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Perante este écran agradeco:

Agradec¢o a todos os professores do Mestrado de 1994-1996 a honra
de ter sido um dos seus alunos.

A decisao de me inscrever nc Mestrado devo-a a0 meu amigo e ex-
professor de Antropologia de Arte, José A. Fernandes Dias. Devo-lhe
também a sugestao de alguns livros.

Agradeco ao Fernando Santos que, apetrechado dos corhecimentos
informaticos, soube consertar o centro légico e moderar as partidas
intempestivas do “Jeff’. Juntamente com ele, a Silvia e ao Tiago por me
terem procurado na megalépole internética algum material disponivel sobre
Jeff Koons.

Ao Paulo e a Elizabete do Centro de Documentagao do Ar.Co pela
simpatia e prestabilidade de material respeitante ao corpus deste trabalho.

Agradeco a todos aqueles que me ajudaram a pensar - em especial,
José Augusto Mourao -- ou me incentivaram com 0 Seu interesse a assumir
0 objecto da minha ocupagao.

Agradeco a todos os livros com o0s quais as minhas reflexges
conviveram, em encontro e desencontro como € de regra na vida. Entre
varios procurei ir um pouco além do que o mero sublinhado de passagens.
Ndo sei se 0s mereci. Logo saberei as consequéncias do ‘meu’ acto.
Entretanto, nao posso evitar de citar, a este propésito, uma passagem de
Metéafora do Coragédo e outros ensaios de Maria Zambrano:

“Um livro, enquanto nao se 1€, € somente ser em potércia, tao em
poténcia como uma bomba que nao estalou. E todo o livro tem de ter algo
de bomba (...) Como quem langa uma bomba, o escritor arremessa fora de
si (...) 0 segredo achado. Nao sabe o efeito que vai causar, que vai seguir-
se a sua revelacdo, nem pode domina-lo com a sua vontade. Mas isso &
um acto de fé, como pdr uma bomba ou atear fogo a uma cidade; € um
acto de fé, como o0 lanc¢ar-se a algo cuja trajectéria ndo € dominavel por
nés.”

Ao meu orientador José Augusto Braganga de Miranda estou grato
pela sorte de 0 ter encontrado, pela sua inteligéncia, vivacidade: e auténtica
alegria.

Finalmente, aqueles a quem dedico este acto de fe:

A0S meus pais que nos ensinaram, a mim e as minhas irmas, a
acreditar e a resistir na luta.

A Ana Paula por me ter escutado de perto nos momentos de
concepcdo e de elaboracdo deste trabalho. Ao contrario de Rousseau,
posso dizer que tive a sua companhia nos meditativos passeios de
bicicleta. Devo-lhe imensamente a felicidade de existir. Nestess momentos
finais, devo-lhe ainda o ter revisto as provas do meu texto.



A minha filha Mariana pela paciente espera. Terminada esta tarefa
voltaremos a pintar e lang¢ar pagagaios no céu. Prometido & devido.



“Il's a2 no-man’s land that a lot of us enjoy moving around in, and the thing is
not 10 loose your sense of humor, because it’s only art.” (Shemie: Levine)

“The goal is serious. The way humorous. Or sarcastic. Or a game. Everybody's
life is wholly like that, when lived without extemal coercion.” (KLt Schwitters)
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TAKE 0

Hoje, desde os anos sessenta, vivemos a institucionalizacio de todas
as formas de arte subversiva. O tempo é de dissuasdo - a crer nas
palavras de Baudrillard. A arte subversiva & recebida em pompa nos
lugares publicos de exposi¢io. E reinvindicada no estatuto de patrimonio
nacional. Em geral, arte nao estd mais na situa¢do que enfrentou nas
epocas pré-modernas (fundamentalmente ao servigo da Igreja e da Corte)
e moderna (onde ela seria suposta sobreviver apesar da hostilidade e faita
de suporte institucional). A situagao conjuntural é-lhe propicia: Estado,
instituigbes publicas e investidores privados sustentam uma :cultura que,
por definigao, ndo poderia trazer a paz nem aos mecenas nem ao publico
em geral (para além do facto de esta colaboragao incentivar a inflagao). Na
contemporaneidade, o desafio que se coloca a arte é, provavelmente, o de
fazer coexistir a subversdo com a subvencgdo. A circulagdo dos valores
acrescenta-se outra caracteristica: a da troca de papéis — 0s comissarios
de exposigdes e conservadores, com poder, determinam a sLa colecgao,
imprimem-lhe a sua personalidade, pela escolha, apresentacdo e
accrochage. Obtém uma liberdade equivalente a4 do artista: assinam as
exposicoes como o artista a sua obra. Ou, s3o os atistas que,
respondendo a esta situagdo, se arvoram em comissarios de exposicao.

Ha quem proclame os seus receios quanto a um retornc a um novo
academismo. Outros ha que se dedicam a demonstrar o esgotamento da
forca negativa da arte moderna e, ainda, a apontar os sinais de
degradagéo da arte no Kitsch ou no comercialismo, a degenerascéncia da
arte vanguardista na neo-vanguarda. Outros, mesmo aceitando o
diagnostico, reconhecem, pelo contrario, nestes tempos, os sinais de uma
pos-histdria para a arte e para os artistas. Colocando de lado a
enumeracao de outras possiveis variacdes do tema da “morte cla arte” (nos
seus trés aspectos: utopia, Kitsch e siléncio) subscrevemos  opinido de
Peter Burger num ponto: a neo-vanguarda nao é um produto de uma
traicdo a vanguarda, messianica ou revolucionaria, mas sim ¢ produto de
condi¢cdes historicas diferentes das que possibilitaram as vanguardas
histéricas. De tal modo assim € que a “morte da arte” é objecto de gestdo
porque existe institucionalizada. A arte estd mais ou menos aprisionada
num duplo jogo (situagdo ambigua) entre instauragdo ou restauragdo das
tradicbes e reiteracdo das rupturas. Inversamente a um fendmeno de
polarizagao, 0 consenso disseminaria 0 pensamento e esta embiguidade
satisfaria as contraditérias expectativas do publico.

A relagao da neo-vanguarda com a questdo da mediacdo nas
sociedades modernas é aqui captada por intermédio de urh dos mais
exemplares representantes da neo-vanguarda artistica. Jeff Koons é o seu



nome. Um notavel da cena artistica contemporanea: Popular, para aqueles
que, mesmo desconhecendo a sua obra, 0 associam a Cicciolina e a tudo
0 que ela representa.

Folheando um catalogo ou contactando directamente com a obra
deste escultor poder-se-d ter as atitudes imediatas e repentinas
(susceptibilidades de gosto?) de fechar o livio ou desaparecer da sala de
exposicdo censurando a falta absoluta de interesse deste objacto. Quem
diz faita de interesse -- ndo sé afirma a falta de dignidade de um objecto, a
auséncia de caracteristicas intrinsecas dignas de atencdo -- infere a
inutilidade, impertinéncia, pestiléncia insidiosa e outros tantos pecados de
um objecto enquanto objecto de estudo. Ora, pegar em tal matéria para
objecto de dissertagdo € perder o resguardo que certas matérias possuem
naturalmente. Para além da dificuldade inerente & obrigatcriedade da
justificacdo da escolha do objecto -- expressdo de uma vontade de
convencer o outro do seu interesse, para o fazer entrar no convivio de um
objecto dificil ... — acrescenta-se uma outra que implica a responsabilidade
de esclarecer a nossa relagdo com ele. Do esclarecimento desta relacao
deveria resultar, em principio, a informacéo e a prova de néio-contagio,
garantia de desinfecgdo ou certificado da minha nio-converséio — isto &,
que estas palavras sejam um exercicio de critica (estética e ético-moral).
Contudo, a prudéncia exige que perante este objecto dia-bélico e polémico
corra os riscos de ndo pdr imediatamente em funcionamento a maquina
dos dualismos facéis. E expér o trajecto, os tragos de uma faixao dificil
permanentemente oscilando entre o 6dio e o fascinio amorcso. O meu
papel sera analogo ao do detective Dupin da “Carta Roubada” de Allan
Poe. Irei a procura do segredo que esta obra encerra. Trabalho em vao?
Logo se ajuizara da sua inutilidade ou do seu cumprimento do: objectivos
auto-propostos. Interrogarei a forma do segredo prdpria ao simulacro
(geralmente imperceptivel, indiscernivel, “igual as outras”). Ciente de que a
forma melhor de vencer a vertigem é a ela nos entregarmos. Serei um
leitor de anamorfoses que consoante as posicdes percebe figuras
reconheciveis ou, sob as explicitas, descobre outras. Como as “figuras
impossiveis”, estas situagdes ndo estdo menos excluidas de um regime
paradoxal. Por oposi¢éo & perspectiva, a anamorfose, enquanio forma de
ocultagdo, supondo uma opacidade inicial, reconstitui, no deslocamento do
sujeito que implica (exigindo do sujeito um posicionamento obliquo ao
texto), a trajectdria mental da alegoria.

Jeff Koons caracteriza-se por confundir a moldura, o acte de colocar
a moldura e o que emoldura -- numa estrutura de “mise-en-abime’.
Curiosos efeitos se produzem ja que parece relativamente impossivel uma
constancia, uma focagem apropriada; o objecto parece falhar. Desde que
se escolha um objecto como este deixamos de ter o privilégio do
distanciamento daqueles que nutrem por ele uma curiosidade ambivalente



ou uma condenagdo demasiado reactiva e visceral -- 0 “isto enjoa-me”.
Estamos certos, também, que desde o momento em que ultrapassamos o
desprezo epidérmico, afirmamos a dignidade do estudo de tal objecto. E
correr esse risco é perdermos quase a nossa cara, € arriscar sermos
confundidos com 0 nosso objecto ou de vermos 0S nossos gostos e
amores profundos misturados com aquilo que s6 por espirito de
contradigdo (que luta por jogo?) escolheramos para dedicarmos a nossa
inteligéncia, a nossa vontade, a nossa paix&o, a nossa obstinagiio (Barthes
em Ligdo, fala dela, parafraseamos, como um manter para com e contra
tudo a forga de uma deriva e de uma espera; deslocar-se é conduzir-se até
onde ndo se é esperado ou...porventura, abjurar o que se escreveu). Té-lo
feito possibilitou-nos guardar no siléncio e na escuridao um outro objecto
mais proximo do nosso gosto e amor. Expérmo-nos, na posicdo trivial
(Barthes, ibidem, trivialis é o atributo etimoldgico da prostituta Jue espera
na intersecgdo de trés vias) a traicdo mediante um tal objecto avesso
permitiu assumirmos e reconhecermos a nossa fraqueza. O seu
reconhecimento permitiu, esperamos, transformar o objecto da nossa
fraqueza numa “mentira”; ou seja, apresenta-la como uma falta reparavel,
fazendo parte da nossa condicdo humana.

