O baile Perfumado...
O Jogo da construgdo da obra.

Bia Santos*

Apresentacgao

O texto seguinte trata-se de uma reflexdo de pontos sobre o processo do
jogo da construgdo da obra de arte, onde analisa o artista como um ser
“reprodutor”’, abordado por Platdo em seu livro X da Replublica, analisado por

Jaques Derrida no capitulo 07 da Farmacia de Platao.

Seguimos a analise, abordando o conceito de apropriacdo, ou seja, a
reprodugdo do que ja existe como referéncia no resgate das identificagdes, as

quais sao formadas a partir do acumulo de informacdes.

Dando continuidade, dialogamos com o conceito de simulacro, a partir da
andlise de Baudrillard, onde verifica-se o0s quatro estagios, 0s quais a
representacdo passou. Ou seja, fases sucessivas da imagem. Tratando-se da
ilusdo da representagcdo como ponto do que queremos ver, do que queremos cré,

diante de nés.

O que seria isso que vimos além do objeto real? Este ponto aborda a
existéncia da aura “Uma trama singular do espago e tempo”, colocado por
Beijamin.

Por fim, o proprio Baile Perfumado — A OBRA. O que se faz, o que se usa, 0

que se coloca na sua construgao.

sojues erg



1.0 Jogo da construgao da obra.

Toda e qualquer imagem formada, reproduz, mais ou menos, fielmente as
sensacgdes no sentido descritivo da imaginagao, esta que parte do ponto onde
cada forma que é vista nos remete a algo além do que se quer ver. Partindo do
ponto em que o processo de construcdo da obra de arte tem como referéncia
elementos do universo, passa-se entdo a perceber que o artista cumpre o seu
papel de ser “reprodutor”, ou seja, a partir de um desejo, o qual é a motivagédo do

criar, tendo como referencial elementos ja existentes.

Se pegarmos um espelho e movermos com ele por todas as partes, em um
momento faremos o sol e todos os astros do céu, a terra, a o outro, a todos os
animais, as plantas, as obras de arte e tudo que estar ao nosso redor. Assim
Segundo Platéo, o artista estd a trés graus de distancia da verdade original, pois
até chegar realmente a obra temos como referéncia a grande obra de Deus, 0
Universo, a obra do artifice, a construgao da matéria e a obra de arte, através do

artista, a construgcéo da imaginacgéao, da aparéncia do verdadeiro.

‘A ilusdo constitui um importante principio em matéria de arte, na
verdade, é um principio cardial. Nas artes, a ilusdo nédo é pretexto ou
engano, nem melhoramento do natural ou evasgo da realidade. A ilusdo
é a “substédncia” da arte a “substancia” com que se faz a forma
expressiva, semi-abstrata mas ao mesmo tempo incomparavel e amitude
sensivel. Dizer que a imagem artistica é iluséria equivale, simplesmente,
dizer que ndo é material, que nao é tela, mas espago organizado
mediante formas equilibradas, com relagbes dindmicas, tensbes e
resolugdes entre elas.” (LANGER, 1966)

Quando o artista re-trabalha os elementos da realidade concreta que o cerca,
ele procura dar concretude ao seu imaginario, que dara vazao ao imaginario do
espectador, entdo, entramos em uma cadeia sucessoria do imaginativo, formando-
se assim a imagem, recusando a temporalidade do objeto, pois passa a ser além
do que realmente é. “Entramos no universo das imagens, ou melhor, tornamo-nos
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o sujeito tonalizado o verbo imaginar.
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2.Realidade Apropriada

