e coca-cola.

Crimp propde, contudo, uma analise de Analogue para além da tenséo entre a
narrativa linear, cronologicamente disposta na sala em sentido horario e a

antinarrativa, que documenta as transicbes e o embacamento da vida urbana do
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século XX (CRIMP, 2018, p. 205-206). Nos diz Crimp:

Como podemos designar as categorias que organizam essas imagens?
Muitos criticos listam: fachadas de lojas fechadas, saldes de beleza,
fachadas de lojas abertas, entre outras. Mas eu me pergunto. O tema do
primeiro capitulo é o fato de que as lojas estao fechadas, ou como as lojas
estdo fechadas — com a mesma porta de correr de metal tdo comuns nos
suburbios de Nova York? Certamente a ultima, mas depois notamos que em
alguns casos as lojas sao fechadas ndo com um sélido portdo de garagem,
mas com portas retrateis, no estilo portdes-tesoura (CRIMP, 2018, p. 206).

O que Crimp reflete a partir desta analise é que a artista, a partir da apropriagao
de imagens parecidas de lugares diversos, evidencia o que ha de analogo quando
descobrimos algo andémalo, revelando uma segunda histéria que é evidenciada
ostensivamente a partir da apropriagao e da repeticdo de imagens (CRIMP, 2018, p.
207).

Outra obra que reflete sobre as estratégias de apropriacdo de Leonard e que
resulta na critica da artista ao uso da imagem e mostra seu engajamento as questoes
feministas e da autoria é sua instalacado para a Documenta 9 de Kassel, em 1992.

Na ocasiao, a artista ocupou a Galeria Neue em Kassel, transformando o espacgo
publico da galeria para apresentar partes intimas. Durante os cem dias da exposigao,
Leonard retirou todas as obras que ndo tinham mulheres como figura central. Nos
vazios entre uma imagem e outra, a artista inseriu fotografias diretas e frontais de

vulvas, com o negativo anexado a imagem, uma espécie de atestado da sua
procedéncia.
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Fig. 31 — Zoe Leonard, Sem titulo, instalagao da IX Documenta de Kassel, 1992. Fonte:
https://whitney.org/Events/LeonardConversationWithLebovici.
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A ideia de expor os retratos das vulvas, nao teria ocorrido com tanta
antecedéncia a data da exibigéo, o que teria feito Leonard abandonar o plano original
e fotografar seis amigas préximas e amantes. Das cem imagens, a artista imprimiria
noventa delas para a exposigcdo (LEONARD, 2018, p. 97).

Na época, as salas da Galeria Neue continham pinturas do século XVIII e XIX,
trabalhos “comuns” de pintura daquele periodo, o que teria facilitado a artista na
analise de suas imagens e no convite ao olhar atento do observador. O olhar que

para Leonard tem o peso de um mapeamento:

Tinha algo naquelas salas para mim... ndo havia uma grande quantidade de
boas pinturas...havia muitas mulheres nuas e muitas mulheres nuas com
homens vestidos. Havia muitas ‘Diana, A Cagadora’ e muitos retratos
burgueses de mulheres. Alguns retratos de homens e poucas paisagens e
cenas de guerra, as quais eu retirei. O que restou foram sete salas de
mulheres (LEONARD, 2018, p.96, traducao nossa).

A curadora de arte Elisabeth Lebovici fala dessa intervencao de Leonard como
um movimento emancipatério, criando vazios e “realcando a questdo da
representacdo da mulher nos museus” (LEBOVICI in LEONARD, 2018, p.96).

Essa desarrumacgao revelaria o poder das convengdes na montagem e
disposigcéo das obras no espago expositivo, manobra de questionamento dos codigos
institucionais que poderia ser comparada aquela realizada por Michael Asher, no
Instituto de Arte de Chicago, que citamos no primeiro capitulo™®.

A instalacao dos retratos das vulvas entre os quadros remanescentes operou o
que Leonard sugeriu como a abertura de varias relagbes possiveis com a genitalias
femininas expostas, uma relagdo de desejo, interesse, de espelhamento entre as
mulheres das pinturas e as vaginas das fotografias, entre os espectadores, as
fotografias e as pinturas (LEONARD, 2018, p. 98).

As estratégias utilizadas na retirada e substituicdo das imagens do acervo para
reativa-las a partir de uma radical disposicdo, demonstra ndo s6 como as instituicdes
idealizam, fetichizam e submetem as imagens das mulheres, como também as trata
de forma genérica. Apesar da repeticao das imagens — talvez precisamente por meio

desta — a artista consegue alcancar a singularidade de cada uma. E o que diz a artista:

Esta singularidade reside na tradigdo feminista da pintura ou na performance
do ser sexual como forma de reinvidicar a prépria sexualidade. [...] Mas aqui,
a reivindicacdo é tanto singular quanto coletiva: € uma agdo material que

15 Cf. p. 46.
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exp0be a relagao entre a teoria — teorias da sexualidade, teorias da cultura —
€ 0 corpo, mas sem abstrai-lo enquanto um emblema genérico (LEONARD,
2018, p. 97).

Lebovic assinala que a frontalidade das imagens leva a “teatralizagcédo da raiva,
uma expressao de raiva e urgéncia — raiva em face da misoginia, raiva contra
homofobia, e raiva contra as instituicées que estimualvam a crise da AIDS” (LEBOVIC
in LEONARD, 2018, p. 98).

Sobre a forca politica dessa instalagao, vale citar as consideracdes do diretor
artistico da Documenta 9, Jan Hoet, que pode ser atualizada para o momento

presente:

Num momento em que a raga humana é confrontada mais do que nunca com
perigos como a AIDS e guerras multinacionais, catatrofes nucleares e
disastres climaticos globais, num tempo em que as ameagas crescem de
maneira abstrata e os medos cada vez mais difusos, eu vejo a reflexao sobre
a condigdo fisica da vida como uma resposta apropriada (HOET in
LEONARD, 2018, p. 98, traducado nossa).