Em trés partes (takes) se divide este trabalho:

a primeira é a cartografia de um vasto territorio Koonslard; onde se
articula o problema da mediatizagdo da arte contemporanea com o da
dissolugao das vanguardas. Nesta perspectiva, Jeff Koons é apresentado
como o representante de uma vanguarda mediatica;

na segunda parte é feita a descri¢ao interpretativa de cada exposicao
individual - blocos de obras - de Koons;

a terceira, colocando a questdo do afecto na obra de Koons
estabelece a comunicagdo entre os tdpicos pertencentes a primeira e a
segunda parte.
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1. Neo-vanguarda e Mediagéo
1.1. Missao critica da vanguarda: pureza e intransigéncia

Um momento bem sucedido da vanguarda foi a versdo americana
teorizada por Clement Greenberg no final dos anos trinta e principios dos
anos quarenta. A influéncia de Greenberg foi hegemonica nos anos do pés-
guerra. Foi ele um dos inspiradores-promotores de um novo movimento
que fez deslocar o centro artistico mundial de Paris para Nova Yorque —- o
Expressionismo Abstracto. Em “Avant-Garde and Kitsch” (1939) Greenberg
contribuiu no desenho de um novo enquadramento discursivo cue permitiu
aos artistas e intelectuais de ou em Nova Yorque, construirem uma
identidade para si proprios — uma identidade simultaneamente em
oposicao e na extensao das tradigbes americanas e europeias disponiveis.
Permitiu-lhes uma nova consciéncia do papel e da fungdo a
desempenharem enquanto vanguardistas numa época de tumulto social e
de crise ideoldgica. Nesse texto, o0 modelo de vanguarda proposto constitui
uma simplificacdo e uma purificagdo do modelo de vanguarda histérica
(Surreallsmo e Dada-ismo) -- principalmente das suas facgdes criticas e
anarquicas’ -- tal como foi pensado por Peter Burger no seu livro Teoria da
Vanguarda. Além de ser a reconstituicdo ou a revivificacio de uma certa
ideia de vanguarda da Europa pré-holocausto, o0 modelo greenberguiano
corresponde a uma vanguarda acossada pela Historia (Fascismo e Derrota
da Revolugdo Russa de 19177) que se desejava:

a) projecto de salvagdo da Cultura e da Arte, dos seus valores
essenciais, numa defesa intransigente da qualidade e do refinamento do

TA facGao da vanguarda historica, do ponto de vista do projecto de superagdo da arte, contesta o
aspecto esteticista da vanguarda porque esta confirmaria ainda o principio burgués da autonomia da
arte. Embora a vanguarda ‘esteticista’ procure escapulir-se de ser a representagéo activa da burguesia
e de Ihe servir de suporte ideoldgico.

Ciement Greenberg frequentemente demitiu como arbitraria e trivial aquelas facgdes da
vanguarda histérica que erigiram uma vanguarda politica apropriada (0 produtivismo russo, por
exemnplo) com o fito da “destruigdo®, ou melhor, da transformagdo da instiluigio da are. A
transformacéo atingiria o aparato da produgio cultural, dissemlnagao e recepgao. Esta lacgéo colocava
a facglo esteticista como uma parte do problema e ndo como sua solugdo pois que teria sido a
submissdo da arle ao principio da equivaléncia que a teria tornado instrumental e ideologica
(autonoma). Foi ela que denunciou as pretensoées transcendentais da obra de arte e des.codificou a sua
autonomia como auséncia de real valor de uso. A vanguarda esteticista, referimo-nos também a que
Greenberg propds, respondia a necessidade burguesa de conservar os principios do ‘valor e ‘qualidade’
num sistema economicamente apartado dos mesmos e culturalmente enfraquecido pelc academicismo
e degradado pelo Kitsch.

Apesar da facgdo ananquica ndo ter destruido a arte como instituigio arruinou efeclivamente
qualquer hipotese de colocagao das normas estéticas como validas.

* Os acontecimentos de 1935 -- “‘Popular Front™ -- e de 1936 — purga de intelectuais independentes e de
inimigos publicos por Estaline — marcam a derrota dos ideais da Revolugio Vermelha. Cf. Fred Orton
and Griselda Pollock “Avant-Gardes and Partisans Reviewed " in Poliock And After —The critical debate,
170.



gosto, contra a “poténcia” aviltante do Kitsch® (contra o fascinio exercido
sobre o0s proprios vanguardistas e que era, sempre, fascinio pela
rentabilidade econdémica), ou seja, uma oposicdo a opuléncia do mundo do
consumo reflectida pelos mass media, por um lado, e a0 mercado da arte
tornando a arte imprépria para consumo da burguesia, por outro lado;

b) a-politica e distanciada da sociedade (apesar de a esta estar
ligada por um “corddo umbilical de ouro”) por repudio des politicas
revolucionarias e burguesas transformando assim a provocacio cultural
em substituto da provocagéo politica, sublimando ou expurgando o©
radicalismo politico convertido em radicalismo formal;

c) modelo de perfeicdo ética do artista de vanguarda (a arte
auténtica) votado a missao sisifiana de purificacdo da arte, de restituicdo
de uma dimensao sublime a arte contra o reino imperante da comunicagéo
e do consumo. Num contrato tacito com a facgéo iluminada da burguesia --
aquela que nao parecia renunciar a8 ambicdo cultural de maneire a conduzir
a autonomizacao da arte e eliminar dela todas as consideragdes: politicas e
institucionais da experiéncia estética e juizo.

Revestido de conotagfes politicas, estéticas e éticas, o termo
“Kitsch”, no texto “Avant-Garde and Kitsch”, designa, em antagonismo ao
termo “vanguarda’, o espectro esteticamente cinzento das produgdes da
literatura (a chamada «literatura de evasao») e das artes comerciais
(publicidade, desenhos animados, etc) para consumo das massas. Refere,
afinal, todo o tipo de mercadorias “produzidas industrialmente altamente
lucrativas” e destinadas ao entretenimento e diversdo das iPopulacdes
urbanas das sociedades capitalistas ocidentais. As Populagdess urbanas,
por sua vez, afrancadas as suas raizes e cultura rurais, sdo facilmente
atraidas ao reino berrante do faiso e do esterebtipo para, ai, se
consagrarem ao consumo imediato e nivelador.

Por contraste, a vanguarda opta pela posicao de resisténcia absoluta
a todos os sinais de derrocada da ordem cultural burguesa. Assim, o
projecto da vanguarda aparece definido pela sua natureza critica e auto-
critica. A sua vertente critica salda-se por uma critica & «cultura»
indiferente do falso universalizada, trans-nacionalizada ou por uma critica 3
sociedade de massas. A sua vertente auto-critica ou reflexiva resume-se a
tomar como tarefa primeira a definicdo da «esséncia» de cada a-te.

A dimensao ascética da vanguarda, patente no texto de Greenberg,
decorre também de ter pugnado pela pureza e autarcia das artes — de que
o seu Towards a Newer Laocoon (1940) é a expressdo lapidar. A

*c. Greenberg -- “Avant-Garde and Kitsch” (Partisan Review, vol. VI, n°8, Qutono,1939. in Polfock And
After -- The critical debate, 34-49.



necessidade de uma radical delimitacdo de cada campo de actividade
artistica no interior de fronteiras legitmas (em vez de uma
interdisciplinaridade ou comércio com as outras artes)® visava o
enraizamento crescente de cada um deles. Procedendo de ume separacao
entre as artes, a area de competéncia de cada uma coincide ¢com o que é
Unico a natureza do medium® respectivo. Na realidade, pa-a a critica
formalista, a autarcia da arte coincide com a esséncia material do medium
(do qual, na sua especificidade, cada arte deve a sua identidade) e a
historia fechada sobre si propria do medium. As artes sao consideradas
vocacgdes absolutamente autdbnomas -- na esteira do lluminismo que lhes
dera a possibilidade de elas se salvarem dos usos instrumeniais como a
instrugcdo e entretenimento — e nao necessariamente “vasos de comuni-
cacdo™. Como tal, no modemnismo — entendendo-o0 na zcepgdo de
Clement Greenberg enquanto “tendéncia para a auto-critica” -- cada arte,
explorando as convengdes limitadas do seu medium e testando a validade
estética das mesmas, expurga-se da ‘literatura” e afasta-se da
representacdo da experiéncia comum. A pintura modernista, nao
representacional ou abstracta, exemplifica 0 caminho a seguir para as
outras artes. A auto-referencialidade da arte & o valor fundamental da arte
moderna -- a obra de arte nao é redutivel senao a si propria quebrando
assim o imperativo ontolégico da auto-expressdo® — apesar de por detras
da auto-referencialidade do medium governar a subjectividade Jo artista (o
gesto como caligrafia, a mao, o espirito, a originalidade, 0 génio, etc)
emblematizada, poucos anos mais tarde, em Jackson Poilock. Contra a
arte como mimesis da realidade exterior na qual a materialidade do
medium teria de ser sacrificada, impunha-se a enfatizagao da opacidade do
medium de maneira a que 0 juizo e a fruicao estética se centrasse apenas
na percep¢do das formas artisticas € nao sobre o que nelas
transparecesse. A nao-representacionalidade das formas artisticas
modernas vem, concerteza, aumentar a distancia entre ela ¢ o publico.
Mas &, de resto, a Gnica hipdtese entrevista por Greenberg para assegurar
a qualidade elevada da arte. Fazer o contrario € submeter-se a
mediocridade do Kitsch e colaborar na degradacao da linguagem da tribo.

“ Cf. Clement Greenberg “New Laocoon™; 42 in Pollock And After —The critical debate.

A nogdo de medium reporta-se em termos gerais a todas as convengdes de uma ceterminada arte
cuja definicdo é historica. Para além de ser uma questdo de constituintes fisicos compreende o “know-
how” técnico, os habitos culturais, procedimentos e disciplinas. Cf. Thierry de Duve “The Monochrome
and the Blank Canvas® in Reconstructing Modernism: Art in New York, Paris and Montreal 19451964
MIT Press, London, 1990. A preocupacidc modemista com a pureza do medium; Craig Owens “The
Impulse of Allegory” in Anti-Aesthetic.

S Cf. Clement Greenberg “New Laocoon®; 41 in Pollock And After —The critical debate

7 Clement Greenberg refere-se , com o termo “literatura” & narrativa ou contetido narrativo, as ideias e
a qualquer espécie de tema psicologico e as {utas ideolégicas da sociedade (Thierry de Duve “The
Monochrome and the Biank Canvas”).

8 cf. Mary Kelly *Re-viewing Modernist Criticism” in Brian Wallis (ed) Art After Moderiism: Rethinking
Representation (1986) ; 82.



E ser-se climplice da industria cuitural, desprezando as responsabilidades
estético-morais de se ser artista de vanguarda. E tornar-se agente da
homologagao, da produgdo macica de simulacros/substitutos o3 quais, na
sua inautenticidade, sdo neutralizantes do vivido e do caracter (nico do
acontecimento. Na verdade, nesta posigéo (desesperada) ndo ha espaco
para as ‘meias-tintas’; as intengbes comerciais e as vanguardistas sdo
inconciliaveis. Ainda que ndo se tratasse de colocar a arte auténtica como
o lugar da utopia ou de acreditar na vanguarda -- enquanto forgca politica
que por si propria, piamente crente na forca dos seus meios formais, fosse
capaz de levar por diante a transformacio da sociedade e do mundo --
havia, no entanto, que conservar a validade do seu impulso aJténtico de
critica e de distanciagéio da comunidade real (plblico ou massas). Havia
que afastar as ilusdes da equacio entre radicalismo formal e radicalismo
politico. Ou, pelo menos, evitar que o radicalismo politico fosse valorizado
a expensas do radicalismo formal. Havia, sobretudo, que criar para uma
classe dirigente (no momento em esta abandonara, estratégicamente, a
cultura) uma arte auténtica, enquanto “signo aristocratico da alta-cultura”,
‘curada’ dos sinais de infec¢ao Kitsch, “signo plebeu da arte e dz cultura do
instante da assimilagdo, da equivaléncia face ao capital”.

Mas as duas praticas, vanguarda e Kitsch ou modernismo e cultura
de massas, com fungles tdo distintas quanto opostas, determinam a
dialéctica que atravessa a cultura burguesa. Elas estabelecem dois modos
distintos de resposta a falta de uma base social coerente. A cultura de
massas ou Kitsch tende a considerar essa falta como um vazio a ser
preenchido com signos substitutos (uma condicao do desejo que requere a
apropriagdo de praticas sociais especificas em imagens-mercadorias
genéricas). Enquanto factor de dominacéo, o Kitsch é o signo da opressao,
da alienacdo e da exploragdo das massas insensiveis ajs valores
auténticos da cultura e da arte bem como as distingdes entre bom e mau
gostos. O seu dominio & o da falsa sensibilidade: “Kitsch is vicario is and faked
sensations”. Enquanto factor de desenraizamento, o Kitsch, desconhecendo
quaisquer fronteiras geograficas e politicas dos paises, universaliza-se,
deforma a sensibilidade dos seus consumidores e degrada as culturas
locais. A sua forga coméi a tradicao cultural madura “macaqueando-a” - em
“simulacros degradados e academizados” — e ameaga a cultura (Popular
ou de elite) por revestir os seus produtcs de “um verniz cle cultura’.
Clement Greenberg recenseia-lhe algumas caracteristicas: 0 mecanico
(pretensao a diferenca; evitamento da dificuldade), a formula (opera por
formuilas; académico; feita para um mercado e um publico numeroso;
cultura da assimilacao instantanea e de reconciliagdo abjecta com o
quotidiano). A sua for¢a é politica porque é através dele que ¢ ditador (o
fascista, o déspota), eficazmente, entra em contacto imediato com o seu
povo.



