


Procedimentos alegéricos:
apropriacdao e montagem na
arte contemporanea

Benjamin H. D. Buchloh

"A montagem é um procedimento ao qual se aplicam todos os procedimentos
alegdricos: apropriacdo e subtracéo do sentido, fragmentagdo e justaposicdo
dialética dos fragmentos, separacdo do significante e significado”. Com base na
concepcdo de alegoria desenvolvida por Walter Benjomin, em seu texto sobre
Baudelaire, Benjamin Buchloh andlisa as estratégios alegéricas e de montagem da
arte contempordnea e suas relacdes com as instituicdes de arte, a cultura de
massa e o sistema de producdo capitalista em que estd inserida.

Ao que parece, os inventores da estratégia
da montagem' , desde o inicic de sua
pritica, eram conscientes de sua natureza
intrinsecamente alegdrica: "falar nas entrelinhas”
em resposta & proibicdo de expressar-se em
publico. George Grosz recorda:

Em 1916, quande nds, John Heartfield e eu,
inventamos a fotomontagem, ndo poderiamos
prever as imensas possibiidades nem a
controversa, porém premissora, carreira gue
aguardava aquela nova invencdo. Sobre um
pedace de cartao, coldvamos uma cenfusao
de anuncios publicitdrios de cintas para
hernia, de cadernos de misica para

: estudantes, de cemida para cachorro, de
e rétulos de Schnaps e de garrafas de vinho,

' de fotos recortadas de uma revista ilustrada,
para dizer, em imagens, 0 que seria

descartado pelos censores se nds o
dissdsserros com palavras. ?
e De forma extremamente condensada,

George Grosz mapeia o terreno da
montagem, assim como seus métodos
alegdricos de confiscacio, de superposicao e
de fragmentagio. Ele descreve os materiais
utilizados e sugere a dialética da esiética da
montagem: ir de uma contemplacdo
meditativa da reificacdo & manipulacio de
um poderoso instrumento de propaganda
de agitagiio de massa. Historicamente,
poderfamos ver isso materializado, por
exemplo, na oposicio existente entre o
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trabatho de colagemn de Kurt Schwitters e o
trabalho de montagem de John Heartfield.

Qs inventores das técnicas de
colagem/montagem compreenderam gue,
sobre a prética significante, poética ou
pictérica, realizavam operagfes que inclufam
desde a menor e mais sutil interferéncia nas
funcdes linglisticas e representativas até as
atividades de propaganda, mais explicita e
poderosamente programdticas. isso fica
evidente, por exemplo, nas recordagdes, de
193}, de Raoul Hausmann, sobre a evolucio
dos poemas fonéticos dadaistas nas polémicas
politicas do grupo Dada de Berlim:

Mo confronto de opinides, as pessoas
argumentam com freqiéncia que a
fotomontagem so € possivel de dois modos:
um, politico; outre, comercial... Apos
‘inventarem' o poema estético, simultaneo e
puramente fonético, os dadalstas agora
aplicaram os mesmos princlpios & representacdo
pictural. No meio fotografico, foram os
primeiros & criar a partir de elementos
estruturais de materiais locais, quase sempre
muito heterogéneos, uma nova unidade que
fez irromper uma imagem espelhe, visual e
cognitivamente nova, de um perfodo de caos
pleno de guerras ¢ de revolugoes; e sabiam
gue set método tinha um poder intrinseco
de propaganda, que a vida contemporanea
era incapaz de absorver e desenvolver, por
Ihe faltar a necessaria coragem.’
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O potencial dialético da técnica de
montagem, ao qual Hausmann se refere,
ancontrou sua realizagie histdrica na
contradicio exempiificada, por um lado, pela
crescente estetizacic e interiorizagac
psicoldgica das técnicas de colagem e
montagem no surrealismo (com sua
subsequente exploragdo na publicidade e no
produto de propaganda) e, por outro, no
desenvolvimento histdrico simuitineo das
préticas revoluciondrias de montagem e agit-
prop na obra de £l Lissitzky, Alexander
Rodchenko e Heartfield, e no desaparecimento
quase total dessas praticas e de sua fungio
social e publica, exceto pelas investigagdes
isoladas da vanguarda contempordnea.

Paralelamente & emergéncia dessas técnicas
na literatura, no cinema e nas artes visuais,
testemnunhamos o desenvolvimento de uma
teoria da montagem por meio dos escritos
de numerosos autores, desde o final da
década de 1910: Serge Eisenstein, Lev
Kulechov e Serge Tretiskov, na Unido
Sovidtica; Bertolt Brecht, Heartfield e Walter
Benjamin, na Republica de Weimar; e, mais
tarde, Louis Aragon, na Franga. Entre eles, é
Walter Benjamin, em seus Uhtimos textos,
que nos fornece uma teoria relevante,
estreitamente relacionada a suas teorias
sobre os procedimentos alegdricos na arte
modernz, se quisermos chegar a uma leitura
adequada da importéncia de certos
aspectos da montagem contemporanea, de
seus modelos histéricos e do significado de
sua transformagdo na arte contemporénea.

Em sua andlise sobre as condices histdricas
que deram origem &s préticas alegdricas na
literatura européia barroca, Benjamin sugere
que a imanéncia rigida do Barroco — sua
orientacdo secular — canduz & perda do
sentido de antecipacdo e de utopia do
tempo histérico, e dd lugar a uma
experiéncia de tempo estdtica ¢ quase
concebivel em termos de espago. O desejo
de agir e produzir, e a idéia de uma prdtica
politica recuam para uma atitude, geralmente
dominante, de contemplacic melancdlica.

Tal como a percepcdo geral da natureza
perecivel do mundo durante o Barroce,
percebe-se a invalidagao do mundo dos
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objetos materiais, com sua transformagdo
em mercadoria, uma transformagdo que se
produziu com a introdugdo generalizada do
mode de produgiio capitalista. Essa
desvalorizagio dos objetos, sua divisao em
valor de uso e valer de troca, assim como o
fato de que eles, no final, funcionam
exclusivamente como produtores de valor
de troca, afeta de maneira profunda a
experiéncia do individuo.

Em seus ditimos textos, particularmente em
Fragmentos, sobre Baudelaire, Benjamin
desenvolveu uma tearia da alegoria e da
montagem baseada na nogdo marxista do
fetichismo e da mercadoria, Nesse estudo,
Benjamin escreveu um capftulo intitulado A
mercadoria como objeto poético e, em um
dos fragmentos, hd uma descrigdo quase
programdtica da estética da
colagem/moniagem: "A depreciagdo dos
objetos em alegoria ¢ superada pela
mercadoria no préprio mundo dos objetos
(...) Os emblemas retornam como
mercadorias™ . Na época em gue esse texte
foi escrito, a percepedo das mercadorias
como emblemas jd estava presente nos
ready-mades de Duchamp e em grande
parte da obra de colagem de Schwitters, em
que a linguagem e a imagem, colocadas a
servico da mercadoria pela publicidade,
eram alegorizadas pelas técnicas de
montagem, de justaposicdo e de fragmentacgo
de significantes desvalorizados.®

A mente alegdrica se pde a parte do objeto
e protesta conira sua redugdo ao estado de
mercadoria, desvalorizando-o uma segunda
vez por uma pratica alegdrica. Na separagio
do significante e do significado, o alegorista
submete o signo & mesma divisao de
funcBes a que foi submetida o objeto
durante sua transformaciio em mercadorta.
Repetir o ato original de depreciacio e
atribuir ao obieto um sentido novo ©
redimem. No elemento gréfico da escrita, no
qual a linguagem € simuitaneamente
incorporada em uma configuragdo espacial,
o alegorista descobre o lugar essencial de
seu procedimento: o poeta dadaista priva as
palavras, as silabas e os sons de todas as
funces e referéncias semanticas
tradicionais, até tornd-los visuais e concretas.



Seu complemento dialético € a dimensdo
fonética da linguagem liberada no poema
sonoro dadaista, no qual a expressio se
encontra liberta da imagem espacializada da
linguagem e do sentido imposto pelo
costume, A montagem € um procedimento
ao qual se apficam todos os principios
alegdricos: apropriacdo e subtragdo do
sentido, fragmentag3o e justaposicdo
dialética dos fragmentos, separacdo do
significante e do significado. De fato, esta
observacio, exiraida de Fragmentos de
Benjamin, sobre Baudelaire, descreve com
exatidic os procedimentos da
mentagem/colagem:

A mente alegorica seleciona arbitrariamente
do vasto e desordenado material que seu
conhecimento the oferece. Ela tenta concordar
uma peca com outra, para ver se elas podem
combinar-se. Esse sentido com essa imagem
ou essa imagem com esse sentido.

0 resuitado nunca ¢ previsivel, j& que ndo ha
mediagao organica entre os dois.®

A teoria da montagem de Benjamin defineia,
enfim, uma critica histérica da percepgao. O
inicio da vanguarda moderna coincide com
esse momento crucial da histéria no qual,
sob o impacto da crescente participagio das
rmassas na produciio caletiva, os modeios
tradicionais, que contribufram para a
formacio do cardter do individuo burgués,
foram rejeitados em favor de modelos que
reconheciam os fatos sodials de uma
situacio histdrica na qual o sentido de
iguaidade se havia intensificade a tal ponto,
que essa igualdade poderia ser adquirida até
mesmo a partic de um Unico, gragas aos
meios de reproducio. Essa mudanga de
percepgio negava toda qualificacdc particular
e desmantelava, por implicagio, o sisterna de
ordern hierdrquica da estrutura do cardter
burgués. Essa transformacio da psicologia
indivicdual e das grandes estruturas sociais se
anunciava nas novas técnicas e estraiégias da
montagem, na qual uma nova tangibilidade
estabelecia uma nova fisiologia da percepgdo.