No ano seguinte, em 1993, em parceria com a cineasta Cheryl Dunye, Leonard
atua em outra estratégia do discurso de género, ao criar um convincente acervo
fotografico de uma personagem completamente ficcional.

The Fae Richards Photo Archive (1993-1996) narra o que seria a trajetéria de
uma atriz e cantora Iésbica afroamericana, que teria atingido a fama nos anos 1930.
O acervo é composto por 82 fotos em preto e branco e coloridas, utilizadas
posteriormente por Dunye para filmar o documentario The Watermelon Woman
(1996).

As imagens contam a trajetéria da atriz Fae Richards, que trabalharia
inicialmente em papéis secundarios em Hollywood, até abandonar sua carreira e seu
primeiro romance, para retornar a Filadélfia, sua cidade natal. Como cantora, atuaria
em shows em casas noturnas e se filiaria a Liberty Pictures, onde realizaria seu
primeiro papel principal em um filme. Fae conheceria entdo June Walker, o amor da

sua vida, até 1974, quando morreria aos 66 anos de idade.
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Fig. 32 — Zoe Leonard e Cheryl Dunye, The Fae Richard Photo Archive (1993-1996). Fonte:
Www.moca.org.

Neste breve resumo da historia inventada por Leonard e Dunye, a artista vale-
se dos registros das cameras para testemunhar e produzir narrativas, propondo ao
espectador testemunhar a vida imaginada, com seu proprio arcabouco interpretativo.

As fotos foram tiradas em Nova York e na Filadélfia, recriando a atmosfera dos
anos 1930. Junto as imagens fotograficas que expdéem os eventos da vida de Fae
Richards, Leonard e Dunye incluem legendas das listas de fotografias escritas em
maquina de datilografar, bem como do elenco apresentado por ordem de aparigao
nas imagens.

Na década de 1990, a artista se mantém ativa em trabalhos que debatem
questdes da negritude, da branquitude e da alteridade, a partir de suas proéprias
experiéncias e das suas relacbes de participacdo e corresponsabilidade com o

espectador, com forga politica renovada.
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Fig. 33 - Zoe Leonard e Cheryl Dunye, The Fae Richards Photo Archive, Whitney Museum of
American Art, New York, (1993-96). Fonte: www.moca.org.

As imagens produzidas ao longo de trés anos e que trazem cenas do que seria
o cotidiano da atriz, dos bastidores das filmagens, de sua vida privada e publica,
acrescentam a memoria coletiva registros da prépria auséncia de registros: uma
mulher negra como protagonista da prépria vida.

A apropriacdo € um aparato fundamental para Leonard. Isso pode ser bem
obervado na obra You see | am here after all (2008), uma instalacdo de incontaveis
cartdes postais das Cataratas Niagara, recolhidos de diversos anos, com as variagdes
na paisagem e nas anotagdes escritas a mao pelos visitantes, variagbes essas
percebidas a partir da repeticdo e do modo como s&do expostas em conjunto.

Na apropriacao e repeticao dos postais, You see | am here after all avancaria

para além do que poderia ser visto de um ponto de vista singular. Trata de visdes
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multiplas e divergentes da paisagem acumulada, a partir de uma observagao

constante e repetitiva.

ﬂwummuwuLuuﬂu

Fig. 34 - Zoe Leonard, You see | am here after all (detalhe), 2008. Fonte:
https://diaart.org/exhibition/exhibitions-projects/zoe-leonard-you-see-i-am-here-after-all-2008-
exhibition.

A artista articula o olhar como uma espécie de mapeamento, um
questionamento de ordem subjetiva, que investiga o ato de observar para além do
que € mostrado, como se houvesse — e de fato, hd — mais que as aparentes
visibilidades.

Uma légica que a artista se vale em outros trabalhos, como 7961 (2002-), cuja
imagem apresentamos acima, onde a artista adiciona uma mala azul para cada ano
de sua vida, e também na obra Tipping Point (2016), em que a artista empilha
precariamente no chao cinquenta e trés copias do livro de James Baldwin'®, The Fire
Next Time (1963).

6 Importante escritor norte-americano, militante contra o racismo nos EUA, Baldwin (1924-1987)
abordava questbes raciais e sexuais em seus romances, ensaios, poesias e pecgas teatrais.
Recentemente, o documentario Eu ndo sou seu negro (2016), de Raoul Peck, retoma sua obra,
ativismo e trajetdria politica.
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Fig. 35 - Zoe Leonard, The Tipping Point, 2016. Fonte:
https://whitney.org/Events/ReadingHistoryZoel eonard.

O livro foi originalmente escrito como cartas — uma delas de Baldwin para o seu
sobrinho — que se tornaram um manifesto contemporaneo da negritude.

Em 2016, Leonard concebe esta obra em um momento de mobilizacdo social
nos EUA, devido a brutalidade da policia americana contra a populagio negra'’
(LEONARD, 2018, p. 49).

Aqui a repeticdo e serialidade dos livros fragilmente empilhados traduz a
pergunta: quantas vezes a mesma coisa precisa ser dita, para que as transformacoes
de fato tomem lugar na sociedade contemporanea?

Nao se trataria de restaurar alguma originalidade a imagem, mas adicionar de
maneira suplementar outro sentido a ela. De acordo com o que a propria artista diz

sobre sua pratica fotogréfica:

Parte do motivo pelo qual eu gosto de fotografia € que se trata de uma forma
de observagido. Apenas ao caminhar na rua eu me encanto com tanto de
tudo que ja existe. Ha tanta beleza; ha tanta crueldade. Parte da maravilha
da fotografia & que, sim, vocé esta fazendo um novo objeto, mas este objeto
que vocé esta fazendo é de algo que ja esta la (LEONARD, 2018, p. 51,
tradugao nossa).