De acordo com as teorias de Jean Baudrillard, cuja as idéias sobre a “hiper
realidade” descrevia um mundo em que as imagens nao representavam um objeto
real, mas remetiam o espectador para outra imagem, numa sequéncia
interminavel, onde, tratava-se de um modo em que a simulacdo ndo era a
pretensao de uma “experiencia real”, mas era em mesma o unico tipo de realidade
que poderiamos esperar. A perda da originalidade significava que tudo era uma
cbpia e que, sem um original, a idéia da copia, com suas insinuagdes prejorativas,
nao fazia nenhum sentido. Por outro lado, ao realizar pinturas que copiavam as de
Picasso, o procedimento de Mike Bidlo fazia todo sentido num mundo em que os
comerciais roubavam idéias de outros comerciais, em que a musica pirateava
elementos de outras musicas, em que os filmes copiavam outros filmes e as vidas
dos personagens eram prolongadas por meio de série interminaveis e em que a
invasao e a ubiquidade da TV apagavam os limites entre o publico e o privado,

entre o fato e a fantasia.

Esta época pode-se chamar de Pds-moderno, que segundo Jean-Frangois
Lyotard, o pdés-moderno forma parte do moderno, tanto um como outro se
distdncia do passado e considera suspeitoso. Mas, enquanto o primeiro fica
prisioneiro dos ideais de emancipagao da humanidade, que se ha revelado como
inexistentes ilusbes, o segundo se limita aos discursos faceis e procede a uma
espécie de reelaboracdo parecida ao analise pisicoanalitico. Por ele o pos-
moderno deve ser entendido ndo como a mera repeticdo do moderno, si nao como
seu exame desencantado e sem prejuizo, sua versao critica e desmitificada.
Portando, a cultura pdés-moderna era de citagdes, vendo o mundo como um
simulacro. A citagdo poderia aparecer sob inUumeras formas — cépias, pasthiche,
referéncias irbnicas, imitacdo, duplicacdo, e assim por diante —, mas por mais
que seu efeito fosse supreendente, ela ndo poderia reivindicar originalidade.
Também havia um aspecto do pds-modernismo que apreciava a impropriedade de

uma arte que se realizava por meio de empréstimo. A justaposi¢cao de estilos
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dispares e de imagens tiradas de fontes diferentes violentava as intengdes e a

integridade histoérica do original.

O termo amplamente usado para descrever a copia que Philip Taaffe, Mike
Bidlo, Sherrie Levine, Elaine Sturtevant, Jack Goldstein e outros faziam de
imagens ja existentes era “apropriagdo”. Para o historiador americano Thomas
Crow, essa imitacdo foi possivel pelo fato de que “a autoridade da arte como
categoria” deixou de ser a questdo de contecao que ela havia sido durante todo o
periodo modernista: “Ao reduzir a mimese artistica ao campo dos sinais ja
existentes, estes artistas simplesmente aceitam, como uma serena confiaca, a

distincdo entre o que a moderna economia cultural define como arte.”

As teorias pos-modernas que descreviam a cultura contemporadnnea como
sendo formada por suerficies e imagens tiveram especial aceitagdo na Australia,
um pais muito “ocidentalizado” em suas percepg¢des, mas bastante isolado
geograficamente. Devido a esse isolamento, a copreensdo que seus artistas
tinham da arte contemporanea era obtida muito mais das ilustra¢cdes de revistas
que da obsevacdo da coisa real. Imants Tillers, trabalhou nestas circunstécias,
fazendo pinturas inteiramente formadas por imagens de Georg Baseliz, Anselm
Kiefer e Julian Schnabel, entre outros. Como apropriacdo maxima dos
apropriacionistas, a “Dupla Alianga” (1987) de Imants Tillers, feita para sua
primeira exposicdo em Nova York, faz empréstimo de “N6s n&do temos medo”
(1985) de Philip Taaffe, uma imagem de desafio e esperancga, que, por sua vez,
deriva da série “ Quem tem medo do vermelho, amarelo e azul’, uma série que
Barnett Newman pintou nos anos 60 e € uma volta a objetividade primaria da
ultima fase de Modrian, depois das tonalidades poéticas do Expressionismo
Abstrato.

Robert Gober observou, a este respeito, que os EUA, “em particular, sédo
alimentados e transfundidos por imagens criadas pela duplicidade”. Suas pias de

gesso, embora fizessem referéncia a “Fonte readymade” de Duchamp, eram,
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como toda sua obra, feita a mao. As instalacbes Robert Gober também evocam
uma sexualidade ambivalente, como ocorria ocasionalmente com parte da obra de

Duchamp.