A transformagio da mercadoria em
embiema — fendmeno que Benjamin
observa na poesia de Baudelaire ~ realiza-se
por completo nos ready-rmades de
Duchamp, nos quais a declaragdo intencional
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de um objeto inalterado como significativo e
o ato de sua apropriagdo alegorizavam a
criaciio, associando-a a um obieto andnimo
produzido em série. Com os ready-mades de
Duchamp parece que a tradicional
separagio do processo pictorico ou
escultdrico em procedimentos e materiais
de construglo, significante visual e
significado nZo tern mais lugar ou, antes, os
trés se fundem no gesto alegdrico de
apropriasZo do objeto e de negacio da
construgio real do signo. Ac mesmo tempo,
essa énfase no significante manufaturado e
sua muda existéncia revelam os fatores
ocultes que determinam o trabatho e as
condicBes sob as guais ele & percebido.
Essas condicBes inciuem desde os modos de
apresentacdo e a estrutura institucional ds
convengdes de atribuicdo de sentido no
interior da prépria arte. A observagdo
recente de Yve-Alain Bois, sobre a pintura
de Robert Ryman, parece apenas uma meia-
verdade se aplicada 4 obra de Duchamp:

{...) a narracdo do processo instaura um
significado primeiro, um referente origindrio
e fundamental que bloqueia a cadeia
interpretativa.’

Devermnos evocar LH.0.0.Q., de Duchamp,
1919, se quisermos abordar outra dimensao
das operagdes dadaistas de montagem: o
principio de apropriagdo. Ao se apropriar de
um icone da histéria cultural reproduzido
em massa, a Mona Lisa, de Leonardo da
Vinci, Duchamp submeteu a imagem
impressa aos procedimentos essencialmente
alegdricos de confiscagac e a inscreveu em
uma configuragdo textual que existe como
texto apenas em sua performonce fonética. A
imagem mecanicamente reproduzida da
obra, outrora Unica e aurdtica, opera como
o complemento idecldgico da mercaderia
manufaturada que o ready-made enquadra
em seu esquema alegdrico.

Como se sabe, a2 partir da metade dos anos
50 e durante o desenvolvimento da pop art,
as imagens de produtos comerciais e de
objetos de consume se jusiapunham ou
conviviam com reprodugdes de icones da
cultura erudita na obra de Robert
Rauschenberg, Andy Warhol e Roy
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Lichtenstein. O ready-made invertido de
Duchamp, Rembrandt comme planche @
repasser, 1919, que propunha:a
transformacic de um icone cultural real em
objeto utiltdrio, ndo teve grande
repercussdo, uma vez que transpunha os
limites iconoclastas culturalmente aceitdveis.

Até os anos 20, o desejo pelo valor de uso
na arte nZo retornaria i superficie,
certamente porque estava encoberio sob o
valor de troca picidrica.

Em 1953, Rauschenberg obteve um desenho
de Willem de Kooning, depois de informi-
lo sobre sua inten¢do de apagd-lo e
converté-lo em tema de um trabalho
pessoal, Apds o cuidadoso exercicio de
apagd-lo, deixando vestigios de ldpis & a
impressio visivel das linhas desenhadas
como pistas para o reconhecimento visual, o
desenho foi colocado em uma moldura
dourada. Uma placa de metal gravada, fixada
4 moldura, identificava o desenho como um
trabalho de Robert Rauschenberg, intitulade
Erased de Keoning Drowing e datado de
1953. No auge do idioma do
expressionismo abstrato e de seu dominio
no mundo da arte, esse ato pode ter sido
considerado pelo artista mais avancado da
nova geragdo uma sublimada agressao
parricida, mas, no presente, parece ter sido
um dos primeiros exemplos de alegoriza¢do
na arte da pés-Escola de NovaYork,
Podemos reconhecé-lo como tal em seus
procedimentos de apropriagio, de
depreciagio da imagem confiscada, de
superposi¢do ou duplicagdo de um texto
visual por um segundo texto e de
recrientacdo da atengde e da leitura para o
dispositivo de enquadramento. A
apropriacic de Rauschenberg confronta dois
paradigmas do desenho: aquele das linhas
denotativas de De Kooning e azquele das
fungBes indiciais do apagamento. O
procedimento de produgio (gesto), a
ressio, & o S_igno {representacio)

do congruéneia material

superficie trac
de apagar des

processo histérico dpropria
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Um segundo exemplo, igualmente notdvel, a
Fiag, de Jasper Johns, 1955, ndo apenas
marcou o inicio da recepgio de Duchamp
na arte americana, & portantc o comego da
pop art, comno introduziu, para sermos mais
precisos, um método pictérico até entdo
desconhecido pela Escola de Nova York: a
apropriagio de um objetofimagem cujos
aspectos de estrutura, cor e composicao
determinaram as escolhas do pintor durante
a execucio do quadro. A rigida estrutura
icdnica atua como um gabarito ou um
dispositivo de enquadramento, que agrupa
dois discursos aparente e mutuamente
excludentes — grande arte e cultura de
massa — mesmo que, paradoxalmente, a
jungdo revele ainda mais o hiato entre elas.
Nos ready-mades de Duchamp, a escotha do
objeto cotidiano permanece aleatdriz ¢
arbitrdria. Poderfamos quase afirmar gque, do
mesmo modo que os ready-mades e as
obras da pop art americana, que deles
derivam, se dirigem 3 cultura de massa e as
imagens reproduzidas mecanicamente como
condices abstratas universais, essas obras
falham em explicitar as condi¢des especificas
de seu prépria enguadramento e de sua
reificacio como arte no interior da
estrutura institucional do museu, da
ideclogia do modernismo e da forma de
distribuicio da mercadoria.

A partir de meados dos ancs 50, os modos
de apropriagdo, bem equilibrados e
maderados, & a bem-sucedida sintese de
radicalismo e convencionalismo refativos
delimitam a posigdo da pop art americana.
Esse programa sempre se caracterizou por
uma reconciliagio liberal e um dominio
eficaz do conflito entre prdtica individual e
produgio coletiva, entre as imagens da cultura
popular produzidas em séric e o fcone de
individua¢io que cada pintura constitui.

Aqui reside a fonte do sucesso da pop art e
o segredo atrds do atual resgate da pintura
e de sua consagrada institucionalizagdo sob
os auspicios do legado da pop art,
redescaberto & redefinido. 5e os lemos em
contraste com o momento hisidrico
dominado pela estética e pela ideologia do
expressionismo abstrato, tanto o Factum | e
o Factum i, de Rauschenberg, ambos de



1957, coma a primeira Flag, de Johns,
podem passar por escandalosas
representacdes de rigidez por denegar a
validade da expressio individual e a autoria
criativa. 530, entretanto, estruturas de
delicado equilibrio, depurando uma definigio
gestual e justapondo o ofitic individualizado
do pintor a um automatismo, 4 primeira
vista andnimo, quando comparadas & radical
crueza epistemoldgica e ao impacto
aparentemente inesgotdvel do tridimensional
e inalterado ready-made.

Seria urna das maiores ironias da histéria se,
depois de tudo, percebéssemos que no
formalismo conservador de Clement
Greenberg estivesse contido um momento
de verdade radical. Greenberg absteve-se de
reconhecer o impacto da obra de Duchamp
e das obras dos artistas pop pelo mesmo
mative — porque |hes faltava, segundo sua
percepcio, a auto-referéncia especifica que
permitia & arte purificar-se e autc-avaliar-se
em todas as condicdes de sua realizacdo e
posicio. Ac menos essa postura empirico-
critica nidc se precipitou na prematura iluso
de uma reconciliagio imediata de arte e
cultura popular, como estava implicito na
obra dos seguidores de Duchamp. Apenas
duas geragdes mais tarde, em meados dos
anos 60, emerge um conjunto de obras que,
levando em conta as estratégias da minimal
e da pop, integra também as ramificacGes
histdricas do modelo do ready-made e as
conseqiiéncias de uma andlise auto-
referencial da propria construggo pictdrica,
Com essas obras, vemos esses conflitos
alcancaremn um novo nivel de significaggo
histdrica. Nas obras de Michael Asher.
Marcel Broodthaers, Daniel Buren, Dan
Graham, Hans Haacke e Laurence Weiner,
percebemos tanto o inicio de uma revisdo
do contexto que define o signo da imagem
quantc uma andlise dos principios de
estruturagiio do proprio signo.

Um trabalhe como Homes for Americo®,
1966, de Dan Graham, concebido como um
artigo de revista de arte, torna-se agora
totalmente interpretdvel como um dos
primeiros exemplos de desconstrucdo
alegdrica em que o modo de distribuicio, a
materialidade e o lugar de existéncia da
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obra determinam sua estrutura, desde seu
inicio. Homes for America enfocava o sistema
contemporanec de informagio estética, a
pagina impressa da revista e a reproducao
fotografica, como urna espécie de "ready-
made descartdvel’. O trabalho inscrevia-se
no contexto histérico da auto-referéncia da
escultura minimalista e simultaneamente a
negava ao introduzir o "contetido” da
arquitetura suburbana pré-fabricada,
estandardizada e em série.

Por caminhos independentes, Graham e
Broodthaers perceberam as consecfiéncias
histéricas da obra de Stéphane Mallarmé.
Os interesses linglisticos e semidticos dos
primeiros artistas conceituais conduziram a
uma redescobertz das investigacfes de
Mzllarmé scbre a espacializagdo da
dimensic temporal e linear da escrita e da
leitura. Em seu ensaio The Book as Object?,
escrito e publicado em 1967, Graham
analisou o projetc de Mallarmé para "Le
Livre", de 1866, no qual o poeta concebeu
um livro cuja geometria multidimensional
implicaria uma completa restruturacdc da
leitura e da escrita na forma como as
conheciamos desde a invengio da letra
impressa. Em 1969, Broodthaers publicou
sua propria versido do poema de Mallarmé
Un coup de dés jamais n'abolira le hasard'®,
que aplicava literalmente todos os principios
de apropriagdo e de montagem zlegdricas
definidas por Benjamin.