Ao invés, o modernismo-formalismo-vanguarda tende a transferir
essa falta para a forma. A vanguarda teve a tarefa de, em oposicéo a
sociedade burguesa, inventar formas culturais novas que fossem
adequadas a expressao desta sociedade sem sucumbir, a0 mesmo tempo,
a dois perigos: nem as divisdes ideolégicas da dita nem a eventualidade de
serem as artes a justificar estas mesmas divisdes. Se a vanguarda® foi
sempre, na sua especializa¢ao e estranhamento, ¢ signo do aktandono da
cultura pela classe dirigente, & também verdade que, denuncia Greenberg,
ela esta e esteve ligada historicamente a ordem burguesa por “um cordao
umbilical de ouro”. E a facgdo iluminada da burguesia, que suporta
financeiramente a vanguarda no seu “desvario” de destruicio e oferece-se-
Ihe, enquanto sistema cultural, para objecto de negagao. Aparentemente, ja
nessa aitura, a dupla fungao da vanguarda - provocadora e preservadora -
- deixara de fazer sentido excepto a sua capacidade de mediar sub-culturas
e deslocar formas proletarias. A verdade é que este posicionamento
garantiu @ vanguarda a possibilidade de apropriar-se de sub-classes e de
suas sub-culturas em proveito da burguesia, nos interesses do controle
social e da produgdo de bens de consumo. Em termos politicos, a
vanguarda votava um papel ambiguo, contraditorio, porque intarmediario,
aos seus artistas. O artista de vanguarda, tal filho prédigo, cumpre, pelo
seu desvio critico, a fungéo de recondugdo para reciciagem das descargas
sociais do capitalismo ao re-injecta-las no sistema produtivo. Cabe-lhe, por
exigéncia histdrica, o papel de preservagdo e de continuacic dos altos
padroes e valores da cultura e da arte do passado. As massas -- um
agregado de homens unidimensionais, alienados, cuja consciéncia é falsa -
- 0 conhecem uma unica relagdo com o sistema que 0s escraviza; essa
relacdo expressa-se pelo seu consentimento no desempenho do papel de
fantoche ou de bdbo. Diante da cultura admnistrada ou afirnativa (na
formulagdo conhecida de H. Marcuse), homogeneizante, exlernamente
produzida e vendida como «ready-made» as massas, o artista cemarca-se
e eleva-se acima das massas. O papel do artista da vanguarda definia-se,
podemos deduzir, por uma vontade de pureza e intransigéncia absoluta.

Thomas Crow in “Modemism and Mass-Culture in the Visual Aris" in Polfock And After —-The critical
debate. Ai, a vanguarda, 0 modemismo, a tradigio da vanguarda ¢ definida como uma tradi¢cdo que se
re-inventa, renova e descobre ao identificar-se com formas de expressividade e de exposicdo nao
artisticas improvisadas por oulros grupos sociais marginais a partir de mercadorias outrora
desvalorizadas ou efemeras, i.e. 0 modermnismo assumir-se-ia continuamente envolvido com a cultura
mediatica ¢ com os materiais da ‘low culture®. Houve a identificagio de Baude aire, Manet e
impressionistas com as préticas sociais de entretenimento das massas — uma pratica constante no
modemismo inicial. Essas praticas eram caricaturadas ou transformadas em Arcadias abstractas. Nas
colagens cubistas e dadaistas (K. Schwitters) o mundo urbano aparece por intermédio dos seus
fragmentos prosseguindo na renovagio agressiva da tendéncia deconstrutiva da vanguarda. No Boogie-
Woogie de P. Mondrian e nas realizagdes mais recentes (pinturas, happenings, assemblzges) de Johns,
Rauschenberg ¢ Warhol. Contestara esta afirmagfio uma outra gue coloca o p6s-mode nismo como a
fase em que as barreiras parecem dissolver-se? Talvez ndo, porque se existe essa tensdo no
modemismo, no pés-modemismo essa tensao tende a resolver-se por um abrandamento entre os ditos
termos.



Ele €, tal qual guardido do espirito da vanguarda, o sujeito de uma pratica
de resisténcia ora as pretensbes economicistas da industria e as
pretensdes homogeneizantes das sociedades capitalistas (contra as
pretensdes de controle social em proveito da classe dominante) ora contra
a tendéncia de morte da arte no Kitsch ou no academismo (cont-a uma arte
como comunicacao).

Invocamos, de passagem, a proximidade que a critica d2 Adorno 3
sociedade de massas tem com as criticas dirigidas @ mesma sociedade por
Clement Greenberg — e sem desejarmos ir para além de uma simples
intencdo de uma aproximagdc genérica - nomeadamente, na defesa de
uma pratica artistica auto-critica, auto-referencial e distanciada ou no seu
tom pessimista, provavelmente, excessivo, face ao diagnéstico de uma
nova realidade, em vias de realizagao,constituida em ameaca ca cultura e
dos valores humanos'® . As novas condigdes de reprodutibilidadle tidas por
inconciliaveis com as exigéncias (de criatividade, originalidade, por
exemplo) indispensaveis da arte, a rapidez da difusdo das mensagens nos
meios de comunicagio pareciam constituir um factor de obsolescéncia, de
banalizagao das imagens. Os mass media pareciam ir no sentido da
exigéncia de mensagens ja banalizadas portanto sem a radicalidade
necessaria a uma obra de arte. Face a homologacéo, a inautenficidade e a
unidimensionalidade do homem moderno, a vanguarda consiituiu-se na
sua dimensao messianica. A dramatizagdo permitiu criar um ‘osso, uma
fronteira em relaco & qual se tornava possivel avaliar, julgar e identificar
quais as copias/simulacros em circulagdo no dominio global da producéo
cultural de modo a bloquear-lhes o caminho de usurpagéo dos originais' .

Embora o diagnéstico das condigbes historicas seja valido, esta
critica, geralmente, ao tender para a demasiada enfatizacao do processo
de dominagio'® e, por conseguinte, para a desvalorizagdo da resisténcia e
fuga quotidianas, esquecia que a cultura ndo funciona desta maneira nem
nenhum povo se comporta rigorosamente como as massas. Na sociedade

' Qutros autores poderiam, também, ser evocados: os de “esquerda’, & qual pertenceria o proprio
Greenberyg, tais como Irving Howe e Dwight MacDonald; e os de “direita” como José Ortega y Gasset e
T. S. Eliot. A classificagdo dos autores referidos é retirada de High And Low: 213, nota 4

" Adomo refere-se ao Kitsch, a promessa da cultura de massas, como “mockery of des re”. Greenberg
traduziu a oposigéo entre a Alta Cultura e a Baixa Cultura por uma oposi¢do entre modemismo e
Cultura de massas.

*? Uma dominagdo férea: “Capitalist production so confines them (consumers), body anc' soul, that they
fall heipless victims to what is offered them.” (Dialectic of Enfightenment: 133). Esta constatagdo apoia,
por seu turno, uma critica aos dominados. Uma critica ou uma “queixa” de acordo com as palavras de
Walter Benjamin: “Como se vé, no fundo, trata-se da velha queixa de que as massas procuram
diversdo mas que a arte exige recolhimento por parte do observador.” (Walter Benjamin —~ “A Obra de
Arte na Era da Reprodutibilidade Técnica™ 108-109). O sublinhado & nosso.

Perspectivas como a de Michel Certeau ou John Fisk etc. sdo completamente contrdrias a
prognosticos de desertificagdo nas formas produzidas em massa. Foram para além de mais matéria de
interesse e fascinio para os poés-modemistas (Frederic Jameson, The Logic Of Late Capftalism: 2). Nos
primeiros, 0os estudos sobre os usos das representagbes e comportamentos ve culados mass
mediaticamente levaram a ndo desprezar a inteligéncia e a asticia dos dominados -- caracterizados
como alienados e idiotas.



da comunicagdo a realidade é muito mais matizada. Ha nela lugar tanto
para a generalizagdo da massificagao niveladora, os erros do totalitarismo,
a manipulagao do consenso quanto para a mobilidade e superficialidade da
experiéncia. A superficialidade da experiéncia fazer-se-ia acompanhar de
um enfraquecimento da no¢do de realidade. Todavia, é, também,
verdadeiro um consequente enfraquecimento de toda a coacgéo.
Poderiamos acrescentar, como parénteses, que se trata ndo ce um total
desaparecimento de toda a coacgao mas sim de uma sua dissolugao
dissuasiva.

1.2. Pop americana: quando a vanguarda e Kitsch sdo o mesmo?

A posicdo estética-ética e cultural de Clement Greenberg vis-a-vis a
cultura de massas ou Kitsch (“Popular music, magazine illustration and
academic art’ e, talvez, a televisao) no texto referido em 1.1 foi suscitada
por um interesse pela sociedade (no seu todo) em relacido com a arte,
entendendo-as, ambas, enquanto elementos de uma cultura actual. Esse
posicionamento em relagdo a cultura, ndo s6 limitado ao plano da estética,
foi alterado com o seu ensaio “Modernist Painting” (1961). De “Avant-garde
and Kitsch” a “Modernist Painting” Greenberg parece ter perdico qualquer
interesse pela cultura no seu todo deixando de se referir & ‘cultura de
massas’.

“Avant-garde and Kitsch” reflectiria um “trotskismo eliotiano” -- “Eliotic
Trotskysm” na expressdo cunhada por T.J. Clark™® — e teria contribuido
como critica cultural, de forma consistente, para o debate socialista em
Nova lorque, com uma dimenso histérica importante relacionada com o
desenvolvimento e consequéncias de um capitalismo industrial™ .

Em “Modernist Painting” Greenberg propde a especializacdo para os
artistas e para si no que se refere aos seus interesses'”. Na realidade,
apés a Segunda Guerra Mundial, Clement Greenberg torna-se um critico
profissional pelo que tinha de se preocupar mais com a arte do que com a
cultura no seu todo ou com a natureza da cultura de massas’®. A
transformacdo de Greenberg da critica social em direcgio a uma

¥ No seu texto “Clement Greenberg's theory of art” in Pollock And After —The critical deb ate.

** Jonathan Harris “Modernism and Cuiture in the USA, 1930-1960" in Modemism in Disg ute: 55.

> A série de abandonos, destruigdes ou desconstrugGes de convengbes pictoricas. que Clement
Greenberg descreve como formando a Historia da Pintura Modernista deixaram de ser apresentadas
como subversdes ou revoitas; sio, por ele, apresentadas como o0 estabelecimento die uma area de
competéncia segura. A mesma afirmagdo ontoloégica da pintura como sendo definda pelas suas
necessidades ou condi¢des materiais, minimas, formais que excluem qualquer contetido simbdlico.

'8 Conceitos como cultura de massas , massas , e argumentos a proposito da cultura de massas foram
tentativas para compreender uma realidade e consequéncias sociais dos padroes de produgio e
consumo. As ideias de produgdo social e individual necessitam de ser re-avaliados, também, porque
eles envolvem discriminagdes e valores pré-formados sobre o tipo de media, condigbes de producio e
relagdes sociais de consumo.
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especializacdo na critica da arte pode ser visto como o produto de
pressoes grandes e de limites activos no contexto do McCartismo e da
politica da Guerra Fria. A critica modernista elaborada por Greznberg e os
seus seguidores nos anos cinquenta e sessenta tornaram-se uma pratica
crescentemente apropriada, institucionalizada e “oficial”, com efeito
cumplice na representagao ideoldgica de uma arte americana abstracta.
Na introducdo de Alfred Barr no catalogo da “New American Painting”,
organizada pelo MOMA em Nova lorque, 1959, as pinturas do
Expressionismo Abstracto sio retratadas como ‘autéromas’ de
determinagbes da vida econdmica e politica da Guerra Fria €, a0 mesmo
tempo, simbolizando uma liberdade simbodlica, de uma praiica cultural
criativa, como caracteristica de uma “América Livre” contra a ameaca da
URSS sobre as democracias capitalistas ocidentais'” .