7 Contexto que vemos ainda hoje com as diversas manifestagdes ocorridas apos o assassinato por
asfixia de George Floyd pela policia do estado de Minnessota, nos EUA.
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Mesmo assumindo esse carater nao original, Leonard ndo abre mao da primeira
pessoa na narrativa de suas fotografias, da moldura localizada a partir de um lugar
de fala, mantendo a camera fotografica como uma extensao de sua experiéncia, de
seu ponto de vista, do seu corpo, da sua presenca, do seu olhar.

Numa entrevista concedida a Anna Blume, citada no catalogo de sua exposi¢ao

Survey (2018), Leonard reflete:

Geralmente as pessoas parecem estar sob a ilusdo que...a fotografia é o
momento real. Eu acho isso ridiculo. Para mim isso n&o é a realidade; € uma
perspectiva subjetiva. E uma imagem. Eu saio e vejo coisas do meu modo e
tiro minha fotografia entre milhées de fotografias que podem ser tiradas. Eu
tiro uma. O motivo pelo qual eu deixo a poeira e os buracos e 0s erros nas
impressoes finais € que eu quero convidar as pessoas a entenderem que a
fotografia € um trabalho no papel e eu o fiz. Esta € a minha verdade. E a
minha verdade ndo é mais verdadeira do que a de qualquer um (LEONARD,
2018, p. 51, tradugao nossa).

Um salto de uma imagem a outra, de uma paisagem a outra, em busca de uma
existéncia entre a epidemia e a cura, entre o que se vé singularmente e o que todos
veem, na paisagem vista do alto ou de baixo. Fae Richards algum dia cantou alguma
nota? Existe algo parecido com o unico, o primeiro ou o ultimo? A duvida na obra da
artista materializa a presenga na auséncia do substituto original, a desconfianga da
verdadeira histéria, a auséncia da localidade precisa.

Fred Moten, poeta e intelectual negro, professor de estudos da performance e
da negritude na Universidade de Nova York, em um profundo texto sobre a poética
de Leonard — Photopos, film, book, archive, music, sculpture — chama a artista de
“fildsofa das sequéncias fora de sincronia” (MOTEN in LEONARD, 2018, p. 145). E
continua sobre a cartografia sem coordenadas que Leonard nos oferece em suas

obras:

Somos tomados pelo que esta fora deste mundo. Fora deste mundo no qual
ndo podemos viver. Zoe Leonard nido representa a incapacidade de
habitarmos. Sua obra vive e se move como presengas de deslocamentos
que compartiihamos. Ela coloca a imagem na forma de uma pergunta
(LEONARD, 2018, p. 147, tradugéo nossa).

Como se a apropriagado, a continuidade e a repeticdo do sentido fossem
imprescindiveis para que algo escapasse deles. Escape esse que nos convida a pisar
fora para dangar uma outra musica e recriar cenarios, que nos levem a outros lugares

que nao 0s mesmos que nos encontramos agora.
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IV.3. Articulagées entre apropriagao, autoria e as praticas de Piper e Leonard

Apés o contato com as praticas das artistas, como se aproximar de um ponto
de toque, uma intersec¢ao, uma articulagao entre os debates em torno da apropriagcéao
e da autoria e a producéo Adrian Piper e Zoe Leonard?

As artistas valeram-se, cada uma a seu modo, de estratégias de apropriacéao
para desierarquizar os codigos sociais instituidos nos discursos dados a partir das
superficies das narrativas, para um acesso mais profundo das invisibilidades.

Piper a partir de suas criticas contundentes ao racismo e ao patriarcado,
apropria-se de imagens, do préprio corpo, de um personagem masculino, para
compartilhar experiéncias de modo a ampliar as percepgdes das questdes propostas.

A partir da apropriagao, o esvaziamento para o atravessamento pelo corpo
numa operacao que se daria entre o artista e o observador, haveria a possibilidade
de troca a partir de um lugar equanime, para além de uma autoria enquanto uma

imposicao de sentido.

Fig. 36 — Adrian Piper, The Mythic Being, na exposi¢ao A Synthesis of Intuitions, MOMA, 2018.
Fonte: acervo proprio.
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Adrian, te encontrei por acaso. Era primavera em Nova York, 2018, uma
viagem subita, que fui convocada por um golpe de sorte. Ndo ha mais o que dizer, a
néo ser de seguir o movimento que move todas as coisas. Se ndo atrapalharmos esse
fluxo ja esta de bom tamanho. Ainda bem que né&o atrapalhei. E |4 estava eu no dia
da missa de sétimo dia do meu avd — parecia-me uma heresia, tanto € que me sinto
mal durante o primeiro voo, e o segundo, que rumaria para o exterior s6 decolaria no
dia seguinte, por conta do mau tempo.

Embarquei para ndo saber que iria te encontrar. Ja havia firmado um contrato
contigo na primeira vez que me dei com sua obra. Naquele verédo de 2015 eu assino
de proprio punho a declaragdo que permanece a vista: “I, the undersigned, hereby
certify that | will always mean what | say.”

Quando entrei no MOMA, era minha primeira vez ali. Vi tanto do mesmo que
ja tinha visto em outros museus do mundo. Quando cheguei no andar da exposi¢éo
A Synthesis of Intuitions fui dragada pelas cabines com as perguntas, antes mesmo
de entrar. A luz branca, as imagens antigas de negros numa Ameérica segregadora,
me fizeram sentir o que nunca havia sentido: eu, branca, de descedéncia europeia,
intimidada naquela luz branca de hospital, respondendo a perguntas que me
incomodavam. E isso era a parte de fora da sua exposigéo.