Broodthaers se apropriaria dos detalhes
representativos, do formato, do desenho e
da tipografia de cobertura do poermna de
Mailarmé Un coup des dés, tal como foi
publicado pelas Editions Gallimard em 1914,
em Paris. O nome de Mallarmé, contudo, foi
substitufdo por Broodthaers. De maneira
similar a Rauschenberg, que apagou o
desenho de De Kooning, Broodthaers
interveio sobre as configuragdes da escrita
do poema de Mallarmé: o texto
propriamente dito do poema foi substituido
pelo preficio original. A dimensgo visual e
espacial da configuracdo do poema na
pagina foi mantida, mas despojada de sua
informacio semintica e iéxica. As
modificagBes tipogréficas desapareceram em
proveito das demarcagdes puramente
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gréfico-lineares que correspondem
exatamente & posigdo, & colocagdo, ac
tamanhe, ac pese e a dire¢3o da escrita
espacializada de Mallarmé. Como o livro de
Broodthaers foi impresso sobre uma espécie
de papel decalgue meio transparente, as
piginas podiam ser "lidas" segundo uma
ordem linear e horizontal tradicional,
organizada em um plano vertical, como
também sobre um eixo de planos
superpostos ou, ainda, pelo verso,

A desconstrugio alegdrica de Broodthaers
da casa-prisdo do modernismo oscilava
entre sua linguagem institucionalizada e seus
objetos: tanto fundou um museu ficticio em
Bruxelas em 1968, onde os icones do
Modernismo eram mostrados sob a forma
de cartdes-postais, quanto apresentou uma
instalacdo em grande escala, Le Museé des
Aigles, em Dusseldorf, 1972, cnde 260
artefatos eram submetidos uma vez mais a
um processo de abstragdo histdrica, mediante
a construcio de uma ficcio mitica secunddria.!!

Em 1972, Daniel Buren utilizou a
apropriacdo para desviar a atengio do
espectador dos objetes expostos para a
estrutura subjacente gque determina as
condigdes de sua apresentagdo.

Em Exhibition of an Exhibition, sua instalagdo
para a Documenta V de Cassel'? daquele
ano, Buren dividiu as se¢des da exposigio
previamente definidas (pintura, escultura,
publicidade, cartazes de propaganda, art briit,
etc.) com elementos (tiras brancas sobre
papel branco) que serviam para demarcar 2
moidura institucional e, em um des casos,
para constituir-se realmente em uma pintura
autdnoma. A colisdo mais espetacular deu-se
quando, por coincidéncia, a Flag de Johns,
1955, foi colocada sobre uma das paredes
da drea demarcada, revelando a distincia
histdrica entre os dois trabalhos e a
especificidade com a qual Buren havia
superado o cardter aleatdrio da tentativa de
Johns de fundir grande arte e cultura de massa.

Um dos primeiros trabalbos que realmente
incorporou a estrutura da mercadoria
diretamente aos elementos de apresentacio
foi a contribuicio de Hans Haacke, L'art
vivant americain, para o festival de verdo na
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Fondation Maeght, em Saint-Paul de Vence,
Franca, em 1970. Haacke atendeu ac pedido
dos crganizadores de contribuir para um
"festival de vanguarda com fins ndo
lucrativos", vinculando sua participagdo &
dissimulada promogio de objetos venddveis
na fundacio ndo lucrativa. A performance de
Haacke consistia na gravagdc de uma litania
recitada de pregos e descrigbes de gravuras
pertencentes 3 Galerie Maeght, a venda na
livraria da Fundagice.

A gravacdo era
interrompida apenas
por anutncios de
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agéncia de noticias
lidos ao telefone da
redagdo do jornal
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Nice-Matin. UM COUP DE DES
Parece que s6 " JAMAILS NABOLIEA
mesmo ¢ medo do 1E HARARIY
protesto do pablico

dissuadiu os pLany

organizadores de
excluir o trabalho
de Haacke. A
histdria das
tentativas, por parte
das autoridades de
museus e dos
organizadores de

exposi¢des, de

censurar os
esfor¢os de Haacke
para reintroduzir

elementos

recalcados da

producdo cultural, tanto na face oficial como
no funcionamento das instituicdes,
demonstra a autencidade das qualidades
alegdricas da arte de Maacke. Em um certo
nlimerc de frabalhos, Haacke decidiu
escrever a "histdria da arte” como a
"histdria da mercadoria”, notadamente na
cronologia dos proprietdrios de Une botte
d'asperges, de Manet {trabatho excluido de
uma exposicdo em Cologne, em 1974) e Les
Poseuses, de Seurat. Mais recentemente, ele
investigou as prdticas e manobras
econdmicas de Peter Ludwig, um dos
maiores colecionadores & benfeitores da
cultura, descobrindo os verdadeiros
beneficios e privilégios por trds da




generosidade aparentemente desinteressada
do Mecenas (Der Praiinenmeister [O Mestre
Chaocolateiro], 1981).12

Neo contexto americano, é preciso
mencicnar também dois trabalhos do final
dos anos 70, que prefiguraram as
investigacOes alegdricas contemporineas: a
instalaciio sem titulo de Louise Lawler de
[978 na Artists Space-de MNova York! , que
inclufa um quadro de MHenry Stullmann,
1824, representando uma corrida de cavalos

(cedida pela New York Racing Assaciation);
e a contribuicio de Michael Asher para a
73* Exposicio Americana do Art Institute of
Chicago, em 1979, que se apropriou de uma
réplica em bronze da escultura em
mdrmore, de tamanho naiural, de George
Washington, feita pelo arfista Jean-Antoine
Houdon. Por seus procedimentos
enigméticos, esses trabalhos receberam
pouca atengio da critica®, ainda que ambos
funcionassem como espethos de uma
histdria ao revés e como precursores
criticos das tendéncias anti-racionais que
dominam a produggo estética atual. A
instalacio de Louise Lawler fez, dos
elementos de uma exposigdo, O tema
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central de sua produgio. Como contribuigio
ao catdlogo da exposicEo, ela desenhou um
logotipo para o Artists Space, e um cartaz
com esse logotipo era distribuido no
exterior da exposiggo, A exposicdo em si
consistia na pintura apropriada que,
deslocada e fora do contexto, funcionava
come concha alegdrica, como a negagdo de
urna tendéncia histdrica. [Dois projetores da
cena Huminavam o arranjo: um deles,
posicionado em cima de quadro, dirigia ©
foco aos olhos do espectador (interferinde
na percepgdo da prépria
pintura); o outro foco,
direcionado para fora da janela,
atravessava ¢ espago da
exposicdo e alcangava & rua,
conectando, assim, o espaco
isolado da exposigdo a seu
exterior e atraindo a2 atengdo
da vizinhanga imediata para a
exposicdo.

Com o trabalho desse grupo
de artistas, questdes como a
definicdo do material, seu lugar
[site] (fisico, social e linglistico),
seu modo de comunicagio e o
publico ac qual se enderega
tornaram-se essenciais.

Qualquer um que considere as
implicagdes da estética
situacionista, desenvolvida no
final dos &0 & durante os 70,
uma mudanga irreversivel nas
condigdes cognitivas da producio artistica
deverd perceber, também, que qualquer
retornc a uma autonomia incondicionat da
produg3o artistica seria mera pretensao
desprovida de idgica e conseqliéncia
histérica: tio absurdo quantc qualquer
tentativa de reinstaurar as convengdes da
representacio apds o Cubismo. Isso ngo
significa, por exemplo, que a redugdo da
prética estética de Laurence Weiner a sua
definigdio lingliistica, que a andlise de Buren ¢
Asher da posicdo e da fungdo histdricas dos
constructos estéticos dentro das instituigdes,
e que as operagbes de Haacke ¢
Broodthaers revelando o ideoidgico nas
condicbes materiais daquelas instituicdes
expressaram posturas sem continuidade
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légica ou desenvolvimento passivel (2
resposta dialética a essas posicdes nac
pressupde, como normalmente se poderia
pensar, um retorno a obscuridade das
convencdes historicamente n3o-funcionais e
3 camuflagem da mercadoria que elas
proporcionamy.

Era necessdrio entdo que a andlise precisa
desses artistas, do lugar e da funciio da
pratica estética no interior das instituigBes
do modernismo se voltasse, inversamente,
para o exterior da moldura institucional,
para os discursos ideoldgicos que
condicionavam a realidade cotidiana. Essa
mudanga paradigmatica se produz no fina
dos anos 70 nos trabalhos de artistas como
Dara Birnbaurm, Jenny Holzer, Barbara
Kruger, Louise Lawler, Sherrie Levine e
Martha Rosler, nos guais as linguagens da
televisio, da publicidade e da fotografia,
assim comao a ideologia da vida "cotidiana",
eram submetidas a operagdes lingiisticas e
formais que obedeciam, fundamentaimente,
ao modelo de Roland Barthes de uma
mitificaciio secunddria que desconstréi a
ideologia. A estratégia de Barthes da
mitificacdo secundéria repete a
desvalorizagio semidtica e linglistica da
linguagem primdria pelo mito e segue
estruturalmente as idéias de Benjamin sobre
o procedimento alegdrico, que reitera a
desvalorizacio do objeto transformado pela
mercadoria, Parece justificdvel, portanto,
transferir a nogdo de montagem e de
alegoria, como discutido anteriormente no
contexto da pritica de vanguarda da
primeira metade do sécuio, e estender suas
ramificacdes & uma leitura dos trabalhos
contemporéneos e recentes.

O espectro politico no qual esses artistas
operam — na medida em que se possa l&-lo
a partir do préprio trabalho e isold-lo
completamente do clima atuzal de
desesperanca e cinismo — engioba uma
variedade de posigdes, £ssas incluem desde
uma aparente e absoluta negagdo da
produtividade e da construgio dialética no
trabaiho de Levine a postura de  agit-prop
no trabatho de Rosler. A posigio "anarco-
situacionistz” de Holzer confia na estratégia
de uma atividade direta na rua, sem
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mediacdes, na qual cartazes andnimos
provocam uma confrontacdo da linguagem
com suas performances idecldgicas didrias: 0s
videotapes de Birnbaum repousam totalmente
sobre — e visam a ~ mediagdeo, a0 mesmo
tempo dentro da moldura da grande arte e
da produgie corporativa da midia.