Mas a Pop e com ela outros ismos viriam complexificar o panorama
artistico e relancar, em contra-corrente, o debate polémico sobre a relagio
empatica da arte com o sistema visual da cultura de massas.

E coma Pop que verdadeiramente se assiste a um entrecruzamento
com o0s mass media e com o mercado— principaimente pela figura
emblematica da Pop americana: Andy Warhol. Assistindo a0 sucesso
comercial e & academizagdo do Expressionismo Abstracto, ro final dos
anos cinquenta, a Pop americana inicia sobre aquele a desconstrugdo das
suas categorias humanistas -- as quais pertence o cliché “ardiamente
romantico do artista - a desconstrugdo das suas convengdes e dos seus
codigos. Estrategicamente, a Pop americana, ao ter introduzido processos
materiais, séries e ideias em substituicdo de uma arte exclusivamente
fundada na auto-expressao de um sujeito monadico, viria contribuir para o
comego do fim da hegemonia do modernismo'™. A teoria e critica

" Laurie J. Monahan “Culturai Cartography: American Designs at the 1964 Venice Biennale” in

Reconstructing Modemnism: Art in New York, Paris and Montreal 1945-1964 MIT Press, Cambridge,
Massachusetts, London, England 1990. Eva CockCroft “Abstract Expressionism -- Weapon of the Cold
War™; Max Kozloff “American Painting During The Cold War’; Fred Orlon e Griselda Pollock “Avant-
gardes and Partisans Reviewed™ David and Cecile Schapiro “Abstract Expressionism - Politics of A-
Political?” in Pollock And After - The Critical Debate, '

" Modemidade: um projecto utépico global. Modemismo artistico: uma consequéncia tardia da
modernidade. Nao consideramos o sentido negativo que o conceito “pés-modernismo” possa ter por
relagdo ao outro conceito “modemismo”. Na teoria de Erederic Jameson, o conceito periodiza e
correlaciona a emergéncia de um novo tipo de vida social (designada pelos termos modemizagio, pés-
industrial, sociedade de consumo, sociedade mediatica ou do espectaculo, ou capitalismo multi-
nacional) com novas caracteristicas formais na cultura. Os anos sessenta sio por este teérico
considerados um periodo de transigio chave no qual uma nova ordem intermnacional (ne.o-colonialismo,
a Revolugdo Verde, a informagdo electronica e a computadorizagao) se instala e & abalada por
contradigdes intemas e pela resisténcia intera. Dois modos pelo qual 0 pés-modernismo expressaria a
verdade profunda da nova ordem social emergente do capitalismo tardio: o pastiche e «t esquizofrenia.
(F. Jameson Postmodernism and Consumer Society: 112-113)

Ha ainda que contar com a diferenca entre ‘modemismo’ e ‘modemizagio’. Modernizacio:
progresso industrial, racionalizagdo, re-organizagéo da produgéo e administragdo ao longo de linhas
mais eficientes, electricidade, linha de montagem, democracia parlamentar, etc. A relagdo entre/do
modemismo(s) e/para modemizagdo é umas vezes pacifica e outras agressiva; umas vizes replicando
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formalistas - a ideologia extraida dos escritos ensaisticos de Gireenberg e
de Michael Fried — esta ou aquela tendéncia dominante do modernismo
culto™ que conquistara a universidade os museus, as galerias de arte e as
fundagbes sdo abaladas profundamente.

Aproveitando-se da dominacdo do mercado sobre a erte, a Pop
americana enceta a comercializagio explicita de si, ao antecipar e explorar
a sua propria recuperagdo pelos mecanismos do mercado. E a deixa de
transportar uma critica ao mercado e aos mass media. E, n2o se atribui um
papel de transformagédo do mundo.

A sociedade americana, durante os anos sessenta, no auge do seu
«sonho», toma consciéncia de viver sob a influéncia -- modeladora - dos
mass media. A sociedade industrial-mecanica atinge a sua fase maxima de
desenvolvimento econdémico. S0 os chamados anos do “boornr” quando a
sociedade de consumo vé os seus mercados inundados de mercadorias a
baixo-custo, num substancial nivelamento “Popular” dos gcstos e do
padrao de producéo e qualidade dos proprios objectos. A par de um
crescimento sem precedentes dos mass media (sobretudo, televisao)
surge um interesse crescente pelo dominio da comunicagao (o0 proprio
McLuhan tornou-se o guru na cena artistica da Pop dos anos sessenta).
Nessa altura, nos Estados Unidos, verifica-se a criagao de colecgoes de
arte moderna, a criagdo de museus ou a sua amplia¢do; a criacdo de
centros comunitarios de arte e de outras instituicoes artisticas; institui-se a
subvencao das actividades artisticas (National Endowment for the Arts). O
boom econdmico, a que ja nos referimos, aliado ao reconhecimento
exterior da superioridade da arte americana, intensificaram o mercado e o
coleccionismo artisticos. Aparentemente, a distancia abismal entre a arte
de vanguarda e a audiéncia teria sido encurtada.

Houve uma clara melhoria da vida social e econémica dos artistas.
Tera contribuido para que eles deixassem de se sentirem alienados da
sociedade. A arte deixando de ser considerada uma actividade marginal,
abre ao artista uma possibilidade de se desembaracar da imagem
romantica em que fora empacotado. A “mistica da alienagao” ou a do “bode
expiatorio” da sociedade perdia cotagdo®®. Nos anos sessenta. ¢ ser artista

0s seus valores e tendéncias através da insisténcia formal na novidade, inovagao, traisformacio de
velhas formas, iconoclasmo terapéutico e o processar das novas (estéticas) maravilhas: da tecnologia
como também os varios modemismos constituiram violentas reacgbes contra a modemizagdo. Apesar
de ser provavel que a reacgdo agressiva dos modernismos ndo fosse tanto contra ais tecnologias,
alguns como o futurismo até as celebraram, mas contra 0 mercado. Enquanto as varias versdes do pos-
modermismo partithariam a celebra¢io do mercado.

Para ndo mencionarmos Hal Foster “Re-Post” no gual o termo é sinénimo de pluralismo e de n3o-
modemismo.

Existe ainda o sentido de pos-modernidade como sociedade da comunicagao generalizada proposto
por Vattimo em Sociedade Transparente do qual dependemos para estabelecer neste capitulo as
relagdes por nds intencionadas.

' Com as nogdes kantianas tais como: “génio”, “originalidade”, “expressao” e "gosto”.
* Durante 0s anos sessenta: “The entire basis of art is being transformed (...) Instead of being, as it
used to be, an activity of rebellion, despair or self-indulgence on the fringe of society, ar is being
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passou a ser encarado como uma carreira semelhante a qualgJer outra®' .
A maquina — criticos, dealers, museus, coleccionadores e mass media --
estava bem oleada. Alimentada e alimentando uma ansia do novo e da
mudanca sentida por um plblico cultivado e pela voracidade de novos-
ricos coleccionadores — alguns verdadeiros cacadores-de-taleritos — essa
maguina fez do mundo da arte um mundo do sucesso. O sucasso passa
efectivamente a ser o valor supremo. Diriamos mais: 0 sucesso, para 0s
artistas, deixa de ser um acidente para ser um incidente Jesejado e
preparado.

A promiscuidade dos museus com o mercado € com 0s rmass media
(publicidade, televisdo e moda) -- onde o que era novidade vendia sempre
bem -- causaram esta transformacio do mundo da arte confundido com a
sua dimensdo mundana. A publicidade tendia a confundir-se com
respeitabilidade. Inauguragdes em galerias e museus, festas sociais,
jantares e bailes de beneficiéncia tornaram-se acontecimentos sociais in.
Alguns directores de museus e curators - como alguns artistes — ter-se-
lam tornado celebridades mediaticas (Henry Geldzahler) em circulagio no
“jet-set”.

A exploracdo deste ambiente mediatico, nos seus aspectos
socioldgicos, psicoldgicos e mitoldgicos, terd sido uma das tarefas da Pop
Art. A Pop Art obtém um sucesso retumbante, quase imedizto, a nivel
mediatico quanto a nivel museoldgico e comercial. Uma das causas, para
além das ja enunciadas, tera residido na impressio de nela se abolir as
fronteiras entre a arte de elite e a Popular-urbana ou de massas (contra-
cultura). A aparéncia de imediaticidade langada pela Pop difere da
desejada pelo Expressionismo Abstracto; ela substitui a imediaticidade do
acto de pintar por uma outra: a do ‘imaginario’. A arte Pop propds uma
estética da imanéncia, do apagamento da expressio, do sentirnento e da
pessoalidade. A eleicao da imagistica do ambiente visual americano, da
celebragcdo do presente e do american way of life parecia inaugurar o
comego de reconciliagdo da arte moderna com o publico como quem diz
com a sociedade de consumo. Reconciliagdo, para uns, para outros como
Greenberg, a Pop foi a rendigdo ao Kitsch, a rendicdo ao 2spirito do
mercado; o suicidio da arte e da cultura. Sendo a Ultima das experiéncias
da Modernidade, a Arte Pop, juntando os extremos vanguarda e Kitsch,

normalized as a professional activity within society. For the first time, the art formerly called vanguard
has been accepted en masse and its ideals of innovation, experiment, dissent, have been
institutionalized and made official.” (Harold Rosenberg citado in Irving Sandler American Art OF The
1960s: nota 51; 103).

“! As proprias universidades americanas tomaram-se para os artistas contemporaneos: em focos de
difusao e arena de discussao de ideias, atitudes e estéticas afins de Nova Yorque. O candidatos a
artistas seriam incentivados a formarem o0s seus pontos de vista que desafiassem ou contribuissem
para mudar o curso da arte. Uma delas, a mais prestigiada, a Yale, nos anos sessenta teria, pela
direccdo de Jack Twokov substituindo Joseph Albers, desbravado este caminho de aproximacdo do
mundo artistico nova-iorquina.
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“inaugura” a Pos-Modernidade. E, nessa 6ptica, ela concluiria a aventura
das vanguardas internacionais do século XX. Um dos tragos cle distingao
entre a Modernidade e a Pds-Modernidade® residiria no seguinte: em
lugar de querer democratizar a arte de elite, 0 pos-mcdernismo®
procuraria legitimar a cultura Popular.

Com a Pop encena-se a quebra da tensdo ou a equivaléncia entre
Modernismo/Cultura e Cultura de massas ou entre estética e produtos de
massa. Pensemos em obras tais como as de R. Rauschenbery nas quais
tem lugar uma equivaléncia entre as imagens escolhidas dos rnass media
ou da realidade quotidiana e as imagens da cultura, estabelecerido-se essa
equivaléncia mediante o uso de processos mecanicos de reproducio os
quais constroem um plano comum, ambiguo® para ambas os tipos de
imagens. Enquanto, em Robert Rauschenberg, as imagens sdo mediadas
pelo processo de “photo-silkscreen”, no caso das colagens co dadaista
berlinense, Kurt Schwitters, -- percursor na exploragdo da inter-
especificidade das artes — havia uma polarizacao entre o *high” e “low”,
uma descontinuidade entre a natureza fisica dos materiais. Rauschenberg,
ao invés, colocara a sua obra sob o principio da equivaléncia operando no
intervalo entre a vida e arte o que fara desaparecer as referidas
polarizagbes desaparecidas por intermédio de técnicas de reproducao
tecnica. A arte, para ele, deveria operar como a extensdo do mundo
procedendo a uma justaposicdc de elementos que enriqueceria a
percepgao da vida do observador.