Depois de recobrar o félego, me dou conta da sua trajetéria. Como se vocé
tivesse me adiantado um relance das suas descobertas, me fisgado pela boca, para
que eu nao desistisse da minha propria intui¢céo.

As primeiras paredes mostravam suas viagens de LSD. Bonecas que saiam
da tela, essa vontade de extravasar os limites que todos temos e que constitui nossa
parcela de humanidade.

A sequéncia dos trabalhos que vocé me apresenta sdo cartografias e calculos
matematicos, como se vocé quisesse se localizar nos mapas depois de se tornar
rarefeita. Ndo satisfeita, me abstenho aqui de qualquer ordem cronolégica dos seus
trabalhos, vocé me faz ter com Kant. E picha, risca, rabisca, buscando alguma razao
Iégica para manter as invertidas sobre a cabega ao longo do dia e se vestir de um
personagem masculino, s6 para sentir nessa sua pele de fémea o que é ser um
homem sem ser.

Entro em caixas fechadas que me avisam com sua propria voz: this is not a
performance. Vocé numa grande tela ensinando Funk Lessons, tentando acessar a

transcendéncia para alem da cor. Ndo é para os outros, € para dentro, vocé quer
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dizer. E conduz um ritual de soltura, um sacudimento, para uma espécie de
verticalizagdo a partir da carne.

Vocé me convoca. Nas perguntas que nunca me foram feitas, nas cabines que
me invertem de posi¢&o, nas passagens vazias cantarolando sons ininteligiveis. Nos
espelhos que me dizem com uma certa gentileza que everything will be taken away.

O que sobra quando tudo lhe é tirado?

Em O Discurso dos Outros, Craig Owens sinaliza no sentido que o uso de
multiplos sistemas representacionais € uma posicao feminista, que atesta que apenas
uma narrativa ndo da conta da complexidade de aspectos da experiéncia humana
(OWENS, 1992, p. 174).

Existiria, a partir da visdo moderna, uma certa melancolia da perda da narrativa,
como se houvéssemos perdido — e talvez tenhamos de fato — a capacidade de nos
localizar historicamente. Se essa falta de bussola for a perda da referéncia em um
unico ponto de partida para a construcdo e o entendimento das teorias e praticas
artisticas, é provavel que sim.

A desconstrucido da visdo absoluta, enquanto uma obsessao positivista de
estabelecer um marco unico de origem, seria aquela que busca compreender os
processos a partir do interior de suas estruturas e pluralidades e que mira nao s6 para
as narrativas, como também para o que elas representam.

Nesse sentido, os trabalhos tanto de Piper quanto de Leonard operariam em
uma espécie de confronto com a maestria, com a autoria enquanto forma de
hierarquia — 0 que n&o necessariamente culminaria na sua recusa — transitando para
um lugar plural e receptivo de encontro entre a obra e o espectador, no que Jacques
Ranciére denominaria como a emancipagao do espectador.

Citamos Ranciere: “A emancipagao como reapropriagao de uma relagao do ser
humano consigo mesmo, relacdo perdida num processo de separacdo” (RANCIERE,
2012, p. 19).

Nas proposi¢des performaticas de Adrian Piper, o que a artista visionaria seria
a possibilidade de se estabelecer um campo em comum, entre quem faz e quem vé.
Uma relagao que a artista denomina como menos alienada e mais receptiva para falar
das proprias sensagdes, a partir de uma participacao direta (PIPER in BISHOP, 2006,
p. 134).

Esse elemento da experiéncia direta € desconhecido, imprevisivel e fruto da
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multiplicidade de um encontro que destituiria da pauta as relagdes hierarquizadas,
para que algo, que esta para além de quem faz e quem vé, se revele.

Grada Kilomba enderecga as questbes da negritude, na palestra performance
Descolonizando o Conhecimento (2010), a partir da descontrugdo dessas relagoes
hierarquizadas de pertencimento de certos corpos a determinados lugares — como se
a negritude estivesse sempre fora de lugar — e a descolonizagdo do conhecimento,
através de outras negociagdes entre o falar e o ouvir.

A partir de uma série de perguntas como “Quando eu falo?”, “O que é que vocé
escuta?” “E o que vocé nao quer escutar?”, Kilomba propdée uma emancipacao dos
que foram condenados a mascara do silenciamento — aquela material, na época da
escravidao e a metafdrica da contemporaneidade — mascaras essas que compactuam
com a mudez, com o medo, representado pelo pensamento colonial da branquitude,
sobretudo na produgéo de conhecimento (KILOMBA, 2010).

Cabe aqui a fala de bell hooks quando argumenta sobre o olhar opositor de
pessoas negras, enquanto aqueles que revelam uma rebeldia, uma coragem, uma
ansia e insisténcia em olhar, na medida em que o esperado — ainda que
inconscientemente — seria desviar obedecendo a uma logica de subserviéncia (hooks,
2019, p. 216).

E o que hooks (2019, p. 217) chama de espacos de agenciamento, onde
podemos interrogar o olhar do Outro, mas também olhar para tras, para nés mesmos,
€ nomear 0 que vemos.

Como diz Djamila Ribeiro, em sua pesquisa sobre lugar de fala, pensar esses
lugares onde a voz € ecoada e ouvida seria desestabilizar e criar fissuras e
tensionamentos a fim de fazer emergir outras possibilidades de existéncias, outros
referenciais e geografias para além das impostas pelo discurso dominante (RIBEIRO,
2019, p. 89).