Sherrie Levine, dasafiou o poder da visdo masculina e sua presung¢ao de
posse ao se voltar para os produtos da criatividade masculina. Copiando obras de
Kandinsky, Feininger e outros, e apresentando-as como se fossem suas (pois
eram dela), ela sugeriu que o problema da originalidade n&o podia ser isolado da
consideragaode quem podia ser original. A questdo talvez tenha sido colocada de
maneira mais clara nas fotografias de Levine “segundo” Walker Evans e Edward
Weston, uma remota de imagens de dois dos pioneiros da fotografia americana, a
respeito das quais afirmou o critico americano Craig Owens: “[I[estaria] ela
simplesmente dramatizando sa menores posibilidades da criatividade em uma
cultura saturada de imagens, como amiude se afirma? Ou, na verdade, n&o seria
sua recusa da autoria uma recusa do papel do criador como ‘pai’ de sua obra, dos

direitos paternos atribuidos por lei ao autor?

Podemos trazer inumeros exemplos de artistas que partem da apropriagéao
para desenvolver seus trabalhos, seria enterno relatério, tendo em vista que desde
o principio do principio a ultilizagdo de uma referente para produzir algo é
evidente. Digamos que temos como marco para inicio de uma reflexdo sobre
originalidade, o texto de Walter Beijamin “ A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica’, no qual para Beijamin tem como base a contraposigéo
entre o regime tadicional da obra de arte, caracterizado por a aura, ou seja, pelo
valor cultural atribuido a um objeto Unico e duradouro, que exige uma experiéncia
estética fundada em uma relacédo de distancia com respeito a comtemplacéo e o
regime plenamente secularizado e desencantado inaugurado por a reprodugao
técnica da obra, o qual confere um valor meramente expositivo e inaugura uma
relacdo de proximidade com o publico. A obra de Beijamin abre essa porta para o

que se mostra e o que é visto e como se € visto.
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3.0 Traje simulado

E como podemos entender essa relagdo entre objeto, artista, obra e
espectador? No momento em que o artista se apropria de elementos ja existentes,
ele passa a construir referéncias para o resgate de sua identificacdo e
identificacdo do outro. A partir de recortes de alguns elementos retirados dessa
realidade e traduzidos para o plano, chega-se a uma segunda realidade, a
realidade da obra, a realidade intimada pelo artista na sua materialidade propria.
Esta induzira a uma terceira realidade, a realidade que se criara na mente daquele
que se deparar com a obra, buscando a sua identificacdo, sua maturagdo, sua

intimidade.

“A obra de arte é uma mensagem fundamental ambigua, uma
pluralidade de significados que coexistem num unico significante.(...)Esta
ambigliidade torna-se hoje um fim explicito da obra, um valor a realizar
de preferéncia a qualquer outro...™ (Eco, 1962)

Essa identificacdo é formada no momento em que a memodria passa a ser
ativada a partir do acumulo de informagdes existentes em cada um de nés, onde
passamos a codificar significados do que ja existe. “Todos os seres do mundo,
todas as vozes da paisagem em uma narrativa bem feita tém, para o homem
imaginante, uma pars familiaris € uma pars hostilis, como as visceras das vitimas

niv

examinadas pelos aruspice.

Assim, a obra passa a ser uma aparéncia, o proprio “fantasma”, que simula
a copia do que ja existe. “O simulacro nunca é o que oculta a verdade — é a

verdade que oculta que nao existe. O simulacro verdadeiro.”