A posicdo de Levine apresenta o risco de
estabelecer, em dltima instdncia, uma secreta
alianca com as condigdes estdticas da vida
social, como aguelas que se refletem em
uma prética artistica que s6 se interessa pela
condicio de mercadoria da obra e pela
inovagdo de sua linguagem de produto. A
posicio de Rosler corre ¢ risco de ignorar
as especificidades estruturais do sistema de
distribuicio e da forma de circulaggo da
obra, e de fracassar em integrd-la de modo
eficaz na prdtica artfstica atual, enquanto o
que o trabalho realmente reivindica é uma
consciéncia politica radical, uma mudanga. O
dilema subjacente ao trabalho de Holzer é
que, ao priorizar a agio direta na linguagem,
ela ignora a estrutura mediadora das
instituictes dentro da qual a ideologia estd
historicamente instalada, precisando
defender a radical e aparente independéncia
dessa posicio com um ndmero crescente de
concessbes & estrutura que havia sido
originalmente rejeitada. Finalmente, ©
tralxaiho de Birnbaum arrisca-se a se
integrar tio bem a tecnologia avancada e a
perfeicdo linglistica da ideclogia dominante
da televisdo, que seu impuisa original de
desconstrugo critica poderia desaparecer
na perfeita fusio de uma estetizagdo
tecnocratica da prética artistica com a
necessidade dos meios de comunicagdo de
rejuvenescer sua imagem e seus produtos
alimentando-se da estética de vanguarda.

A incapacidade da critica artistica atual de
reconhecer a necessidade e a importdncia
de que existemn artistas trabalhando dentro
desses parimetros deve-se, em parte, ao
fracasso da histéria da arte em desenvolver
uma leitura adequada da teoria e da prética
dada e produtivista, em particular das
atividades de "factografia’, do trabalho
documental e do campo de produgdo da
agit-prop que dali emergiu — por exempio na
obra de Osip Brick, Vladimir Maiakovski,




Liubov Popova e Tretiakov, além de John
Heartfield, figura-chave na prética de
montagem ainda essenciaimente ignorada.
Uma vez que essas atividades selam
admitidas no interior da moldura de
legitimacio que a histéria da arte proporciona,
suas conseqliéneias na pratica contemporanea
serdao mais bem compreendidas.

Nio é nada surpreendente, alids, que ©
impacto da obra dos artistas dos anos 60 e
70 sobre a compreensio contempordnea da
produciio e da recepgio artisticas s tenha
sido sentido o momento em que a
necessidade dé revitalizar o mercado de
arte conduziu 3 reinstauracdo de
procedimentos obsoletos de producdo, sob
a forma de uma nova vanguarda de pintura.

No momento em C;ue a andlise da moldura
mstltuctonal se tornou uma questgo que
poderia ser. absorvxda e integrada sem
perigo ao codex do é:emas de exposicao
institucional — o.no qual a
duradoura supremacia das funcdes do
museu era reafrmada e remstsi:ufda ao

artesanal das demal_s _
Um cartaz, com uma

mesma cena extraida dc)
Kentuckian, foi colocado em um painel de
metal no principal pitio ¢ de'emrada do
Museu no qual szo geralme te arunciados
seus eventos e conferéncias. Junto dessas

TRABDUGOES -

duas imagens (que mostram Burt Lancaster
como the Kentuckian saindo de um bosque
com uma crianca, uma muther e um
cachorro, diante de os dois homens
empunhando rifles), um rmapa de pargue do
museu indicava o lugar onde a tabuleta foi
recolocada, identificando-a como a
contribuicio de Asher para a exposicio, 3)
O espectader era ainda informado de que a
colagio permanente do museu inclufa um
quadro de Thomas Hart Benton intitulado
The Kentuckian {1954), encomendado por
ocasiio do langamento do filme. O quadro,
retratando Lancaster com um garotinho e
um cachorro, assim como uma vegetacao
em flor no topo da montanha, pertencia
originalmente & colecdo de Lancaster, que
depois © doaria av museu.

No interior do museuy, o visitante podia
encontrar de fato o quadro de Benton em
seu local usual dentro da colegao
permanente, sem qualquer informagdo
adicional que se referisse & apropriagio de
Asher. Esse forneceu agui menos indicagBes
e instrugbes do que em seus trabalhos
anteriores, para permitir gue o espectador
reunisse e sintetizasse os varios efementos
de sua instalacio. Provavelmente a existéncia
efémera do trabalho e a dispersdc de seus
elernentos fizeram com que partes da (ou
toda a) instalagBo permanecessem sem ser
visitadas, j& que 0s espectadores haviam
recentemente se readaptado & forma
altamente condensada e centralizada da
construgio estética da regulagdo visual.

MNa medida em que revela uma postura
abertamente sexista, racista e chovinista, que
remonta 4 era McCarthy, a pintura de
Benton, contundentemente antimodernista,
ofereceu, no contexto da instalagiio de
Asher, urn perturbador exemplo histérico
das implicacdes politicas daqueles

momentos em que se produziu um colapso

do pensamento modernc e um reterno aos
modelos tradicionais de representagdo. O
trabalho de Asher parecia ver-se inscrito em
uma situagdo historicamente compardvel,
mas confrontava os sintomas culturais do
autoritarismo, ao sclicitar do espectador um
engajamento ativo pela leitura e pela
percepsic de uma andlise alegdrica e
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slérmarg. A apropriagdo funcionava nesse

irabilho de maneira basicamente indicativa,

"4 'fin de estabelecer um contexto e gerar
urna consciéncia dos extratos de determinacdo
idenldgica que condicionam 2 concepgao &

a construcdc de uma obra de arte,

A existéncia efémera e ¢ produtividade
marginal ro trabatho de Asher ndo implicam
uma atitude de autocomplacéncia ou de
contemplagdo melancdlica. Seu trabalho estd
quase inteiramente construido pela
justaposicdo de diversos discursos de poder
e pelo gesto subliminar de dispor os
elementos apropriados. Do mesmo modo
que a reinstalagio da tabuleta sobre c@es no
parque do museu nega o interesse histérico
por uma nogao academizada da site-
specificity, em resposta ao tema da
exposicao, a referéncia ao filme e = sua
estrela (como doador do quadro) confronta
a fun¢io e a atividade do museu com a
comparagdo entre cultura de massa e
cultura erudita, evocando a gradual
transformacio das instituicSes desta ultima
em apéndices da indUstria cultural e de suas
corporacBes. O absurdo histérico de uma
pintura de cavalete, encomendada por uma
companhia cinematogréfica a um mestre da
pintura figurativa como gadget promocional
para o iancamento de um filme e
posteriormente doada por uma estrela de
cinema & colecio do musey, transcende a
mera reflexdo sobre as condi¢des locais da
cuftura de Los Angeles. O cao €, na verdade,
um pretexto, uma referéncia icdnica a dimensio
oculta do autoritarismo na pintura figurativa,

As complexas referéncias do trabatho de
Asher estiio, afinal, plenamente evidenciadas
na natureza dos objetos {ou seja, em sua
materialidade e em seu estatuto) como em
suas inter-relacdes. Cada elemento continua
a existir dentro de seu préprio contexto, ac
mesmo tempo que penetra a superposicic
dos discurses que configuram o trabalho. Ao
inscrever o quadro de Benton em seu
contexto histdrico {isto &, seu lugar e sua
fungiio, seu mecenas e seu propdsito
original}, ele adquire significado exemplar
para a piniura cantemporinea e seus
conceitos. Como imagens reproduzidas
tecnicamente, o cartaz e a fotografia
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colocados na vitrine de exposi¢do do museu
duplicavam sua representagdo: assumiam
proviséria e tangencialmente a categoria de
chjetos de arte no contexto do trabalho de
Asher, explicitando claramente &
dependéncia dnica e aurdtica que tém os
objetos da reprodugio técnica e da cultura
de massa. A tabuleta no parque, dnico
objeto manufaturado produzide visando &
instalacdo, fol, na verdade, o cbjeto mais
funcional. No trabalho de Asher. os objetos
apropriados n3o adguirem ¢ estatuto
definitivo de objeto de arte. Na medida em
que sua autenticidade e sua fungio histdrica
s3o preservadas, e que a auséncia de uma
obra unificada necessita de leitura e visdo
descentralizadas, o irabalho escapa ao estatuto
de fetiche e resiste a sua reducio a mercadoria

Ao menos neste momente, Sherrie Levine
constitui a negacdo mais contundente do
ressurgimento da mercadoria artistica que
domina o sistema de galerias. Melancdlico e
autocomplacente com o fracasso, seu
trabalho ameaca — por sua estrutura mais
bésica, seu modo de funcionamento e seu
estatuto — a atual revalorizagdo da
criatividade expressiva individual, assim
como a propriedade privada e a estrutura
empresarial implicitamente reafirmadas
neste resgate. O trabalho de Sherrie Levine
declara-se abertamente contrdrio &
construcio do espetdcule da individualidade
em um momento histérico no qual uma
classe média reaciondria estd lutando para
canservar e aumentar seus privilégios,
incluindo a hegemonia e a legitimacdo
culturais; em um momento no qual centenas
de talentos em pintura realizam dociimente
gestos de livre expressio, sob a cinica
alegacio da ironia. As apropriagdes
alegéricas de Sherrie Levine, que destacam
e reajustam uma postura jd definida por
Duchamp e atualizada por Warhol,
demonstram que Bzudelaire estava
equivocado quando afirmava que o poético
era necessariamente estranho & natureza
feminina, {4 que 2 melancolia ndo pertencia
ao mundo emeocional da muther. Aqui entra
em cena a mulher-dindi, cujo desdém foi
agucado pela experiéncia da opressac
falocrdtica e cujo espirito de resisténcia &




dominacdo é, portanto, mais intense do que
o de seus colegas homens, se € que este existe.