A experiéncia do corpo visceral € fundante. A poética do corpo é politica. Nao
haveria ruptura entre os dois, mas disponibilidade para transitar, para desorganizar o
sensorio, rearticular o corpo, suas velocidades e afetos. André Lepecki, nos seus

estudos da danca enquanto instrumento politico aponta:

E porque o chdo, mesmo estando ai, nunca nos é dado — ele tem que ser
ocupado mesmo. Ha que se pensar essa acdo de ocupagao, de agao no
chéo, e depois ter coragem de agir (LEPECKI, 2012, p. 58).
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Fig. 37 — Adrian Piper, Vote/Emote, na exposicao A Synthesis of Intuitions, MOMA, 2018. Fonte:
acervo proprio.

Fig. 38 — Adrian Piper, Anotagbes no caderno da obra Vote/Emote, em A Synthesis of
Intuitions, MOMA, 2018. Fonte: acervo préprio.

O que Piper evidencia em suas obras é que a agenda colonial esta colocada, a
mesma agenda que domestica os corpos, que normatiza a violéncia, que ndo enxerga
suas opressdes. Um projeto de adoecimento dos corpos, de adulteragao e separagao

do ser. E o que a artista relata das suas experiéncias na conducéo dos trabalhos:

Para mim significa que as experiéncias de compartilhamento, de comunidade
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e auto-transcendéncia se tornam muito mais intensas e significantes, de
certo modo, que as categorias pés-modernas e categorizacdes da arte que
muitos de nds trazemos para a experiéncia estética. Isso € importante para
mim porque eu ndo acredito que essas categorias devam ser Unicos arbitros
da avaliagdo estética (PIPER in BISHOP, 2006, p. 134, tradugao nossa).

Fig. 39 — Adrian Piper, Pretend not to know what you know, em A Synthesis of Intuitions, MOMA,
2018. Fonte: acervo préprio.

No encontro com a arte, a possibilidade do encontro com os apagamentos dos
discursos. A partir do compartilhamento de experiéncias, de imagens apropriadas, de
perguntas diretas, Piper propde a circularidade das narrativas para que eu, como
espectadora, responda — antes para mim mesma — as perguntas que nunca me foram
feitas.

Nesse lugar de compartilhamento ou agenciamento de experiéncias é
possivel criar um campo de geometria circular, da ordem do comum, onde
simultaneamente aprendemos e ensinamos, vemos € somos Vistos, perguntamos e
respondemos.

As praticas de apropriagao que vimos em Piper e Leonard serviriam como
palco para a percep¢ao das invisibilidades entre quem faz e quem vé — o encontro
proposto por Duchamp em sua pratica artistica no inicio do século XX e traduzido em
seu Ato Criador (2004) — e que culminaria em uma ideia de autoria que nao se resume

ao discurso de uma singularidade separada que se encerraria em si, mas que propde
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0 encontro em um espago comum e ampliado, que persiste ainda que sob o rastro da
auséncia e da invisibilidade.

E justo nesse sentido que Agamben aponta como um possivel lugar da obra,
nao o autor ou o observador enquanto localizagdes fixas, mas no transito do vazio
inexpresso, onde ambos se encontram e se afastam mutuamente (AGAMBEN, 2007,
p.62).

No que tange as propostas de emancipacao das relagdes — que envolvem
quem faz e quem vé, quem ensina e quem aprende, quem fala e quem escuta — bell
hooks diz que o o olhar critico seria mais amplo do que o ato de recusa da dominagao
calcificada pelo processo colonial. Um olhar critico que ndo somente resiste, mas
também revisa, interroga, inventa (hooks, 2019).

Dito isto, permito-me nesse ponto da pesquisa, ampliar a tessitura do
subcapitulo final com algumas falas em primeira pessoa, fazendo a minha voz se
entrelacar com a das artistas.

Isso porque, ao longo desse estudo percebo algo que se antecipa a mim,
quando visito as exposi¢cdes das artistas em junho de 2018. Algo que eu mesma
desconhecia e que me convoca para dentro das obras, a ponto de eu perder a relagao
com o espago e o tempo.

Talvez a conexao que tenha se estabelecido seja justamente nesse campo
aberto e espacoso das invisibilidades, que me fizeram enviesadamente sentir o cheiro
da autoria no reflexo emanado pelas obras das artistas, a partir de suas taticas de
apropriacdo, para revelar aquilo que estaria invisivel em mim. A autoria a partir das
interferéncias mutuas entre quem faz e que vé.

Algo parecido com a citacdo inicial que Grada Kilomba faz de bell hooks, na

palestra performance Descolonizando o conhecimento:

Cheguei a teoria porque estava sofrendo, a dor dentro de mim era tdo intensa
que eu nao poderia continuar a viver. Cheguei a teoria desesperada,
querendo compreender, querendo entender o que estava acontecendo ao
meu redor. Acima de tudo, cheguei a teoria porque queria fazer a dor ir
embora. Eu vi, na teoria, um local para a cura (hooks apud KILOMBA, p.59).

105



Dear Zoe,

Vocé também foi obra do acaso. Eu iria visitar o Whitney Museum de qualquer
jeito e cheguei justo no ultimo dia da sua exposigcdo Survey. Achei que foi uma
providéncia. Essas coisas que a gente inventa para dar sentido a vida. E foi aquela
fila de malas que me capturou, aquelas que vocé guardou uma a uma, e que
representam cada ano de sua vida. E as enfileirou tdo gentilmente, na primeira sala
da exposicao, que a mim so caberia entrar.

Eu também né&o consigo dizer sobre o que é isso que captura, que puxa 0S
sentidos por outras arestas ao se ver um trabalho de arte. E certo que néo é algo que
pode ser entendido racionalmente de imediato.