Se em Rauschenberg presenciamos a passagem do especifico para
0 genérico -- um dos sintomas maiores da arte apds a Segunda Guerra
Mundial conforme Thierry de Duve® — entao na Pop e na minimal temos a
ordem do genérico. A fotografia integrada pela Pop, em Rauschenberg e
Warhol - para citar alguns exemplos frutiferos -- veio a ser um instrumento
da indistingao entre a arte e a nao-arte: foi ela a “arma” da destruicdo da
pureza do medium (exigida pela pintura modernista) e fez a arte se
encaminhar para uma progressiva hibridez ou impureza. A foiografia foi,
ainda, o instrumento ou meio pelo qual os varios objectos qu2 0 museu
quer sistematizar o re-invadissem enquanto heterogeneidade pura. Esta
jogada coloca n&o sd a questdo da extingdo do modo de producao
tradicional como também questiona as reinvindicactes de autenticidade de
acordo com as quais 6 museu determinou o seu corpo de objec:os e 0 seu

Z 0 sentido do termo ‘pés-modemo’ é utilizado por Vatlime para designar o facto de vivermos numa
sociedade da comunicag¢ao generalizada, a sociedade dos mass media.

3 Vérios exemplos do pos-modemismo artistico: foto-realismo, Andy Warhol, Cage ou Robert Venturi
em “Learning from Las Vegas® -- obra em que nega 0 modemismo arquitectonico enquanto arquitectura
de elite, inadaptada, em favor de uma arquitectura sem arquitecto, ou com arquitecto be stante discreto
que é mais um manipulador de linguagens da sociedade de consumo.

* O conceito de “Flatbed” é apreseniado por Leo Steinberg in Other Criteria (1972) cujo excerto
tivemos acesso mediante a antologia Art in Theory 1900-1990- 949-953.

* Thierry de Duve The Monochrome and the Blank Canvas . p.304, nota 12.



campo de conhecimento®. A utilizacdo da fotografia, ou o5 meios de
reprodugcdo mecénica (e, hoje em dia, a ampliacdo das capacidades de
reprodugao nos meios electronicos) pela Arte Pop permitiram, juntamente
com a adopgdo de materiais, técnicas e processos industriais
(incorporando a divisdo do trabatho) pela Arte Minimal, sem qualguer
passado na arte, a passagem de uma arte especifica (com os residuos das
suas tradigbes) ou inter-especifica, de uma arte da mcntagem de
fragmentos, imagens e processos para uma arte genérica feita de
incorporagao dos elementos. Incorporagdo — e ja néo incrustagdo -- de
elementos quaisquer que eles sejam; vindos da tradicdc da pintura via a
reproducdo técnica desses elementos (imagens) ou vindos co ambiente
visual produzido industrialmente®’ . A arte dos anos sessenia veria, de
resto, nao somente a emergéncia da fotografia como meio de
representagao -- nos casos do fotorealismo pictérico ou escultidrico — mas
em todas as formas de arte dependentes da documentagéo -- “land-art”,
“body-art’, “story art”, “video” - sobretudo, a fotografia em comtinacao com
os termos explicitos do indice 28 .

A Pop americana assumiu radicalmente as conseqJéncias da
aparicdo de novos meios técnicos sobre as formas da arte. A copia®®,
ostracisada da arte como Kitsch por Clement Greenberg, retornou. A Arte
Pop toma o lugar da méquina. Sobre a Arte Pop insinua-se as
potencialidades da simulagéo e o prestigio da Disneylandia. A arte parece
indistinguir-se da publicidade e do marketing® . Desde os anos sessenta,

* D. Crimp, On The Museurn’s Ruins: 134.
*’ Pela sua condigdo indexical, a fotografia € comparada com o ready-made. Este paral:lo estabeleceu-
se pelo seu processo de produgdo afim ao do ready-made. Este processo equivale ao g apel do “shifter”
na linguagem verbal/ndo verbal (Rosalind Krauss “Notes on the Index — Part 1.
* Rosalind Krauss “Notes on the Index - Part 1.
® A este propésito, sobre a relagéo da cdpia com o original na modemidade — para : qual o mito da
originalidade fazia sentido — Rosalind Krauss in Originality of Avanfgarde detecta uma dindmica nio
exclusiva entre cada um dos termos.
¥ A arte Pop interessou-se, assim, pela tomada de temas e técnicas da arte comercial - de programas
de televisdo e anincios, embalagem, banda desenhada, painéis publicitarios, filres, revistas e
publicidade. A arte Pop caracterizou-se peta obsessdo pelo objecto e pela sua representagéo literal,
mecanica (por uma representagio factual das coisas) guiada por uma sensibilidade fria, ou
objectividade fria que leva a transformar minimamente as imagens excepto as suss dimensdes e
media); caracterizou-se, ainda, pelo culto do novo-em-folha; por uma énfase no estilo d: representagao
(coincidente ou mais ou menos baseado no vocabulario visual des produtos de massa) e ndo somente
a0 objecto de referéncia (clichés fantasméticos, desrealizados mais do que reforenciais); pela
reprodugdo quer dos objectos quer das imagens, ou dos objectos transformados e imagens (da
materalidade do cédigo; as tramas na pintura de Roy Lichenstein).

A parddia do Expressionismo Abstracte operada pela Pop foi um instrumento de desconstrugdo
das ideias vigentes —~ do que é ou sobre o que fazer arte, das ideias correntes de criatividade e
espontaneadade improvisacional do Expressionismo Abstracto. Trata-se de mostrar ainda em que
pontos a critica elaborada pela Pop ao movimento que Ihe antecedeu ndo constituiu também uma boa
maneira de o prolongar (paradoxal, com certeza!) e porque ndo uma boa maneira de manter a
hegemonia americana no plano cultural. Nio esquecer que a perspectiva daqueles que apreciando a
Pop a defenderam na base da alta qualidade das suas produgdes, o fizeram sob um ponto de vista
ortodoxo (High & Low: 208). A possibilidade critica da vanguarda parece dar indicios je exaustio no
momento da Pop e a sua radicalidade de métodos ndo esconde no entanto o facto de as bombas terem
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os fios genealogicos com o Dada-ismo levam a que a maior parte das
obras contemporaneas atribuam um valor as qualidades estéticas
estranhas a arte tradicional e a arte moderna (do Impressionismo até ao
Surrealismo e Abstraccionismo Abstracto). A arte situa-se de preferéncia
na fronteira da néo-arte, i.e. na zona de indistingdo entre o juizo
(contraditério) “Isto é Arte” elou o “Isto ndo é arte”. A apropriacao da
realidade nao-estética para fins artisticos-estéticos - das formas e
materiais despersonalizados ou da idiosincrasia pessoal (Beuys-gordura e
feltro, por exemplo), desaparecendo, pelo caminho, a nocdo de
“acabamento” e revelando-se a satisfacdo estética como da ordem da
apropriacéo, da integragdo de realidades esteticamente mais recalcitrantes
ao dominio da arte -- implica, como ja se ests a ver, uma desrealizacdo de
objectos triviais, uma estetizacido do mundo.

A Pop introduz a fotografia, a publicidade e a pornografia - odiadas
pelas vanguardas puristas — e recupera o Kitsch no “camp’™' . Ela segue
uma estratégia de inversdo dos valores que se expressa perfeitamente no
“‘queima o que adoras e adora 0 que queimastes”. Dito que € outro modo
de se dizer a morte da arte. Roland Barthes afirmaria a seuy proposito:

“a cultura Popular do tempo estd na Pop da altura coms uma forga
revolucionaria que contesta a arte e por outro lado a arte esta nela presente como
uma forca muito antiga que retrocede, irresistivelmente na economia das
sociedades.”

A radicalidade sacrflega da Pop foi, no entanto, ambijua. O seu
envolvimento ambiguo e cinico com 0 mercado e as instituicdes da arte (a
«colusao» segundo as palavras de Baudrillard) colocou os seus cultores
numa oscilagdo entre a tarefa critica da vanguarda e a seducédo do
mercado. Na Pop acontece a supera¢ao ou o ‘esquecimento da critica” -~
a critica estava demasiado presa 3 Ibgica da exclusdo rec'proca? Ela
constituiu uma operagéo simultinea de integracéo e da distanciacdo por
relacdo & chamada sociedade de consumo ou reino do simulacro.

Face as novas novas condigdes, os artistas, como Andy Warhol,
encetam um contrabando generalizado que desfigurou progressivamente,
juntamente com outros factores, as fronteiras anteriormente tracadas pelo
modernismo levando as Ultimas consequéncias a espiral da radicalizacio

explodido nas préprias maos (dos mais ingénuos). Cf. Mary Kelly "Reviewing Moderrist Criticism” in
Brian Wallis (ed) Art After Modernism: Rethinking Representation (1986).

! Palavra antes conhecida nos meios homosexuais passou a designar “a arte que consciente ou
inconscientemente é séria sobre assuntos frivolos e frivoia sobre assuntos sérios™. E Susan Sontag que
em 1964 di conta desse impulso de inversio, corrosiva, que vindo desdramatizar o acessério, o
secundario, operando segundo a transferéncia ou o deslocamento do importante (daquilo que tem valor,
dos valores instituidos, destruindo quaiquer pretenséo de ponderac8o e de superioridade: indiscutivel de
padrdes sociais, éticos, morais, politicos, estéticos, sexuais, de bom-senso ou de bom-gosto) se
constituia em parddia intermindvel de modo tal a permitir uma ampliacdo dos limites Ja arte. '‘Camp’
designava ainda aquilo que conferia uma maior énfase no estilo do qQue no cinteddo e era
caraclerizado por um gosto desmedido, deslocado, pelo artificial, pelo exagero (caricatural) e pelo nao
natural.

* Roland Barthes, O Obvio e 0 Obtuso: 168.
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estética® . E o primeiro artista a descer do cimo para fundir arte, comércio
e publicidade destruindo de uma s6 vez o mito da santidad: do artista
indiferente ao dinheiro e aos valores burgueses em favor de outro mito (?):
“Art as business. Business as art”. O cinismo inerente a esta afi ‘macgao ndo
nos pode, todavia, fazer esquecer a lucidez quanto & hipotélica eficacia
politica da arte e de quanto as suas obras nos revelam uma consciéncia
aguda dos tempos. Uma consciéncia que mistura a atitude de cepticismo e
passividade com uma sensibilidade perversa as astlcias do consumo e
producao de imagens que leva sempre, Warhol, a uma -riteriosa e
inteligente escolha dos idolos mais representativos, das imagens mais
tragicas filtradas por uma superficie alucinatéria, psicadélica. Andy Warhol
foi, por isso mesmo, a figura tutelar para os anos oitenta — numa epoca
obsecada com os aspectos da promog&o da obra e do artista. Jeff Koons,
ao cruzar a arte e a publicidade, é o protdtipo bem sucedido dessa
tendéncia e o sintoma dessa celebragdo ‘pds-moderna’ do mercado que
tem tudo a ver com o fascinio de nele se viver a ilusdo da novidade sem
fim, uma exacerbacio do valor no vazio.

Para finalizar as palavras escritas por Andy Warhol citadas por Irving
Sandler* elucidam estas questdes e além disso resumem bem as
condi¢bes aporéticas de um artista contemporaneo:

“in the counter-culture, there were two kinds of people, those who aspired
sucess and those who wanted to remain underground.” (..) "The way to be
counterculture and have mass commercial sucess was to say and do racical things in
a conservative format. Like have a well-choreographed, well-scored, anti-
Establishment “hippie be-in” in a well-ventilated, well-located theater. Or like McLuhan
had done -- write a book saying books were obsolete.”

1.3. Neo-vanguarda: contrabando e colusdo

Desde meados do século XIX, a tradicdo moderna, e as vanguardas
historicas do comeco do século XX reagiram contra a exclusdo da arte em
relacdo a vida moderna: contra a religido da arte (autonomia da arte pela
arte) qualificada de burguesa porque sacraliza o génio e venera a
originalidade na produc¢ao do objecto tnico, auténomo e eterno... s6 que
esta tradicao nao reuniu a cultura de massas e a cultura Popular. Isoiou-se

®De nomear os movimentos de reducdo formal seguida pelo Minimalismo e Conceptualismo que
conduziram durante os anos sessenta ao desvio das preocupagdes da arte; deslocagio do interesse
pela objectualidade pelo de uma desmaterializagio. Esclarecer e aumentar a informagdo com Didi-
Huberman a propésito do minimalismo e os seus interesses por uma fenomenclogia da percepcio, da
relagéo entre o objecto e 0 seu contexto institucional em vez das relagbes intemas d> objecto, pela
utilizacéo de materiais e processos industriais de trabalho sem ‘passado’ na arte e que vém questionar
as hierarquias entre processos manuais e processes industriais (também executada gor Warhol), as
ideias de autoria e originalidade etc. Ver ainda a colectanea sobre Are Minimal. Algumas das
caracteristicas gerais da Pop se reflectem na minimal.