Vivemos numa época, diz Baudrillard, em que ja ndo exige que os signos
tenham algum contato verificavel com o mundo que supostamente representam, e
ele da uma facil e muito citada sinopse dos quatro estagios por meio dos quais a
representacdo passou, na histéria, a condicdo da pura simulagdo. No inicio, o
signo “é o reflexo de uma realidade basica” (isso poderia ser o estagio da

linguagem referencial ou cientifica cujo nascimento é atribuido por Jameson a
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emergéncia reificante do conhecimento burgués). No segundo estagio, o signo
“‘mascara e perverte uma realidade basica” (isso poderia ser o estagio ou teoria da
ideologia com falsa consciéncia, que impede as pessoas de ver a sua verdadeira
alienagao ou exploragao). No terceiro estagio o signo “mascara a auséncia de
uma realidade basica” (é mais dificil pensar em exemplos para isso, embora
Baudrillard apresente as idéias dos iconoclastas, que temiam e desprezavam
imagens da divindade por acreditarem que as imagens eram testemunhas da
auséncia de toda divindade). No quarto estagio, o terminal, o signo “ndo tem
relagdo com nenhuma realidade: ele é o seu proprio simulacro puro”
(simulations,10). No regime de simulagdo que € a cultura contemporénea,
Baudrillard diagnostica a incessante produgao de imagens sem nenhuma tentativa
de fundamenta-las na realidade. Ao lado disso, como em resposta a percepcéo do
desaparecimento do real, ha uma tentativa compensatéria de manufatura-lo, num
‘exagero do verdadeiro, da experiéncia vivida” (simulations,12); em outras
palavras, o culto a experiéncia imediata, a realidade crua e intensa, ndo é a

nvi

contradi¢do do regime do simulacro, mas o seu efeito simulado.

“Dissimular € fingir ndo ter o que se tem. Simular € fingir ter o que nao se

»Vii

tem. O primeiro refere-se a uma presencga, o segundo a uma auséncia.”” O que se
ver realmente € um encantamento encrostado a cada momento da revelacdo. Ver
o real sem origem nem realidade: hiper-real. A ilusdo da representagao na obra se
da no instante em que, o que se mostra, deixa de ser o que se vé e passa a tomar

uma outra dimensao na forma e no pensamento de quem o faz e de quem o Vvé.

4.E como é a festa?

Cremos no que vemos e pensamos 0 que vemos, a partir de mutagbées que
ocorrem a cada instante. Passamos a refletir e ir além das fronteiras do real,
entramos na intimidade do nosso ser, passando para uma vida que nao existe
mais naquele momento. Usamos entdo a nossa “mascara” no Baile Perfumado

para disfargar a realidade, fugindo de nés todos os olhares.
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“O que nos olha no que vemos — atitude equivalente a prender ater-se ao
que é visto. E acreditar — digo bem: acreditar — que todo resto ndo mais olharia.”™
O que se é visto, vai além do objeto real, algo que poderiamos chamar a aura da
obra. “Uma trama singular de espago e de tempo”. A aura seria portanto como um
espacamento tramado do olhante e do olhado, do olhante pelo olhado. Um
paradigma visual que Beijamin apresentava antes de tudo como um poder da
distancia: “Unica aparigdo de uma coisa longinqua, por mais préxima que possa

estar”.

Proximo e distante ao mesmo tempo, mas distante em sua proximidade
mesma; o objeto auratico supde, assim uma forma de varredura ou de ir e vir
incessante, uma forma de heuristica na qual as distdncias — as distancias
contraditérias — se experimentariam umas as outras, dialeticamente. O préprio
objeto tornando-se, nessa operagao, o indice de perda que ele sustenta, que ele
opera visualmente: apresentando-se, aproximando-se, mas produzindo essa
aproximacdo como o momento experimentado "Unico” e totalmente “estranho” de

um soberano distanciamento, de uma soberana estranheza ou de extravagéancia.

Assim, a grande festa do Baile Perfumado — A OBRA, se faz no momento em
que ha a MORTE da realidade, morre-se o que se vé para usar o DISFARCE, a
nao realidade, o processo imaginativo, a entrega do intimo a qual se faz colocar a
MASCARA num momento em que a vida real ndo existe mais, subvertendo-se a

ordem de todo universo.

*FaBlAne Cristina Silva dos SANTOS
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