Demanda um tempo...esse mesmo tempo que vocé tomou ao colecionar
postais de Niagara Falls, ou para dar voz a historia que nunca existiu de Fae Richards.
Demanda um tempo percorrer diversos paises fotografando fachadas de lojas,
sapatos pretos e colchbes. Materializando nas imagens o que poderia ser de todo e
de nenhum lugar ao mesmo tempo. Que poderia ser de ninguém e de alguém. O
comum.

Vocé envidencia com tanta forgca aquilo que é das mulheres, o que foi usado
em nés e contra nés sem que nos fosse dada a dignidade da escolha, de aparelhos
ginecologicos a lugares de protagonistas.

Né&o planejava estudar vocé. Mas sua obra se impds para alem do que eu
pretendia pesquisar, nas imagens que mostram o interior do corpo de uma mulher
exposto, nas frutas estranhas gentilmente costuradas na tentativa de conferir algum
sentido aquilo que é da ordem do mistério. A morte, a vida.

A maneira como vocé meticulosamente empilha livros que, prestes a cair,
precisam urgentemente ser abertos e lidos, avanga para a ordem da desobediéncia
do que eu preciso me aprofundar. E preciso honrar a desobediéncia a razéo.

Abrindo os poros para ver além dos olhos. Ver com a pele. Sentir cheiros na
escuta. Lamber as sensacgoées indiziveis do encontro. O espacgo vazio da intersec¢ao

que ndo tem nome. Fazendo lagcos com o estranho comum.

No excerto “O Visivel e o Invisivel”, do artigo O Discurso dos Outros, Craig
Owens diz que em nossa cultura o olhar objetifica e a sua predominéncia sobre o
cheiro, o gosto, o tato e a escuta trouxeram um empobrecimento e um distanciamento
das relagbes corporais (OWENS, 1992, p. 179).
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A insisténcia nas vozes femininas seria como manifestacido da ampliagao dos
sentidos e da pluralidade dos tempos, em contraponto a representacdo do que seria
o desejo do homem — o de aprisionar a imagem de mulheres numa posi¢ao estavel.

E aponta que as distingdes, entre masculino e feminino, mas também entre
original e cépia, autenticidade e inautenticidade derivam de uma cultura da
indiferenga, e que o feminino tem um grande papel para estas distingdes que

promovem a quebra das hierarquias:

Nas artes visuais testemunhamos a dissolugdo gradual da fundamental
distingdo — original/copia, autenticidade/inautenticidade, fungao/ornamento.
Cada termo parece conter seu contrario, e esta indeterminagdo traz uma
impossibilidade de escolha ou, ao invés, a absoluta equivaléncia da
imutabilidade das escolhas (OWENS, 1992, p. 184).

Fig. 40 — Zoe Leonard, You see | am here afterall, na exposi¢cao Survey (2018). Fonte: acervo
préprio.

Tais relagdes de binariedade entre universal e especifico, objetivo e subjetivo,
racional e emocional, neutro e pessoal sao frutos de uma hierarquia colonizadora,
como aponta Grada Kilomba, “uma hierarquia violenta que determina quem pode
falar’ (KILOMBA, 2010).

Zoe Leonard nos apresenta, através das repeticoes, as diferencas que nos
escapam a simpléria dualidade. Aquilo que parece ser igual, mas revela algo a mais

que nao estava dado a ver, e que sao fundamentais para que possamos fazer nossas
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escolhas a partir de lugares que nao seriam tdo neutros como a agenda de
uniformizacao discursiva propde.

O reconhecimento das diferencas, em recusa a sua pasteurizacio a partir de
uma visao universal, é a tarefa que a critica feminista lideraria a partir da década de
1980 — e que Leonard insiste. Uma das esferas que acumulam esse material alvo
desta critica € a propria nocao de autoria.

O fato de Leonard se valer de imagens preexistentes para evidenciar
invisibilidades, em absoluto traduziria uma auséncia de autoria. A verdade é que a
maioria das artistas da critica feminista da representagcdo — e Zoe atualiza esse
discurso — ndo estao interessadas no que a representacao diz sobre a mulher, mas
interessa a investigacdo do que a representagao faz com as mulheres (OWENS,
1992, p. 180).

Nas praticas de apropriacdo de artistas mulheres, sobretudo da critica
feminista da representacdo, o que estaria em questdo seria a recusa da autoria
concebida enquanto relacédo de paternidade com a obra. Ou uma recusa de vestir a
mascara para performar o desejo do outro, seja ele do homem, do branco, do

dominante. E como Grada Kilomba reflete sobre essas questdes:

Que alienacao ser forcado a identificar-se e a performatizar a si mesmo/a a
partir do roteiro feito pelo sujeito branco. Que decepgao sermos forgados/as
a olhar para nés mesmos/as como se estivéssemos no lugar deles/as. E que
dor encontrar-se preso/a nesta ordem colonial (KILOMBA, 2010).
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Fig. 41 — Zoe Leonard e Cheryl Dunye, The Fae Richards Photo Archive (1993-1996), em
Survey (2018). Fonte: acervo proprio.

A partir de uma perspectiva sobre sua produgao artistica — as fotografias de
Zoe Leonard falam da primeira pessoa, mas nao enquanto uma singularidade autoral
isolada, que se apropria para dominar. Pelo contrario, sua obra se vale da apropriagao
de imagens para expandir o dialogo critico, para desierarquizar as relagées de quem
faz, quem expde e quem vé€, em busca desse algo a mais que nio esta dado a ver.

E o que Rosalyn Deutsche pontua sobre a atuacéo da critica feminista da
representacdo, que avanga para além da abordagem positiva-negativa, de
neutralidade visual — assentadas numa suposta estabilidade dos significados e
apreendidas por espectadores preconstituidos. As obras avangariam em direcdo ao
espectador liberando-o de seu modo habitual de recepc¢éao, propondo que o sentido
venha a tona no espacgo de interagido entre o espectador e a imagem, “mas nao entre
espectadores ou imagens preexistentes” (DEUTSCHE, 1996, p.296).