* American Art of the 1960s: 104, nota 72,
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no meio elitista e confinado dos museus e das universidades, da critica e
das galerias. A tradicdo moderna entretanto ndo aboliu a distincao cultural
e artistica expressa na dialéctica entre “High and Low”, ou seja, entre a arte
da elite e arte de massas; entre grande e baixa arte ou entre farmalismo e
Kitsch. Como vimos da analise do texto de Clement Greenberg no ponto
1.1. a intengdo € da segregacdo e a da progressiva purificacéio das artes
que depende desta divisao.

Apds a segunda Guerra Mundial, a vanguarda tentou obter vantagem
economica sobre 0 mercado de arte e vantagem de beneficio publico. O
caminho para a sua integragdo/recuperagio estava aberto® . A vanguarda
institucionalizando-se  transformou-se em neo-vanguarda ou pos-
vanguarda® .

Os meios de institucionalizagio da vanguarda actuam em diferentes
frentes:

® Talvez fosse bom referir os estudos de relagdo entre o expansionismo americano e o Expressionismo
Abstracto e toda a arte americana; 0s americanos tém ou tinham a consciéncia do valor estratégico e
geopolitico das actividades culturais. Até que ponto a consciéncia desta conjuntura nao terd servido
uma atitude de cofusdo, tao licida como despudorada, da parte de artistas como Andy Warhol? Até que
ponto a percepgao destas condigdes ndo tera movido a arte a afirmar a sua fungdo social na sociedade
democratica americana?

Faltaria ainda ver em que medida a nogdo de colusdo avangada por Baudrilard a arte Pop

significara a integragéo estrutural desse tipo de arte ou se quer, sobretudo, referir uma arte dividida
entre a dita integragao e o terrorismo critico (ideologico). Entretanto, Baudrillard adverte-nos de que a
critica e a exaltagdo incondicional do consumo (como por vezes se reduz a Pop) encontram-se na
mesma mistificagdo. A critica do consumo se esqueceria de que a ideologia nao reside sé no contelido
mas na forma; “a ideclogia é uma paixdo do codigo™. A exaltagio do consumo cai o Mesmo erro. 0
consumo define o estadio em que a mercadoria é imediatamente produzida como sign2 e os signos (a
cultura) como mercadoria.
% No mesmo sentido que Peter Burger, Octavio Paz afirma em A Chama Dupla -- Amor e Erotismo, na
pagina 108, sobre o periodo apés a Segunda Guerra até hoje, periodo que vivemos o seu tempo final,
como um periodo em que “O anjo rebelde, Lucifer, abandonou o século”. Lucifer, gara os Antigos,
representante do planeta Vénus, o astro da alvorada, ou jovem portador de um archote -- Licifer (Lux,
fucis: Luz + Ferre: levar) - teria sido desde o século XVIIl o emblema ambiguo de dois periodos ou
manhés da modemidade (1* Hegel e sua geragso, iniciada na Revolugio Francesa e te'mina cinquenta
anos depois; 2* despertar cientifico e artistico que precede a primeira guerra mundial e termina no
estalar da segunda). Em termos artisticos saldou-se por mudancas de forma, orientagdo e o proprio
sentido das obras atingindo os varios géneros iiterarios e inter-influéncia entre as técnic as do cinema e
as varias artes e literatura. O nosso tempo ndo sendo estéril &, no entanto, vitima e deficitario de uma
voz propria, de um grande movimenio estético ou poético ao ser uma acumulagio de revivals, “uma
labareda que pouco dura” e, por outro lado, “a produgéo artistica tem sido prejudiczeda gravemente
pelas pragas do mercantilismo, do lucro e da publicidade.” Vivemos e temos «obras crepusculares» que
ndo constituinam revelagdes originais e muitas das vezes representariam “algo muito diferente e até
contrario das da primeira metade do século” (O. Paz: 110).

A neo-vanguarda realiza, assim, por completo a separagdo da arte da praxis vital. O efeilo
social da obra ja ndo depende da consciéncia que o artista possua da sua obra mas siin do status dos
seus produtos (enquanto super-signos). Tera valido, pelo menos, a vanguarda ter mostredo a arte como
instituicdo e de ter descoberto o seu principio na (relativa) descontinuidade da arte na sociedade
burguesa. Assim, toda a arte pés-vanguardista tera que ajustar-se a este facto: dar-se pcr satisfeita com
0 status de autonomia ja que ndo pode (sem renunciar & pretensdo de verdade da arte) negar o status
de autonomia e acreditar na possibilidade de um efeito politico imediato como nos adverte Burger. O
meio pelo qual os vanguardistas esperavam alcancar a superagio da obra de arte obteve com o tempo
0 status de obra de arte, pelo que a sua aplicagdo nio pode ser veiculada de foma legitima a
pretensdo da vanguarda historica. O status da autonomia, apesar de ndo excluir absolutamente uma
atitude politica nos artistas, restringe, no entanto, a possibilidade do seu efeito.
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a) através do esforgo pedagdgico dos museus, a relagio entre a arte
contemporanea e o publico modifica-se radicalmente. O puablico é aliciado
a «tomar-o-gosto» as provocagdes e a conhecer os fenémenos de ruptura
da arte moderna. A solicitacdo crescente do publico deixa de ser, de certo
modo, ocuitada ou ignorada pelos artistas vanguardistas.

b) através dos mass media — a publicidade ou moda -- ora pela
integracao ou apropriagao citacional das linguagens artisticas niodernas ou
pelo fascinio provocado pela arte Pop (e nao sd) sobre eles ao reproduzir
as imagens banalizadas, ora por um aproveitamento sensacionalista de
determinadas propostas. Eles agiram como um meio de divulgacio ou de
reforgo (dos preconceitos contra a) da arte moderna.

¢) atraves do dominio influente do mercado sobre a arte assiste-se a
uma aceleragéo dos ismos, relacionavel também com a sua crescente
mediatizacao. Interligados em redes complexas estes trés ‘protagonistas’
foram factores (n&o-exclusivos) de institucionalizagdo da arte de
vanguarda.

A institucionalizacéo da vanguarda trouxe a revalorizagZo dos seus
‘movimentos’. Acontece que essa revalorizagdo trouxe a negacio e a
substituicao das genuinas intengdes e meios vanguardistas no que diz
respeito a possibilidade de uma critica e superagéo da instituiciio social da
arte e da divisdo arte e vida. Trouxe ainda a restauracido das categorias
contestadas pela vanguarda (tais como “obra”, “autonomia” ¢ etc.)*’. O

" Os movimentos europeus da Vanguarda sdo definidos na teoria da vanguarda elaborada por P.
Burger como um ataque ao status da arte na sociedade burguesa. A exigéncia dos vanguardistas, a de
arte voltar a ser pratica, ndo incide sobre a necessidade de o contetido das obras ser socialmente
significativo. Ela € dirigida contra o funcionamento da arte na sociedade que decidiria tanto sobre o
efeito da obra quanto sobre o seu contexido particular. O funcionamento da arte na sociedade burguesa
reside na sua separagio da praxis vital (que culminaria no esteticismo que fard coincidir o momento da
institui¢io arte com o conteldo essencial da obra. Noutros termos, o esteticismo distanciara o conteddo
da obra em relagdo a praxis vital). A praxis vital a qual o esteticismo se refere é a “rzcionalidade dos
fins da vida pratica burguesa™ (Burger Teoria da Vanguarda: 91). O vanguardista ndo recusari o
momento essencial do esteticismo; ele ndo pretende em absoluto a integragio da arte na praxis vital. O
que o distingue do esteticista é a tentativa de organizar a partir da arte uma nova praxis vital. Burger
sustenta que o esteticismo constitui a condigdo prévia da intervengdo vanguardista jé que é ela que
possibilita & arte, afastada da praxis vital, inclusivamente pelo conteido das suas obras, de se
transformar no eixo organizador de uma nova praxis. A vanguarda chega a contestar, a negar
radicalmente a categoria de produgdo individual (ready-made de Duchamp). Por este meio, Duchamp
ndo sé critica a ideia da obra como criagdo individual como a do sujeito criador ao conservar a
assinatura como um vestigio, sobre um objecto andnimo e produzido em série, de uma individualidade
que se manifesta sem se manifestar, que se manifesta sem obra, sem criagdo. A repeticio deste
gesto, desta provocac@o sem consideragdo da natureza do seu objectivo, nem do momento para o
realizar, corre o perigo de lhe retirar/esvaziar a forga critica, disruptiva inicial: principalmente, quando
aceitado institucionalmente, desprovido de dendncia do mercado de arte, se toma em
resignagao/submissdo ao proprio mercado. Por isso, Burger refere a titulo de exemplo, o artista que
assine e exponha uma chaminé de fogdo, nos dias de hoje. Este gesto ndo se pode entender como
denincia do mercado de arte. Pelo contrario, é o gesto da sua resignagéo confirmador do conceito de
criagdo individual. A razfio desta situagdo, de absorgdo dos choques, deve-se, segundo Burger, ao
fracasso da intengfio vanguardista em superar a arte. Na realidade, as provocagies da vanguarda
historica contra a instituigio arte foram sucessivamente institucionalizadas como arte pelo que o
protesto da neo-vanguarda tem de ser falso. A atitude de protesto da neo-vanguardi ‘consistiria na
utilizagao de técnicas das vanguardas histricas mas sem 0s mesmos objectivas, porgue as condigdes

19



protesto vanguardista (Dada-ismo e Surrealismo) tornou-se no seu
contrario. Desta inversao sobreveio o reconhecimento do falhango das
vanguardas historicas ja que o divorcio da arte da pratica social se
mantinha numa sociedade hegemonicamente burguesa.

A institucionalizagdo, para além das consequéncias mencionadas,
trouxe, ainda, o curto-circuito da ética da ruptura®®. A dinamica da ruptura
enquanto fim em si mesma, perdeu progressivamente legitimidade. O
chogue € banalizado (estratégia propria dos mass media e da publicidade).
O curto-circuito da dindmica da ruptura vem, entretanto, operar uma
transformacao da figura do artista contemporaneo. Os gestos da
vanguarda sao estetizados. Os artistas transformam-nos em poses
mediaticas.

Por tudo isto, o protesto a instituicdo “arte” (e aos seus diversos
dispositivos: museu, mercado, critica etc) ndo pode ser, hoje, encarado
seriamente. O protesto, se ainda se pode falar de protesto, visa mais do
que tudo o seu acesso imediato ao estatuto institucional. A diferenca entre
a vanguarda e a neo- ou a pos-vanguarda reside na velocidacle com que
esta € absorvida e acolhida pelas instituicbes beneficiando da atencdo da
parte das colecghes publicas e privadas. O desejo de pacificagdo dos
conflitos sociais e de aceitagdo do anti-conformismo sistematico das artes
vanguardistas (emancipadas) que a nossa sociedade regista por regra,
atesta o quanto a cuitura “hostil” se transformou com o tempo no seu
ornato dourado.

Vimos atraveés da Pop americana como sucedeu, a intransigéncia
modernista face a cultura de massas, o avango da industria cultural. Como
ao retrocesso do modernismo enquanto formacgao histérica, sucedeu uma
flexibilizacéo de atitudes. Da confrontagdo, como via do artista moderno,
passamos a via da cumplicidade pertencente ao artista contemporaneo.
Duas solugdes, frequentes, se apresentam ao artista contemporaneo: ora
os artistas abracam a cultura dos mass media como se isso onstituisse
per se a quebra definitiva das fronteiras culturais ora, ou inclusivamente,
manipulam as formas modernistas como se elas fossem simples clichés
mediaticos. A apropriagdo do Kitsch -- tornada possivel com a dissolucédo
das diferengas entre a arte e a nao-arte, ap6s a normatividade formal ou
estilistica se ter quebrado ou se ter tomado repertorio® - sé pode
significar a incorporagdo da espectacularidade nas obras de arte:.

histaricas se modificaram, o efeito ndo pode ser o mesmo. N3o considers-las é o mesrio que partilhar
uma visdo a-historica da arte. A nivel da recep¢do, a vanguarda nega a categoria da produgio
individual e a da recepgéo individual. As reacgbes violentas do plblico sdo de natureza colectiva. O
produtor e o receptor ficam separados por mais que ele possa tomar-se cada vez mais activo.