Na situacie histdrica atual, os artistas
adotam modelos de comportamento
psicossexuais obsoletos e fornecem
produtos para o mercado, mas fracassam na
tentativa de modificar a pratica estética. No
entanto, os que procuram transcender a
constituicio do padric, & forma de
mercadoria e a institucionalizagdo por meio
da redefinigio da prética estética talvez
falhern na tentativa de tocar a consciéncia
publica, j que nio satisfazem as
expectativas do publico e ndo seguem as
regras do desvio culturalmente aceitdvel. O
modelo de vanguarda masculino
contemporaneo, em particular, aponta pelo
visto para um retorno as idéias abscletas da
cultura a fim de *(...) ilustrar uma atitude na
qual o munda burgués possa sobretudo
encontrar sua identidade, aguela do
consumidor enfeiticado (...} Ao fazé-lo, a
condicio ideolégica da pds-histdria, aquela
que o capitalismo tardio rewindica, também
se reafirmaria pela prédtica artfstica” Por
isso, ndio & de ‘estranhar que as estratégias
da alegoria e da‘montagem - gue uma vez
transtornaram e descentralizaram o sujeito
hierdrquice; geraridoa participagdo pela
particularizacfio'da fragmento e impedindo
tuch fativa do& espectador — se
aplicam d& nove 4 pintura de forma reconciliada
e oria gadgets

E coma e as estratésias de fragmentacio
' houvessem

como ornamento em
construgdes reduz-se CH
na pintura de Schnabe!, & quinquilharias em
quadros destinados a uma clieritela cuja

viso se limita acs indicadores de mercado.

Por outro lado, os trabalhos
contemporineos de Asher; Birnbaum, Levine
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e Rosler empragarm métodos de
apropriagdo e montagem de forma
concludente e explicita, sem estetizé-los em
um conceito historicista que atuaria como
um disfarce aurdtico da mercadoria.
Podemos encontrar estratégias e
procedimentos de citagGes textuais e de
apropriacdo na pintura contemporanea, mas
a prépria idiossincrasia da pintura jd supOe
uma experiéncia conciliadora.

Na pintura contemporéinea, o sujeito é
sempre um autor centralizado, enquanto,
nos procedimentos contemporineos de
montagem, o sujeito é o espectador/leitor.
Mesmo a delegagiio "conspicua’ de certas
tarefas pictéricas de representagio figurativa
a especialistas ou profissionais comerciais,
que desenham coethos ou terroristas, ndo
resolve as limitagSes histdricas desse
processo de produgdc e sua incapacidade
de criar uma adequada relag@c
espectadorftexto.

A legitimidade histdrica de uma obra 56 se
demonstrard por uma andlise critica dos
mesmos processos e materiais de produgdo
e recep¢io. Ao estender o "espagamento”
dos elementos , ao singularizar os elementos
de apropriagic e ao redirecionar a
visdo/leitura para a maoldura, & nova prdtica
de montagem descentraliza o lugar do autor
e do sujeito, permanecendo no interior da
dialética dos objetos apropriados do
discurse e do sujeito/autor, que ac mesmo
tempo nega e se constitui no ato da citagio.

MNa medida em que diversas fontes e
autores de "textos" citados se mantém
intactos e perfeitamente identificdveis na
montagerm contemporinea, o espectador se
depara com um texto descentralizado que
se completa por sua propria leitura e pela
comparacio do original com as diferentes
lzituras ou interpretagSes possiveis,
extraidas do texto/imagem.

O conceito de fragmentagio de Levine
difere da tendéncia falocrdtica que associa
fragmentacac com pratos quebrados, madeira
queimada e palha amassada. Na sele¢io,
provavelmente arbitréria, de imagens da
histéria do Modernismo, essas representagbes
aparecem literalmente fragmentadas e
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i5s da totalidade hermética do

& ideoldgico dentro do qual elas

Lihialmente existem. Assim, tal como o

pmce’dimento alegdrico descrito por Benjamin,

- “Levine desvaloriza o objeto da representacio
rnais uma vez. Ela esgota a condi¢do de
mercadoria das fotografias de Walker Evans,
cdward Weston, Elict Porter e Andreas
Feininger pela segunda vez ao refotografi-las
detiberadamente, reiterando o estatuto
fundamental das fotografias como imagens
reproduzidas e muitiplicadas tecnicamente.

A nega¢io, aparentemente radical, da noggo
de autoria em Levine pode desconhecer os
elementos socialmente aceitdveis, para néo
dizer desejdveis, que ela comporta: uma
reafirmagdo na destruigdo do individuo e
uma silenciosa autocomplacéncia em face
das condicBes estiticas de uma existéncia
reificada. O espage histdrico quase
imperceptivel, que a obra estabelece entre o
original e a reproducdc, predispde o
espectador a uma aceitacdo fatalista, na
medida em que esse espago ndo cria uma
dimensio de negatividade critica, que
implicaria prdtica e confrento em vez de
contemplagdo. Esta € uma diferenca
essencial entre a posigdo de Levine e a de
Martha Rosler: sic atitudes distintas frente
ao conceito de autencidade histérica e ao
material utilizade, ou seja, frente a verdade
social de seus objetos de apropriagio. De
uma maneira realmente alegdrica, Levine
submete os objetos histéricos a um ato de
confiscacdo que os priva pela segunda vez
de sua autenticidade inata, de sua funcio
histérica e de seu significado. Levine
encarna, por sua atitude, a ambivaléncia do
artista e do intelectual sem identidade de
classe e sern perspectiva politica, o que
exerce certa fascinacio sobre os criticos
contemporineos, entre os quais me incluo,
também ambiguos quanto a sua filiagdo aos
poderes e privilégios que a classe média
branca lhes oferece. Esta declaracic de
Levine ilustra essa ambivaléncia:

No lugar de fazer fotografias de drvores ou
de nus, faco fotografias de fategrafias.
Escolho as imagens que manifestam o descjo
de que natureza e cultura nes preporcionem
um sentido de ordem e de significads, Eu ma
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aproprio dessas imagens para exprimir a
nostalgia que sinto, ac mesmo tempo, da
paixdo do compromisso e da sublimidade da
indiferenca. Espere que entre a atragdo que
sinto pelos ideais que essas fotografias
representam e o desejo de ndo ter ideais ou
amarras, quaisquer que sefam, se produza
uma paz inquietante gue fique refletida nas
fotografias das fotografias que ofereco, Ea
aspiracdo de gue minhas fotografias, que
contémt sua propria contradicdo, representem o
melthor de ambos 0s mundos.

Apesar de sua dedicacdo a teoria alegdrica
e de sua especifica aplicacdo na obra de
Baudelaire e no trabalho de montagem dos
anos 20, Walter Benjamin tinha consciéncia
do perigo inerente 4 complacéncia
melancdlica e da violéncia contida na
negacio passiva que o sujeito alegdrico
impde a si mesmo e ans objetos de sua
escolha, A postura contemplativa do  sujeito
melancdlico, "a visdo confortavel do
passado”, argumentava, "deve ser substituida
pela visio politica do presente.” Essa visdo
foi aprofundada no texto O Autor come
Produtor, no qual Benjamin abandona toda
reflexdo sobre os procedimentos alegéricos
e se aproxima do desenvolvimento da
posicZo factogrdfica e produtivista como
enfatizada nos textos de Brik e Tretiakov.

Segundc Benjamin, o novo autor deve, antes
de tudo, dirigir-se & estrutura moderanista de
produtores isclades e tentar converter a
posicio do artista como foernecedor de bens
estéticos em uma forga atuante na
transformagdo do aparato ideoldgico e
cultural existente. Essa posicao,
essencialmente diferente, fica evidente na
abordagem de Martha Roster dos objetos
histdricos e das convengdes fotogrificas que
ela absorve, Dois trabalhcs que sugerem
leitura comparativa com a obra de Levine
s3o: The Bowery in two inadequate descriptive
systems, 1974-75, e o ensaio critico In,
around and afterthoughts (on documentary
photography), 198L. Em ambos, as convengdes
fotogrdficas sio consideradas uma prética
lingliistica, cuja posicao histdrica € estimada
segundo suas diferentes filiagGes a vida
social e politica, e ndo a partir dos critérios
de neutralidade prescritos pele programa
do Modernismo fotogrifico.




Em The Bowery in two inadequate
descriptive systems, uma foto-texto que
inchsi fotos em preto e branco de fachadas
de lojas do Bowery e fotos de listas de
palavras descrevendo a embrizguez, hd uma
apropriagiio das convencdes da fotografia
arquitetdnica urbana em fotografias
reencenadas que parecem se inspirar
vagamente em Walker Evans. Sem dvida,
Martha Rosler aplica essas conven¢des em
vez de confiscd-las, como acorre com
Levine. As grosseiras tentativas de Rosler de
fotografar imitando o estilo dos grandes
“documentaristas” urbanos é obviamente um
fato 8o decepeionante para o olho fotogrdfico
cultivado como o sdo as fotografias de
Levine para as mios dos colecionadores.

Rosler descreve The Bowery em uma
terminologia explicitamente alegdrica:

Em The Bowery, as fotografias estao vazias, &
as palavras repletas de imagens ¢
aeontecimentos... Muitos fotdgrafos fizeran
fotes dos vadios de Bowery, o que me
aborrecia porqgue considerava isso um logro,
i# que eram fotografias que pretendiam
enfocar aquelas pessoas, quando na
realidade tratava-se da sensibilidade dos
fotégrafes e dos espectadores. £ uma troca
ilicita entre o fotografo e o espectador,
envelvendo compaixdo e sentimento, na qual
os desocupados sdo vitima, Eles
preporcionam a matéria-prima necessdria a
confirmacdo das classes svciais e de seus
privilegios. Eu queria enfatizar a
inconveniéncia desse tipo de documentdrio
contrastando-o com imagens verbals. Nac
queria utifizar palavras para sublinfar o
valor de verdade das fotografias, mas para
debilita-lo. Achel que, assim como esperamos
que as imagens sefam politicas, apesar de
ndo serem sequer "originals” - seguem a
tradicdo da fotografia urbana e estdo mais
relacionadas com o comércio do que com
cutra coisa qualquer, j& que sdo fachadas de
fojas —, as palavras poderiam guardar uma
espécie de poesia inesperada. Seu humor
ironico e a inexpressividade das fotografias
estabeleceriam um contraste cortante.