Em acumula¢gdes, como nas malas que representam cada ano de sua vida e
que fazem com que tanto o espaco expositivo, as instituicbes e os espectadores
tenham que lidar com uma pessoa viva; nas repeticbes de livros empilhados,
fotografias e postais que culminam na revelagao das diferengas; na histoéria inventada

que devolve o reconhecimento aqueles vencidos pela historia.
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Em todas essas estratégias Leonard interroga as agendas totalizantes e que
exige um reposicionamento politico e uma mobilizagao das préprias estruturas do

espectador.

e i o= — 0 1 — yad

Fig. 42 — Zoe Leonard. Analogue (1998-2009). Fonte: acervo préprio.

Como diz Djamila Ribeiro, ndo ha aqui uma epistemologia da verdade, mas um
chamado a reflexdo, que posiciona o sujeito de modo a romper os siléncios e
reinvidicar o direito que lhe cabe de falar e ser ouvido (RIBEIRO, 2019, p. 89).

Neste ato é a relagao circular que agencia os rompimentos das hierarquias do
fazer e do ver, que validam as subjetividades invisibilizadas, e ndo apenas oferecem
representacdes diversas, mas novas possibilidades de imaginar as formulagbes das
identidades.

As questbes aventadas pelas artistas ndo séo individuais, mas estruturais.
Partem de um ponto singular, mas nao se resumem as suas experiéncias
individualizadas como se separadas do contexto.

Djamila Ribeiro enderecga essas questdes do lugar de fala, enquanto um lugar
social, de multiplas condi¢des que segregam e separam os individuos em hierarquias,
0 que redunda num lugar de fala silenciado subalternizado, menos importante
(RIBEIRO, 2019, p.63).
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Nas estratégias de Piper e Leonard ao apropriar-se do mundo a partir de um
estado de relagbes com o outro, mediados pelo corpo, pela paisagem, pela imagem,
pela (contra) histéria, possibilitam a desmobilizagdo das hierarquias para criar um
campo comum de transito.

Nesta integracado dos segregados e privilegiados a ordem do comum, lugares
de fala sédo ativados, como aponta Djamila Ribeiro, lugares esses que néo se
resumem as palavras, mas ao poder de existir (RIBEIRO, 2019, 64).

O poder da existéncia digna talvez seja a maior forma de autoria que possamos
manifestar em vida. Um lugar onde pessoas negras nao precisem falar somente do
racismo, ou os brancos do lugar de privilégios, ou as mulheres do sexismo.

A autoria na apropriagao, porque se algo nao é visto ele precisa ser revisado,
repetido, refeito, até que se perceba o que esta para além de uma visao uUnica e
limitada.

Uma autoria que possa exercer a sua expansao no transito discursivo e de
funcdes que operam para dar a ver invisibilidades, dar a ouvir os siléncios, dar a falar
a mudez. Como disse bell hooks, “ndo vou so6 olhar. Quero que meu olhar mude a
realidade” (hooks, 2019, p.216).

Permitimo-nos adicionar os outros sentidos a essa colocagao, para que nossa
escuta, nossas falas e o movimento dos nossos corpos venham a tona para

transformar a realidade.
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V. CONSIDERAGOES FINAIS

Termino esta dissertacdo de mestrado em um momento peculiar e conturbado
de nossa histdria recente em que nos encontramos em isolamento social devido a
pandemia do Covid-19, desde margo de 2020.

Nao bastassem as fatais consequéncias do virus e as contingéncias sociais,
culturais e econdmicas em nivel global, neste momento, vem a tona no mundo o
debate sobre a violéncia contra pessoas negras, evidenciada em tragédias que
ganharam repercussao na midia, como o assassinato covarde do menino Joao Pedro,
de 14 anos, no complexo do Salgueiro, Rio de Janeiro, a morte do menino Miguel, de
apenas 5 anos, que sob os cuidados da empregadora de sua méae caiu de um prédio
de luxo no Recife, e a morte por asfixia do norte americano George Floyd, por policiais
nos EUA.

Sabemos que episddios tragicos como esses acontecem diuturnamente e nao
sdo noticiados com grande repercussado, assim como o aumento da violéncia
doméstica contra as mulheres durante a pandemia'®, o alto indice de feminicidio,
sobretudo na sociedade brasileira, a violéncia contra a comunidade LGBTQIA+, o
genocidio dos povos indigenas no Brasil e tantas outras atrocidades nao vistas.

Essas invisibilidades evidenciam as questdes identitarias subalternizadas de
homossexuais, de mulheres, de pessoas negras, de indigenas, de transgéneros, de
travestis, que ainda enfrentamos no século XXI e que implicam na auséncia de
reconhecimento a direitos basicos de uma existéncia.

As narrativas que as artistas Adrian Piper e Zoe Leonard reacendem a partir
da apropriacao de objetos, de imagens e do corpo (no caso de Piper, do seu proprio
corpo), trazem a tona as vozes abafadas no substrato das identidades dominantes.

As estratégias langadas pelas artistas refletiriam e atualizariam as légicas da
apropriacdo para uma contundente critica do funcionamento politico das
representacbes das identidades na contemporaneidade, para que nessa
apresentagao a autoria do singular se manifestasse em nome do que é da ordem do

comum.

8 https://www12.senado.leg.br/noticias/audios/2020/05/observatorio-aponta-aumento-da-violencia-
contra-mulheres-na-pandemia.
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E no compartilhamento dos limites dessas singularidades que Djamila Ribeiro
apontaria a possibilidade de um lugar de fala, a partir do senso de identidade que nos
conectaria numa ordem coletiva (RIBEIRO, 2019, p.85).