* Do texto de Clement Greenberg referido anteriormente — a propésito da vanguarde e do Kitsch -
podemos dizer que é ndo somente a tentiva de re-definigio (de um projecto e da meméria) da
vanguarda (apenas no seu aspecto estelicista) mas também, de certa maneira, a avalic ¢ao positiva da
situagio de integragio da vanguarda como hipétese de sua credibilizag3o.

* Numa aparente via Populista como foi apanagic de uma certa anquitectura pés-moderaa.
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Tal como uma espécie de «agente duplo»*® o artista contemporaneo
— recordamos, de novo, as palavras de Andy Warhot citadas em 1.2. - alia
subversao e cumplicidade como estratégias mediaticas para fins
estritamente pessoais; chegando mesmo a apropriacao de iécnicas de
publicidade e de produgao mercantil. O contexto histérico de Andy Warhol
era, no entanto, outro por relagio ao de Jeff Koons; logo, Warhol poderia
ser entendido a partir de um plano de critica & sociedade de consumo e de
critica a critica dessa sociedade. Warhol é também o que coioca um ponto
final, iniciando o esquecimento, da critica aos mass media e  sociedade
mediatica. Warhol veio nos mostrar como somos consumidores se bem
gue ndo se tivesse esquecido do ‘amante de arte’. Andy Warhol veio
unificar a sociedade de consumo - na qual o sujeito existe como um
elemento entre outros; existe como objecto entre objectos — com a
sociedade da comunicagdo — na qual o objecto ja ndo é sendo um
elemento em relagéo as redes. A ironia cinica ou duplicidade de Warhol
sucede com Jeff Koons o cinismo imperante em absoluta transparéncia. Ao
colocar-se nesta posicdo de cumplicidade com o sistema capitalista, Koons
&, por assim dizer, 0 seu agente secreto. Ele reproduz a légica o sistema.
Por relagdo a Andy Warhol, Koons é o simplificador desta tradigio.

A subversdo visa causar 0 agrado e nio a confrontagio. A neo-
vanguarda apresenta-se-nos entdo como um processo de reciclagem das
figuras do artista modemno em esteredtipo para consumo mass mediético.
As figuras do artista de vanguarda disponiveis sdo: a do revoluicionario, a
do dandy, a do anarquista, a do esteta, a do tecnologico e a do ristico.

Como vimos no ponto 1.2. a partir da Pop a arte assumre-se como
maquina, maquina produtora de imagens radicais*'. A Pop continua a
‘explosdo do estético” - ou «morte da arte» — herdada da vanguarda. Mas,
desde essa altura a arte passa de uma posi¢cao de confrontacéio, de uma
atitude agonistica e intransigente com a cultura de massas ou de consumo
para uma atitude de cumplicidade explicita. Tal qual um «agente duplo»
(Hal Foster) o artista contemporaneo alia subversao e cumplicidade como
estratégias mediaticas para fins estritamente pessoais — chegardo mesmo
a apropriagdo de técnicas de publicidade e de producdo mercantil. No
quadro da institucionalizagdo da vanguarda a subversio niao visa senio
produzir o agrado. O protesto — se ainda de protesto se pode falar... — visa
O acesso imedijato ao estatuto institucional. A intensidade do choque
porque se banalizou (banalidade: vulgaridade, uso obrigatorio e publico de
um objecto pertencente ao senhor feudal) visa a rapida assimilacao. “Criar
a sensacao”. isto &, ser um acontecimento ou noticia. Ser noticia é de
alguma maneira ver aceite o anti-conformismo sistematico das vanguardas

“ A ideia é de Hal Foster in Recodings: Art, Spectacle, Cultural Politics Bay Press Seatle 1985,
‘! Roland Barthes Obvio e Obtuso: 172.
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artisticas (emancipag&o) e efeito de um desejo de pacificaciio dos conflitos
sociais registado pelas nossas sociedades capitalistas alestando a
transformacéo de uma arte hosti num seu luxo... Enfim, & total a
sobreposigao entre 0 campo estético e o campo da economia palitica.

O artista, inserido na produtividade geral, tem a responsebilidade de
fazer, produzir o acontecimento para entreter a atengao da clientela. O
artista ja ndo é mais o timoneiro. E somente um operador (la torre de
controle de midltiplos fluxos. O mercado da arte aparece-nos como o
dominio da informagédo traduzida em cotacdo. O dever da o-iginalidade
pessoal tornou-se n&o s6 uma obrigagdo cultural-histérica mas uma
necessidade econoémica material. O dever da originalidace pessoal
consiste numa resposta a intimacdo do mercado que necessita
incessantemente de se alargar mediante a apropriacao (e expropriacao?).
Verifica-se, entdo, a fusdo dos valores da criagéo e da informagéo que
aponta para uma arte comunicacional (paradoxos e impasses) -- a produzir
comunicacdo (do homem para com os signos, dos signos erntre si, dos
homens entre si)*2.

O movimento de radicalizagao da linguagem estética nac deixou de
estar ligado, ainda que, muitas vezes, de forma negativa, a promiscuidade
do mercado. Prerrogativa da originalidade*® pessoal (e da ética do artista
de vanguarda), a radicalizacio estética retardaria o consumo (inevitavel).
Todavia, essa radicalidade nio contribui para a supressao do mercado
(como fora previsto); pelo contrario, contribui para o reforco do seu poder.
Quase se poderia acrescentar que a fuga para a frente da vanguarda
parece tropecar na incessante pressdo do novo sentida no mercado da
arte. Descobre-se assim uma cumplicidade entre os gestos subversivos e 0
proprio sistema capitalista; entre os gestos que estdo do lado da anti-
representacao (critica da representagéo) e o préprio sistema que, na sua
indiferencga, absorve qualquer tipo de representagao contanto que aumente
a sua performatividade. Os museus, os mass media, a finanga, as revistas
de arte e todos os dispositivos de divulgacio e reprodugao, as instancias
de opinido etc. relacionados entre si em rede (multinacional) tornaram-se
nao apenas nos reprodutores mas nos instrumentos de transformacéao da
arte num acontecimento que urge interpretar, reflectir, atribuir sentido. A
multiplicagdo das instancias de mediacao (por exemplo, das redes
museograficas) permite, em principio, a pluralidade de gostos e de opcgoes
contraditorias — permite uma “atomizagdo do campo artistico e das suas
proprias praticas”. (O pluralismo abrange: a mesticagem das referéncias
culturais e a liberdade de escolha absoluta dos materiais e técnicas; o

“ Jean Baudrillard Para Uma Critica Da Economia Polltica Do Signo: 261

® Jean Baudrillard “Semiurgia da Arte contempordnea” in op. cit. (nota anterior). A originalidade &
determinada na e pela produgdo de diferengas que permitem que o artista se possa distinguir dos seus
colegas e possa desse modo constituir-se em autor. A série cria a identidade e a diferen¢a. Cria a auto-
referencialidade do sistema de signos. A cotagéo é a criadora de legitimidade.
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espirito iconoclasta que nega, rejeita toda a forma herdada bem como e ao
mesmo tempo que desvaloriza 0 objecto no qual a ideia se incarna, o
‘eclatement” do eu; uma inscrigdo social que reclama do artista uma
faculdade de adaptagéo (encomenda publica, in situ...); a solcitacdo e a
concorréncia de exposigbes as quais os artistas $30 supostos reagir,
inscreverem-se, participarem construindo obras mais adaptadas 3
exigéncia do momento do que ao desenvolvimento da sua reflexao
pessoal.) Os comentarios inesgotaveis, o rumor incessante ern redor das
manifestacdes artisticas (mais recentes) poderdo eventualmente obliterar a
nossa experiéncia das obras mas de modo nenhum Ihes reduz a aura®.
As obras mesmo ndo sendo vistas séo, pelo menos, lidas. Quanto mais
lidas ou mais publicitadas, mais relevantes serdo essas olras para 0
«mundo da arte». Os media operam as suas préprias escolhas e gozam
globalmente de um privilégio de infalibilidade. Sao eles que governam a
critica, quem se erigem em instancia critica, e ndo & mais a critica que
orienta as escolhas dos media®. (E o préprio Koons que chega a
considerar o mercado como o grande critico.) A visibilidade & uma
condicdo indispensavel ao sucesso de um artista e da sua obra no
mercado e na critica de arte. O sucesso pode constituir uma influéncia
consideravel sobre as politicas de aquisicdo para as colecgbes de arte dos
museus ou das instituicdes publicas e privadas etc. mais influentes. Estas
instituicbes, por sua vez, pela consagracao da obra inteira (ou parte dela)
de um artista, beneficiam também de uma maior visibilidade e legitimidade.
Quanto maior fér a visibilidade e legitimidade dessas instituicdes maior
sera o seu poder de influir e ratificar (mais rapidamente) as escolhas do
mercado. Maior sera, também, o seu poder de intervencao na criagao e

* No minimalismo, ao se ter valorizado a experiéncia temporal, a experiéncia directa do espectador
com as obras, podemos ver uma motivagdo centrada na problematica benjaminiana da aura. Em
simultdneo, manifestou-se com o minimalismo um pendor para a mediagdo da obra pela palavra. O
discurso verbal explica, confere 0 sentido a uma obra a qual se apresenta, cada vez mais, como resto,
trago ou vestigio. Totalidade e fragmento. Mediagio fotografica da obra mediante a qul fica garantida
a visibilidade piiblica das obras de uma arte que procede ao abandono dos lugares institucionais em
favor de lugares mais inGspitos e inacessiveis. A reprodugdo fotografica com intentas documentais
comecou a substituir-se gradualmente a propria obra e & sua experiéncia. Os gestos, sendo anti-obra,
sdo registados para que nd30 sejam esquecidos. Desse modo, tomam-se doctmentos e sio
reconhecidos como anti-obra, i.e. por contraste com a nocao de obra. A mesma aporia: para que a arte
vanguardista na sua vertente anarquista, anartfstica, possua sentido tem de ser associaia por oposicao
a concepgdo tradicional de obra. A intencionada efemeridade das manifestacdes (minimal, land-art,
conceptual,etc) foi, inicialmente, um gesto de recusa do mercado (inundado apenas ¢:om substitutos,
reslos, souvenirs) mas ao sentir a necessidade da sua reprodugao, representacao, registo, (para efeitos
de arquivagao) e para efeilos comerciais veio a permitir a ascensfio da fotografia ao 2statuto de arte
contra o anterior estatuto de Hustragdo, substituto, instrumento de documentagdo das obras de arte.
Contribuiu para a nossa consciéncia da importincia do contexto na experiéncia da obra.

Marc Jimenez em entrevista in Art Press , n® 171, Julho/Agosto 1992. A fung¢do do ecrdn mediatico é
dupla: solicitador das emogées, fantasmas, da sensibilidade e de obstaculo ao vivido concreto das suas
experiéncias. Walter Benjamin falou de “perda progressiva da experiéncia vivida” o que Marc Jimenez
traduz por “extingéo progressiva da mimesis”, nio no sentido da imitagio, mas seria no sentido de uma
relagao quase empdtica, sensivel, sensual as coisas. Mediatizadas, as nossas relagbes com a realidade
€ as criagdes nao sdo mais imediatas.
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produgao — as neo-vanguardas recentes tendem a trabalhar directamente
para (e sob 0 seu comando) as referidas instituicdes*® . A necessidade de
visibilidade insufia a cumplicidade mutua entre artistas e insttuig:c';es47 -
uma cumplicidade que se pode revestir de uma certa tensido (Hans
Haacke).