Nao é surpreendente que, na mesma
entrevista, Rosler introduza, na discussiio de
seu trabatho, a questdo da prética
contemporinea de colagem, de sua fungio e
de suas possibilidades histdricas, e gue as

suas definicdes coincidam com o perfil geral
da montagem centempordnea, come tented
desenvolver ao iongo deste ensaic.

Creio que & mais vélido falar de contradigéo
do que de colagem, ja que muito da cofagem
compreende contradigdo, reunindo coisas que
nao se integram, ainda que estejam de
algum modo conectadas... Algumas dessas
centradicdes, que quero abordar em meu
trabatho, nao sdo simples enigmas da
existéncia, mas coisas que emergem do
sistema sob o qual vivemos e que nos
projetam demandas impossiveis e
conflitantes. Gosto de enfocar situagdes nas
quais podemos ver os mitos da ideologia
contraditos por nossa experiéncia real,

Se a posicio de Levine parece originar-se da
¢inica tradicio do dandismo, entdc a tentativa,
talvez ingénua, de Rosler de reciclar
convengBes fotogrdficas desgastadas para
explicitar seu sentido histérico e sua
inadaptabilidade a produgSo documentdria
contempordnea insiste em manter um
efemento de pritica individual. Na futilidade
daquela tentativa ingénua e na revelagic de
suas falhas, ela desqualifica ainda mais a
a-historicidade da fotografia que se
pretende abstrata,

O texto de Rosler, a exemplo de In, around
and afterthoughts (on documentary
photography), utiliza com sucesso a forma
critica para analisar as implicagdes histéricas
e politicas da fotografia contemporinea,
Aqui, no lugar de reencenar as convencgdes
fotogrdficas, Roster transforma o interesse
atual de certos fotdgrafos (que retornaram
a histéria de sua propria disciplina para
refotografar "3 maneira dos mestres” "os
temas da grande tradigdo da fotografia
moderna"y em confronto direto com a
realidade material dos "temas”, isto &, as
“vitimas" da fotografia. Ao fazé-lo, ela desvela
a neutralidade estética sob a qual se
resguardou a atividade fotogrdfica.

A, denegacdo da produgdo e da autoria em
Levine, 2o mesmo tempo abstrata e radical,
pode em Ultima instancia situé-ia, contra seu
desejo, ao lado das estruturas de poder
existentes. A tentativa de Rosler, por sua
vez, de construir o trabatho de arte &
margem dos pardmetros atuais de reflexfo
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estética e de procedimentos formais, coloca-a
ao lado do engajamento pelitico, arriscando-
se a fracassar precisamentie por ndo ter
poder dentro da prética artistica atual.

O trabalho de Dara Birnbaum nio se reduz
ao simples emprego das estratégias
redescobertas da pop art, como estd
atualmente em moda na pintura e mesmo
na fotografia. Absorve criticamente todas as
questdes que surgiram com a pop art e que
foram desenvolvidas niais tarde na arte
minimalista & pés-minimalista no final dos 60
e no inicio dos 70. Quando ela declara que
deseja "definir a linguagem da video-arte em
relacdo 2 institui¢io da televisdo do mesmo
modo que Buren e Asher definiram a
linguagem da pintura e da escultura em
relacio 3 instituicdo do museu”, evidencia
que seu trabalho opera programaticamente
no interior das duas estruturas: analisa as
fungdes ideoldgicas manifestas da linguagem
da cultura de massa com os instrumentos
oferecidos pela prética da grande arte. Ao
mesmo tempo, considera as condigdes da
cultura erudita — seu isoclamento e sua
posicdo privilegiada, seu estatuto de
mercadoria e sua existéncia fetichista — sob
a perspectiva da cultura de massa em sua
forma mais avancada: a inddstria televisiva. O
trabajho de Birnbaurn integra as duas
perspectivas em dialético intercdmbio que
possui 0 potencial de afetar tanto a
linguagem da arte quanto a da televisdc,
mesmo que ¢ trabalho nEo tenhz ainda
assumido posigic confortdvel em nenhuma
das duas institui¢des. Ao observid-lo em uma
galeria tradicionat - por exemplo, sua
instalagiio em PS.1 em Nova York, em 1979
—, as refergncias (tanto implicitas quanto
explicitas) do pensamento escultdrico e suas
transformacdes a década passada podiam
ser interpretadas instantaneamente. isso
emerge fora daguele momento histérico da
escultura em que artistas como Bruce
Nauman ¢ Dan Graham comegaram a
utilizar o videc como um instrumento para
implementar uma compreensio
fenomenoidgica das relagdes
espactador/objeto, tal como a escultura
minimalista a havia introduzido. Eles
desenvolveram, gradualmente, instalacGes
analiticas de video e performance que ndo
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enfocavam apenas 0 processo de apreensdo
visual, mas que envolviam também autor e

audiéncia, audiéncia e objeto ou audiéncia e
arquitetura em explicito e ativo intercdmbio.

Com a crescente teatralizacdo do video e
da performance em meados dos 70 & sua
progressiva tendéncia 3 estetizacgou narcisista
compreendemos por que o interesse das
atividades de video dos artistas
politicamente engajados recairia sobre a
televisio. Naquela época, surgiram videos,
como o Television delivers people (1973), de
Richard Serra, substancialmente diferentes
daquelas realizados aié entdc pelos artistas,
cujo material — performances artisticas
gravadas em videotape — era produzido
simplesmente para sua transmissao
televisiva, em vez de visar & prépria
linguagem da televisdo.

A ztitude programdtica do grupa Fluxus, no
trabatho pioneiro de videc/televisio de
Nam June Paik da segunda metade dos anos
60, refletia a compreensio de que a cultura
visual do futuro, assim como a mais
importante prética social de producio de
discurso visual, estaria contida e seria
afetada pelo surgimento da lelevisdo, da
mesma maneira que a cultura visual do
século 19 foi profundamente afetada pela
invenciio da fotografia. E 1dgico que
Birnbaum se refere a Paik como uma das
figuras-chave que influenciaram seu
pensamento, ao lado de Grahan, com quem
colaborou, em 1978, na proposta de um
importante projeto intitulado Local
Television New Program Analysis for Public
Access Cable TV.

As fitas de video de Birnbaum, produzidas
com material gravado de transmissGes da
tevé, concentram-se, sebretudo, no
significado da técnica, nos géneros e nas
convencdes especificas da televisdo. Suas
funcBes ideoldgicas e seus efeitos sdo
revelados na andlise formal dessas
convencdes e na mistura de géneros. £
fundamental perceber até que pento seu
trabalho estd ancorado nas estruturas que
determinam a experiéncia da percep¢ao
coletiva. Gragas a seus procedimentos
desconstrutivos reveladores, ¢ trabalho nio




participa da proliferacio de estratégias
inovadoras dos meios de comunicagao
produzidas por artistas, que $6 servem,
afinal, para atualizar esteticamente a
ideclogia da televisao.

As fitas de Birnbaum apropriam-se do
footage televisivo, selecionando desce
telencvelas e séries, como Laverne e Shirley
e General Hospital, &s transmissbes ac vivo,
como Clympic Speedskating. e comerciais
da Wang Corporation. Seu destino final € a
televisic, de onde elas poderiam, de forma
mais eficaz, revelar suas fungdes in situ e in
flagrante. No momente, entretanto, as
contradigdes inerentes 4 existéncia do
trabalho o situam nos estritos limites do
discurso vanguardista e da grande arte. Se
fosse transmitido pela televisio comercial,
talvez suz natureza essencialmente estética
se evidenciasse muito mais, enfraquecendo
seu potencial crético.

O esfor¢o, sem divida necesséric, para
assegurar uma posicio de poder na midia €
também o aspecto mais vulnerdvel do
trabalho de Birnbaum. Isso aparece
nitidamente em Remy! Grand Central: Trains
and Beats and Planes, 1980, cuja tentativa de
incorporar os interesses de um "apcio”
empresarial 2 jovens artistas em um
simulacro de propaganda acaba sendo algo
que pode, na melhor das hipdteses, ser
considerado: um.. “par dodia ey pa pion ser mal
interpretads & visto impie rrente como
uma nova ar timanha pubizcnténa REo é de
admirar que o pa‘:ste: cial do trabalho para
afirmar uma sintese totalztér iz e definitiva de
inddstria cultural & da prodicds estética
ocorra em um construcic _smndente.
que imita as convengdes publicitarias em vez
de dirigir sua acmdade critica’aos materiais
encontrados, como & fﬁgr‘a equase todas
as outras fitas da artista:

representada na Wender Wom
histaricamenie uma personagem:qua saiy de
quadrinhos de humor para s& tornar uma
série de televisio transmitida em dmbito
nacional, Essa progressdo gera uma imagem
de crise que, como a ressurreigio do filme

TRADUGOES

Supermon, alimenta umna regressdo coletiva
aos icones que evocam as forgas
moncodliticas, nas guais as criangas
reccnhecem os herdis, os pais e o Estado
ideal. O interesse principal desse video
parece concentrarse hos inesgotdveis
efeitos especiais aos quais recorrem a
industria televisiva e o5 produtores
cinermnatogréficos quando é necessério e
urgente mitificar o poder do Estado.
lconograficamente, essa fita tem relagio com
o herdi-de-quadrinhos-cémicos-
transformado-em-miragem-da-televisio, da
mesma mangira que os quadros de
Lichtenstein se situavam dentro e contra as
técnicas grdficas das reprodugdes de
histdrias em quadrinhos nos anos 60.