A relacido de autoria estabelecida entre as praticas de apropriacdo nas obras
das artistas se pautaria em interpelagbes expostas pelas suas singularidades
discursivas, que evidenciariam o que ainda necessita de encontro com o outro: o
corpo que danga para se libertar, a mulher negra que pode protagonizar, a imagem
apropriada e repetida porque precisa ser desierarquizada.

Algumas correlacdes das obras das artistas saltam aos olhos com os eventos
recentes. O brutal assassinato de George Floyd em 2020, ocorreu na cidade de
Minneapolis, mesma cidade onde esta o Minneapolis College of Art and Design, que
recebeu com tons de agressividade e racismo a obra Funk Lessons (1983-1984) de
Adrian Piper.

Quando revisito as imagens de The Fae Richards Photo Archive, de Leonard
e Dunye (1996), percebo a minha privilegiada posicao de mulher branca, que encontra
reflexos possiveis nas protagonistas brancas que permearam a histéria do cinema. A
Fae Richards caberia ser apenas uma histéria inventada, um desejo oculto, uma
erupc¢ao do inconsciente da mulher negra, para dar a ver o que nao existiu.

Ou ainda uma possivel atualizagdo da obra Decide who you are (1992), de
Piper, com o pequeno Miguel e sua mae Mirtes Renata, e sua empregadora Sari

Gaspar Corte Real, primeira dama da cidade Tamandaré / PE.

Dentre tantas imagens e lives durante a quarentena, uma me chama a atengéo
pela forga discursiva. Seu nome é Igi Lola Ayedun (@igiayedun), que se apresenta
como fundadora da Hoa Art. Com a descrigdo que mistura o inglés com o portugués,
a Hoa Art (@hoaart) seria um cyber espaco de arte, dedicada a arte latino-americana
independente.

Na postagem de 30 de maio de 2020 da conta pessoal do instragram da Igi'°,
o conteudo das frases escritas em branco com fundo azul, tomou meus segundos.

Transcrevo na integra:

Desvie as estatisticas do BRANCO OPRESSOR. Na travessia da igualdade
nao ha sacrificio y, sim, liberdade. No6s, pretos, lutamos todos os dias. Vocé,

9 Conta do instagram @igiaayedun.
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branco, esta disposto a nos acompanhar todos os dias? NOs, pretos,
resistimos a cada detalhe. Vocé, branco, é capaz de enxergar o racismo por
meio dos mais ricos detalhes? Vocé, branco, esta disposto a romper com o
pacto hegembnico supremacista que te beneficia em todos os dias da sua
vida? Vocé, branco, consegue militar além dos eventos y tragédias? NOs,
pretos, militamos a cada respiro vivo. Vocé, branco, cria novos fluxos da sua
economia para a nossa economia? Ou seja: vocé esta disposto a colocar
dinheiro seu no nosso bolso? Nos colocamos o0 nosso dinheiro no seu bolso
todos os dias. Para ser antirracista é necessario fomentar a equidade preta.
Fomente pretos, sigam pretos, endossem pretos, respeite pretos, ame
pretos, compartilhe existéncias de poder y lideranca, nas mais
minuciosidades diarias, com pretos ou ndo espere, nem grite, nem alarde
nenhuma medalha por causa disso. Conceda aos pretos, promova pretos,
aprenda com os pretos, porém credite os pretos, aplauda os pretos, aceitem
pretos, aos montes, muitos, juntos, vivos, todos, todes vives, brilhando,
brilhantes y firmes (1Gl, 2020).

Temos uma divida histérica com as identidades oprimidas, pessoas negras
escravizadas, os indios dizimados, as mulheres estupradas, as criangas descuidadas.
Para redimi-las € preciso revisitar a histéria de outras formas até que possam ser
contadas a partir de experiéncias compartilhadas e nao hierarquizadas.

O que se buscou aqui € observar as légicas de apropriacédo ao longo de
determinados movimentos da histéria da arte, até culminar nas obras das artistas —
pelo corpo, pela imagem, pela repeticdo — e como essas dindmicas revelariam aquilo
que, ainda que visivel, ndo se vé, a autoria que é acionada desses gatilhos
discursivos, a partir das invisibilidades que sao tocadas através da poética da obra
de arte.

Tais invisibilidades sao jornadas empreendidas tanto por Piper quanto por
Leonard, incansaveis na atualizagao e no alinhamento de seus discursos junto a seu
fazer artistico, em obras que operam numa inteligéncia para acessar n0sSsos corpos
da forma mais direta possivel, sem tantas camadas de mediacéo.

Se houver alguma mediagéo, que seja o préprio corpo como propde Adrian
Piper, ou que seja numa repeticdo que escapa a diferenga diante de nossos olhos,
como propde Zoe Leonard.

E o que Leonard diz em uma palestra no Wexner Center for the Arts, da
Universidade de Ohio, em 28 de fevereiro de 2019, enquanto falava sobre a obra You

see | am here afterall (2008): “Ha sempre algo a mais em jogo™%.

20 hitps://www.youtube.com/watch?v=GwLe3SYDKCs
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E justamente nesse ponto que a critica feminista da representagdo
desempenha um papel fundamental na prépria ruina da representacao ocidental e
patriarcal, reafirmando uma autoria plural e desierarquizada.

Adrian Piper e Zoe Leonard através da apropriagao de imagens e do uso do
corpo ressignificam os discursos sobre construgdes identitarias, do que é ser um outro
no grande espectro da comunidade humana. Verdades de histérias abafadas que nos
becos elaboram e levam adiante suas lutas. O que se pactua no encontro com a
finitude deveria ser aquilo que somente uma experiéncia comum pode revelar: a
consciéncia do absurdo que nos conecta, a vida e a morte, a partir do encontro de

nossas vozes autorais e diferentes.
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