Os procedimentos formais de fragmentacio
e de repetigdo serial, 2os guais Birnbaum
submete o material extraido da televisdo,
expandem a estratégia pictdrica de
serializacdo das imagens comerciais de
Warhol, assim como seu recurso, € o de
Bruce Conner, de usar segmentos em série
indefinidamente repetidos. Eles rompem a
continuidade temporal da narrativa televisiva
e a dividem em elementos auto-reflexivos
que convertem a menor, e aparente
inextricdvel, interagdo enire comportamento
e ideologia em um modelo observdvel.
Como resultado da precisdo com que
Birnbaum utiliza esses procedimentos
alegdricos, descobrimas, com uma clareza
sem precedentes, até que ponto o teatro de
expressSes faciais dos atores, mostrado em
close-up na tela da tevd, tornou-se o novo
lugar histdrico de dominagéo do
comportamento humano pela ideologia. Isso
fica particularmente evidenie na engenhosa
justaposico de segmentos extraidos de
uma transmissdo direta de patinadores de
velocidade dos Jogos Olfmpicos e de um
segmento tirado da novela da "vida real”
General Mospital, na fita POP-POP-VIDEO:
General Hospital/Olympic Women Speed
Skating, 1980, O desespero de uma médica,
mostrado em uma série de tomadas em
dngulo reverso, confessando a seu colega do
sexo masculino seu fracasso ao tentar se
comunicar com um homem cuja identidade
desconhecemos, é firmemente contraposto
ao espetéculo olimpico de vigor e velocidade,
O esplendor de uma imagem neofuturista,
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que celebra a submissZo de corpo feminino
3 instrumerttalizacio abstrata, ndo se
transforma em uma especie de "Leni
Riefenstahl em cores na tevé" gragas a
correspondéncia constante da imagem com
o espetéculo do colapse nervoso visivel nas
feicBes alteradas da médica. Detalhes
fisiordmicos, com seus significados,
aparecem mais ainda no video Kiss the
Gines: Make Them Cry, 1979, que extrai
segmentos do game show Hollywocd Squares.

A observacio de Walter Benjamin, de que a
neurose se tornou o equivalente psicoldgico
da mercadoria, faz-se dbvia nos detalhes
fisiondmicos dos hiperativos atores e atrizes
de televisio, uma leitura que Birnbaum nos
oferece com sua astuciosa selegic dos
detalhes e com os procedimentos formais a
que submete seu material. Toda a
aparelhagem da tecnalogia da televisio e as
maquinagdes de suas convengdes sao
assimiladas como instrumentos de ideclogia
em linguagem visual: a instrumentalizacdo
ideoldgica do individuo manifesta-se no
espetdculo fisiondmico, Em seu trabalho, o
espectador é confrontade acs estratos
bdsicos da ideclogia mise-en-abime; 03
modelos de comportamento na tela
antecipam e exemplificam o que a televisdo
visa do espectador: s3o exercicios de
submissdo e adaptacdo.

A perspectiva sobre as técnicas da televisiio
nic seduz Birnbaum a ponto de as utilizar
como dispositivos visuais pele "puro prazer"
ou pelo “jogo formal’, que sempre
dissimulam uma ideologia estetizante. O
prazer visual, que suas fitas talvez
proporcionem ao espectador, € equilibrado
por um choque cognitivo. Por exemplo, em
Wonder Woman aparecem efeitos espedciais,
sob & forma de violdncia sexual disfarcada,
que oferecem imagens de poder e milagres
tecneldgicos como escape da realidade da
vida politica e social: o choque reside no
reconhecimento de que essas
representa¢des sexistas da figura da mulher,
veiculos do poder do homem e do Estado,
constituem o complemento ideoldgico
cinico de uma situagdo histérica real em que
a prética politica radical parece ter-se
restringido 4 prética feminina,
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A justaposigdo de som e imagem, gue se
produz na segundz parte do video, deixa
isso ainda mais transparente. Na primeira
parte, séries de staccoto e imagens
congeladas de uma Wonder Woman dando
voltas em torno de si mesma, correndo e
lutando, s30 acompanhadas por uma trilha
sonora original introduzida pelos mesmos
procedimentos formais das imagens. A
segunda parte do videc consiste
visuaimente na letra {letras brancas sobre
fundo azul) de uma cangdo de disco,
relativamente obscura, também chamada
Wonder Woman, e que Birnbaum descebriu
por acasa enquanto editava o footage da
televisio, A representagdc escrita, gréfica,
dos suspiros femininos e das letras da
musica, que em geral ouvimos, mas ndo
lemos, inverte a separacio dos elementos
grificos e fonéticos da linguagem, como
observamos anteriormente em Duchamp.
Aqui, na alegorizagio da "escrita” da musica,
percebemos que mesmo o mais infimo e
discreto elemento fonético de uma cangdo
popular como essa (suspiros, gemidos, etc.)
estd tio impregnado de ideologia politica
sexista e reaciondria guanto as estruturas
sintdticas e semdnticas da letra.

A dimensio sonora desempenha um papel
muito importante nos videos de Birnbaum;
ndc cumpre a funcdo servit de ilustracao
fonética e mensagem enfdtica as quais as
trithas sonoras de filmes e de televisdo tém
estado reduzidas, A reintrodugdc do som
em um discurse separado, se desenrolando
paralelamente ao texto visual, conscientiza o
espectador das fungBes veladas que o som
normalmente realiza.

Em um de seus recentes trabalhos, PM
Magazine, 1982, uma instalagdo no Hudsen
River Museum compreendendo som e
video de quatro canais, Birnbaum amplia a
func¢io do som da mesma forma que
expande os elementos materiais até eles
adguirirem caracteristicas de pintura e de
escultura e se inscreverem na estrutura do
museu que os contém. Dois painéis
colocados em paredes cpostas, uma com
irés monitores e a outra COM apenas um,
apresentam grandes imagens fotocopiadas
em preto e branco, extrafdas do footage
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televiso utilizado na instalagdo. A parede
com trés monitores foi pintada de um azul
intenso, & outra de vermelho, e os painéis
foram enfatizados graficamente pela artista.
Eles tém a aparéncia das fotografias
ampliadas que podemos ver nas fefras ¢
mostras de negdcios. Recordam os grandes
paindis de exposicao
das obras
produtivistas tardias
de El Lissitzky, come
sua instalagdo para o
Pavithio Soviético da
EXposicdo
internacional Pressa
‘em Colénia, em
(928, com Sergei
Senkin, ou para a
Exposi¢do
internacional de

" Higiene de Dresden,
-em 1930, em que as
“técnicas de
fotomontagem foram
“expandidas para o
‘nivel de arquitetura
e agit-prop. Os
‘paingis de Birnbaum
- perderam sua

aram uma
ialética com

- fincio.especfica. A
artista transfere assim o procedimento e o
principic de estruturac;ﬁo'si_ntétlca daquele
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"espacamento” examinado por Rosalind
Krauss, no contexto da colagem dada & da
fotografia surrealista, desde o nivel de
elementos materiais e icbnicos ao de modos
perceptivos — visuais, tdteis e auditivos — e
de suas correlagdes materiais — a imagem
icdnica, o signo plano, a cor, o espago
arquitetdnico e o som.

Nessa complexa obra, a moldura do museu
estd contida na categoria de expositor
comercial, por um dado, e na dimensdo
histérica da montagem agit-brop, por outro.
No trailer PM Maogozine, Birnbaum justapde
as téchicas de montagem atuais com as
imagens geradas eletronicamente pelas mais
recentes técnicas de animacgéo, reciclando
icones do sonho americano de consumo e
fazer dos anos 50. Dessa forma, a tecnologia
e as técnicas de televisdo tornam-se auto-
referentes e transparentes, constituindo a
dltima instdncia na qual a ideologia se
estrutura e se instala. Do mesmo medo que
o material visual € processado em quatro
rolos de trés minutos, a trilha sonora do
trofler - ou de seus motivos principais - €
transmitida por quatro canais. Mais uma vez
& a dimensdo auditiva que revela mais
claramente a descentraliza¢do essencial do
trabalho. Os elementos da instalacdo sd
podem tornar-se congruentes como texto
por meic da experiéncia individual de um
espectador ativo.

Birnbaum desdobra o potencial histérico da
técnica de montagem, tal como coriginada
nas construcdes em relevos cubistas e
construtivistas ou transformada e
singularizada nos anos 60 e 70 nas cbras de
artistas come Dan Flavin, Nauman, Serra,
Graham e Asher. Impregnada de
interpretagdes histdricas, mas buscando uma
especificidade contermporinea, sua instalagio
fornece uma adequada definicdo ¢ leitura
das implicacBes originais das técnicas de
relevo e montagem em uma época na qual
o mércado tenta nos assegurar de que seu
destino histdrico se encontrava nos broches
corporativos de Frank Stella e na salada
histdrico-artistica de Julian Schnabel,

Enquanto para o trabalho de Birnbaum e o
de Rosler é fundamental operar
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simultaneamente dentro e fora do sistema
de distribuicdo artistica institucional, ©
trabalho de Levine funciona exclusivamente
dentro dessa estrutura. 56 como mercadoria
ele pode cumprir todas as suas funcGes e,
aindz assim, paradoxalmente, ndo pode ser
vendide no momento. Seu triunfo final
consiste em repetir e antecipar, com um s6
gesto, a alienagdo e a abstracdo do contexto
histérico as quais a obra estd sujeita no
processo de sua aculturacdio ¢ de sua
transformagZo em mercadoria. Nesse
sentido, a obra de Levine e a de Birnbaum
demonstram afinidade histdrica com a
postura de Warhol, o primeiro dandi
americano que negou sistematicamente a
produtividade e a criagde individual em
favor de uma flagrante reafirmacéo das
condicdes de reificagio cultural A trajetdria
de Warhol terminou nas instituigdes da
moda e da fama, assim como Sade acabou
na Bastille. O destinc de sua obra - que em
um dado momento subverteu a pintura
exatamente por meic dessas mesmas
técnicas alegdricas de confiscacdo de
imagens, englobando os discursos da grande
arte e da culiura de massa, a produgio
individual e a reprodugdo mecénica — foi
produzir os mais singularizados e sutis
icones da pop art .

Os artistas, aqui em questdo, apropriam-se
de, cu "pirateiam", © material e as imagens
que utilizam para sua investigagdo, Como os
radicais artistas conceituais do final dos anos
60, eles contestam a necessidade de seu
trabalho ser relegado ao estatuto de
mercadoria individualizada. E t&m sido bem-
sucedidos em sua investida, ainda que
apenas temporariamente, ac menos até que
o processo de aculturagao geral ache meios
de acomodar esses trabalhos ou gue seus
autores encontrem meios de adaptar sua
produgdo &s condi¢des do aparato de
aculturagdo. Porque, em dltima instincia, € a
existéncia visual de um constructo, ainda
mais do que a textual, que the confere
realidade material, uma vez que essa
realidade € a base de sua existéncia como
mercadoria. Em Mitologias (1957}, Roland
Barthes desconstruiu tais mitos
conternporineos como cbjetos projetados
de consumo e publicidade. Sob certos
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aspectos, podemos ainda considerar sua
andlise modelo origindrio para um approach
desconstrutivista da critica da idealogia, na
forma em que ela tem sido desenvolvida no
trabalho dos artistas aqui analisados. A
diferenga entre alguns deles e Barthes é que
este ndo enfrentou problemas de
propriedade ou de copyrigth. A
imagem/objeto, contudo, converteu-se no
correlato ideoldgico essencial da
propriedade privada.

BUCHLOH. H. D. BENJAMIN. Allegorical Procedures :
Appropiation and Mentage in Centemporary Art, publicado em
Artforum, vol. XXI, ndmere |, setembro 1962,

Tradugdo de Marisa Fiéride Cesar
Revisio de Paulo Venancio Filho

MNotas

A introdugiio deste ensaio segue em parte um debate
sustentado por Ansgar Hillach, em sua tentativa de
definir o conceito de montagem na vanguarda dos
anos 20 & sua relagio com a idéia de alegoria de
Walter Benjamin. Ver: Ansgar Hiliach, Allegorie,
Bildraaum, Montage, in Theorie der Avantgarde.
Frankfurt, Suhrkamp, 1976: 105-142. Para uma
andlise mais especifica das complexidades e das
transformagdes historicas do modelo alegdrico de
Benjamin, remetern-se a Harald Steeinhagem, Zu
Walter Benjamin’s Begriff der Allegerie, in Forum und
Funktionen der Allegorie. Stuttgart, Mertzler [979:
666-, E, ainda, Jirgen Naher, Walter Benjomin’s
Allegorie-Begriff als Modell, Frankfurt: Klett-Cotta,
1975,

2 Scbre a teoria da alegoria de Benjamin, ver Bainard
Cowan, Walter Benjarin's Theary of Allegory. in
New German Critique, n 26, 1982 109-120. A certeza
de Cowan de que a teoria da zlegoria de Benjarnin
“...n3o estd explicada de urm forma completa” indica,
de qualquer forma, come pode-se ver em seu texto,
que ndo conhece a literatura mais recente.

¥ George Groz, citado por Hans Richter, Dado: Kunst und
Antikunst, Colonia, Dumont, 1963. Tradugiio inglesa
de Dawn Ades, Photomontsge, INY, Phaidon,
1974:10. [ em portugués, Hans Richter, Dado: arte e
antiarte, traduc3o de Marion Fleischer, Se Paulo,
Martins Fontes, 1993, N.T]

4 Raoul Hausmann, Fotomontagem, in A-Z, n. 16, Colbnia,
maio 1931. Reimpresso em Raou! Hausmann,
catdlogo de exposigio, Hannaover,
Kestnergesellschaft, 1981:51-.

S Walter Benjamin, Zentralpark, in; Gesommette Schriften,
vol 12, Frankfurt, Subram, 1974; 660, [em portugués,
Parque Central in Rua de mdo tnica/ Obras
escolhidas volume i, tradugdo de Rubens Rodrigues
Yorres Filho e josé Carlos Martins Barbosa, S3o
Paulo, Editora Brasiliense, 1995, N.T]

A espacializagio do tempo € a adog3o de uma postura




cortemplativa no mundo, analisada por Benjamin em
1925 como condicgies experimentais da alegoria no
barroco europeu, foram colocadas por George
Luckacs como caracterfsticas essenciais da refficacdo
coletiva; "0 homem nio aparece como auténtico
senhor do processo, nem objetivamente, nem em
relagdo a seu trabalho; ao contrdric, é uma parte
mecinica incorporada a um sistema mecnico. O
homem o encontra preexistente ¢ auto-suficiente,
funcionande independentemente dele. e deve
adequar-se a suas leis, goste ou nio. A medida que
o trabalho se racionaliza e se mecaniza, sua falta de
vontade vai-se impondo, de modo que sua atividade
€ cadz vez menor @ passa a ser Mmais contemplativa.
A postura contemplativa adotada em face de um
processo, que se adapta mecanicamente a normas
fixas, que estd representado independentemente da
conscitneia do homem e que é imune i intervengao
hurnana - quer dizer, um sisterna hermeticamente
fechado -, transforma as categorias bisicas da
atitude imediata do homern em relagio ao mundo:
reduz o espago e 0 lempo a uma dimensdo de
espago.” Georg Lukacs, Reification and The
Consciousness of the Prolletariat, in History and
Class Consciousness, Cambridge, Mass, MIT Press,
1971: 89,

7 \Walter Benjamin, op.cit: 691, A famosa anedota em que
Kurt Schwitters dascreveu a arigem do termo
*Merzs™, como resultade de seu encontro com um
andncio para kgmmerzbon®, contém igualmente i
nuce todas as caracteristicas essenciais do
procedimento alegérice: a fragmeniagio e o
desgaste do significado convengional sio seguidos
de atos de atribuigho intencional de sentide que
geram a expenigndia podlica dos processos
linglifsticos fundamentas.

B yeAlain Bois, Reman's Tact, in Octaber, n 19, inverno
1981394, [toxto traduzidn de Yve-Alain Boss sebre
Ryrian , ver tambéa Robert Ryran, traduglo de
Ricarde Cuintang, in Ghen 15 7 Ravista de Histdra
da At g.da Arcuitgtura, Rio de Janeiro, PUCIRY
Yol 15, r 15 ufhe de 1977, M da T

% Dan Grakan, Homes for Asmarica. in Aris Mogozine, dez

1966- jan 1967,

19 [3an Ceahan, The Besk 25 Obiect, in Arts Magazine, jun

H Marcgl Bragdtiaers, Un coup de dés jomals ngbolie le

= White Space Gallery, 1969

2 parcel Brosduners, Tier Adinr vor Cligozin bis

houts, catdloge de exposkio. vol | e 1l Kuntshalle
Diszaldord, 1972 ’

£ Danig) Buren, “Exposition dine Bxposition”, in
Catalozue Dovumants, Katsel, 1972 Var tambéen
Duaniet Buren, Rebondissemeantsieboundings, Brusalas,
Daled-Gevaert, 1977,

1A ohra de Maacke estd documentada nas seguiniey
publicagGes: Edward Fry, Hans Honcke, Toldnia,
Dument, 1972; Hans Haacke, Frome gnd Baing
Framed, Halifax/Pova York, MNova Scotia Collzge of
Art and Design Prass/ Mew York Univarsity Fress,
1975; Hans Haacke, Der Prafinenmaister, Cologne,
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Paul Maenz Gallery, 1981 (edicio em ingiés, Teronto,
Ast Metropole, 1982).

15 Ver catdlogo da exposigdo Christopher D'Arcangelo,
Louise Lawler, Adrian Piper, Cindy Sherman, Nova
York, Artists Space, 1978,

16 Citag3o a titulo de excegdo notdvel, ver Anner
Rorimer, Miche! Asher, Recent Werk, in Artforum,
abril 1980.

17 Annegret Jirgens, Technik und Tendez der Montage,
Giessen, Anabas Verlag, 1578: 191,

' A nacdo de “espagamento” come funglo linglifstica foi
recentemente introduzida na discussdo da estética
da colagem/mantagem des ancs 20 por Rosatind
Krauss, The Photographic Conditions of Surrealism,
in October n 19, inverno 1981, [ também in The
originality of the avang-garde and other modenist
mythes , Massachusetts: MIT Press, 1996 N.T].

% Sherrie Levine, declaragio inédita ndie publicada, sem
data, aproximadamente |980.

% \Walter Benjamin, Angelus Novus, Frankfurt, Suhriamp,
1966204,

2 \Walter Benjamin, The Author as Producer, in The
Frankfurt Schoo! Reader, New York, Urizen Press,
1978, [em portugués. O autor como Produtor, in

© Magia e técrico. arte e politica/ Obras escolhidas
volume |, tradugio de Sérgio Paule Rouanet, Séo
Paulo, Editora Brasiliense, 1995.]

2 Martha Rosler, Three Works, Halifax, Nova Scotia
Coliege or Art and Design Press, 1981

13 Martha Rosler, entrevista a Martha Gever, Afterimage,
cutubro, {981:15.

2 Dan Grahan, Video-Architecture-Television, Halifax/New
York, Mova Scotia College or Art and Design Press /
New York University Press, 1979

% Variaghes do trabalho foram postericrmente instaladas
na 74th American Exhibition, Art Institute of
Chicago, e na Documenta 7, Cassel.

* Anit-prop, expressdo russa criginada do francés,
agitation de prapagonde. N.T.
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