Outrora, a vanguarda fora o refugio do messianismo e o signo de
rebelido. Houvera lugar para o modelo do artista maldito (“suicida da
sociedade’) ou revolucionario e para a exterioridade quase absoluta das
vanguardas artisticas as proprias instituicdes. Os artistas modi2rnos ou da
vanguarda exigiram a libertacao e a desalienagao da forga do trabalho do
homem em geral. No sentido forte do termo foram as testemunhas ao
inacrnarem o proletariado. Esta vontade de emancipagdo € desejo de
desalienagao sempre significou o seguinte “todo o mundo é artista”
traduzido em “Imaginagao ao Poder” (1968). O Unico obstaculo a realizacéo
desta potencialidade: as massas. As massas s$&o incapazes de
actualizarem este potencial pois que elas estdo oprimidas alienadas e
exploradas. S¢ alguns artistas chamados de artistas profissicnais sabem
que a sua vocagao € a de incarnarem este potencial em sofrimento. As
utopias modernas coincidiram com o desejo de libertagcdo da criatividade
para colocar ao servigo das necessidades dos homens, trazendo ao valor
de uso a arte. A palavra chave proletario ou operario. A criativicade (o mais
poderoso mito moderno*®) é no campo cultural correspondents 3 forca de
trabalho (no campo da economia politica). Verificando-se, hoje, uma
crescente indistingdo entre o estético e o econdmico, o zrtistico e o
publicitario, -- interferéncia verificada entre os dois campos ao longo da
modernidade - a neo-vanguarda tende a metamorfosear-se em vanguarda
mediatica. A vanguarda passou a ser meio de promocio e de insercao
social. A radicalizacao artistica (ou o poder de negagdo critica da arte
contemporanea) é gerada e neutralizada pelo mercado e pel'os diversos
poderes da mediagao®

%0 caso das Instatagbes € um bom exemplo (llya Kabakov). A encomenda publica e partenariat ou
mecenato empresarial sao os instrumentos da cumplicidade das instituigbes com o mur do artistico.
“0 perigo esta na cumplicidade que se gera apenas em favor de um dos termos da relagio
aumentando assim a dependéncia dos artistas em relagédo as instituigdes para sua consagragio.
Segundo Thierry de Duve, foi Joseph Beuys o ditimo a brandir com convicgdo este mito.

“® Hal Foster in Recodings, precisamente no capitulo “Between Modermnism and the M2dia” denuncia a
mediagao da arte modema através da andlise de cinco préaticas artisticas (nas quais incluiu “graffitti” e
neo-expressionismo). A mediacado da arte modema permite, por assim dizer, o regresso de figuras e
estilos como esteredtipos (types) e imagens Populares. Nesse capitulo considers as fungdes da
vanguarda no passado e no presente. Acrescentariamos ainda o falhango do conceptualismo e do
minimalismo na tentativa de 'boicote’ ac mercado. Se as obras estavam arredadas da experiéncia, mais
puablica, pelo contrario os seus vestigios folograficos ndoe deixaram de proliferar e alimentar, apesar de
tudo, o propric mercado. Vimos o que aconteceu: a oportunidade para a folografia zdquirir um outro
estatuto museoldgico e arlistico e deixar apenas de ser o meio de reprodugéo,

A efemeridade das manifestagbes -- apesar de intencionarem a destruigdo, a suspensdo da
alimentagido do mercado para que pudesse realizar-se exteriormente ao proprio sistema, sem nele
deixar tragos - conduziu a ascensido da fotografia como arte e ndo s6 como substitulo das obras ou
ilustracdo de um texto explicativo das mesmas) como contribuiu para tomammos consciéncia da
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Numa sociedade da comunicagédo generalizada, na qua tudo deve
tornar-se objecto de comunicagéo, as artes modernista® e vanguardista
acompanharam a estetizacéo da experiéncia de dois modos: 1) mediante a
expansao indiscriminada do estético® absorvendo culturas nao-ocidentais
e 2) subculturas da cultura ocidental. A estetizacdo estandd livre das
restricoes da estética tradicional (das velhas questdes do belo e do feio)
celebra, a sua vontade, o valor de troca /signo. O modelo da estetizacao
generalizada assemelha-se ao «museu imaginario»®?: a universalidade do
belo é vivida como explicita referéncia a uma multiplicidade de rrodelos.

importancia do contexto do qual emerge a obra-intervengéo concebida ji ndo para Jjurar mas para
assinalar a sua diferenga e o seu contraste com o patriménio anterior em relagio ao qual se declara
morto mas sem o qual o sentido das suas manifestagdes estaria seriamente comprometido. (A
necessidade de mediagao cria-se no minimalismo em contraluz com a exigéncia deste jyelo menos que
@ suplementado pelo mais do texto. Terfo eventualmente percebido que a aura ndo foi exaurida pela
reprodugdo das suas cbras (mais propriamente anti-obras) e, pelo contrério, 4 sua maneira, satisfez o
mercado permitindo a posterior revalidagdo do estatuto da fotografia.)

* A arte modemista foi, como ja vimos, o lugar de uma disrupgio do espagoftempe reais; de uma
comunicagao de uma experiéncia vital com dimensao disruptiva opondo-se a4 homologac3o, a produgio
massiva de simulacros pela industria cultural, os quais neutralizam o vivido e o caraster unico e de
evento do mundo. A arte vanguardista foi o lugar de uma utopia, de uma crenca de q.e a vanguarda
representava verdadeiramente uma forga politica por si propria, capaz de conduzir 3 transformacio da
sociedade, do mundo. A vanguarda distancia-se (a0 nivel das iinguagens) e critica (mediante a critica
ideoldgica?) a comunidade real (plblico ou massa) propondo ou ndo uma oubra comunidade,
(Gadamer, Actualidade do Belo) um outro mundo. A vanguarda acalentou a ilusdo de ser uma forga
politica na medida em que ela acreditava na eficacia dos seus meios formais; por out'o lado acredita
piamente que radicalismo formal encadeia um radicalismo politico. N&o deixou no entanto de ser em
certos momentos a celebragdo da comunidade real; pensamos concretamente na Por: na qual a sua
celebragdo (voluntaria ou involuntaria) da sociedade de consumo americana podera, todavia ser vista
como aparente na medida em que é mais uma celebragio referencial do qQue  propriamente
identificatoria. Dizer que a Pop faz a publicidade da vida americana nio é totalmente certo. Publicidade
é torar publico. Arte de exercer uma acgéo psicolégica sobre o plblico com fins comertiais e politicos.
Ora, a arte Pop, nenhum movimento talvez tenha meios e capacidade de, por si mesmo, fazer a
gropaganda do que quer que seja sem ser co-adjuvado por outras mediagies.

A maior parte das obras do fim dos anos sessenta conferem um valor 3s qualidades estéticas

estranhas a arte tradicional e & arte modema (do Impressionismo até ao Surrealismo e [Expressionismo
Abstracto). Eles situam a arte de preferéncia, na fronteira da ndo-arte, na zona de ir distingdo entre
juizo contraditério “Isto € Arle” e “Isto ndo é Arte”, das formas e materiais despersonalizados ou da
idiosincrasia pessoal (Beuys). A nogdo de “acabamento” desaparece; a 'satisfagio’ esté-ica oferecida é
da ordem da apropriagdo, da integragio de realidades esteticamente mais recalcitrantes ao dominio da
arte.
* A reprodugio fotografica permitiu ao Museu, como idealidade de lugar de ac.mulagio e de
preservagdo, a acessibilidade e promiscuidade de obras dispares medianle um prccesso de des-
contextualizagio e de re-contextualizagdo que encontra paralelo na des-perspectivagdo obtida pelo
engrandecimento/ampliagdo. O amuseu imaginario» é uma espécie de catdlogo fotografico de detalhes
ampliados e justapostos segundo afinidades formais, mais ou menos selvagens, obliterando a
diversidade das origens, de tamanho, natureza e materiais diferentes.

A apropriagio da fotografia, por Warhol e por Rauschenberg, e a sua incorporagdo nas
superficies das suas telas, tornaram a fotografia o instrumento da destruigdo da autonomia modernista
da pintura e também no meio pelo qual os vérios objectos que 0 museu quer sistematizzr o re-invadem
enquanto heterogeneidade pura. Certamente, esta jogada nfo s coloca a questdio «a extingdo do
modo de produgéo tradicional como também questiona as reivindicagdes de autenticidade de acordo
com as quais 0 museu determinou o seu corpo de objectos e o seu campo do conhec mento (Crimp;
134). Comegou com eles a desintegra¢io das fronteiras entre a arte e a n3o arte.

Nos anos oitenta, a arte tem como fungdo néo a produgdo de imagens mas a d2 fazer circular
as imagens ja existentes por ela apropriadas (simulacionistas americanos; «nec-Pop»).
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Se a dimensé&o utopica da vanguarda correspondeu uma concepegao
unitaria e progressista da Histéria, cujo protagonista central saria o (ideal
do) homem europeu modermno -- cujas propostas foram o “design
generalizado” ou o resgate estético da existéncia mediante a unificagao do
belo com a existéncia (Marcuse) — entdo a dimensao hetercitopica®™ da
neo-vanguarda deve ao reconhecimento de culturas diversas e de sub-
sistemas internos da cultura ocidental a multiplicacdo do belo. E é aqui que
a estetizagao entronca com a questao do pluralismo e com a revalidacao
do historicismo. A revalorizagao do historicismo é indissociavel do mercado
de arte e de uma crise da concepgao unitaria da histéria. De acordo com
Peter Burger o pluralismo artistico em que vivemos - uma das pretensdes
da neo-vanguarda — teria sido antecipado pelos proprios movimentos da
vanguarda ao terem transformado a sucessdo histérica dcs estilos e
processos numa simultaneidade do radicaimente divesso. Neste
procedimento estaria a ser contestado o esquema histérico haseado na
continuidade linear de um estilo antigo para outro estilo moderno em
proveito de uma critica que procede pela oposicao agonistica entre o antigo
€ 0 novo. Mas, nesse esquema registar-se-ia a progressao, ainda que por
saltos, de um estilo novo para um outro mais novo numa escaiada
supostamente imparavel do novo™. Face a sensacao de que apos o
Surrealismo ocorreram apenas revivals, tais como “labaredas que pouco
duram”, em vez de um grande movimento estético, a relacdo entre a
Historia e Arte foi de algum modo quebrada® em proveito de uma
multiplicidade n&o hierdrquica de tantas outras constelactes possiveis™ . A

P A passagem da dimensao utdpica a dimensio heterotdpica na contemporanidade fic: a dever-se aos
seguintes factores: crise da concepgdo unitaria da Historia; crise da ideia de progresso e crise do ideal
do homem europeu modemo; factores, por sua vez, associados ao advento dos meios de comunicagio
de massa (telematica), ao fim do imperialismo e do colonialismo e consequente independéncia dos
povos colonizados. A crise da concepgdo unitdria da histéria conduziu & uma revalidacdo do
historicismo  sendo que essa revalidagio é também indissocidvel do mercado de aite. Estamos no
tempo pluralista do «ndo importa o qué» para a arte. Os acontecimentos (fim do colonialismo)
provocaram um rombo no ideal normativo do homem modemo europeu identificadc a esséncia do
homem {fosse europeu ou n#o). '

A propria versdo fommalista da vanguarda (Clement Greenberg) conservaria de cer:a maneira esta

crenga na continua demanda do novo. Cada artista na sua fungdo de conservacao e de purificagio das
artes estaria a burilar de uma determinada maneira o seu precioso diamante nuria determinada
divisdo. Terminada a tarefa, fecharia, para sempre, a porta atras de si e tomaria consigc o diamante e o
como (intransmissivel) da burilagéo.
* 0 que leva tedricos como Hal Foster e Benjamin Buchloh a considerar o uso generalizado do piagio
como o sinal de recusa da historicidade dos meios e dos materiais artisticos. Mas talvez seja mais
positivo pensarmos que a nossa situagdo esta relacionada com um novo diagrama de fcrgas: uma nova
relagdo entre a arte e o tempo que dissolve a histéria de arte bem como uma nova relado da arte com
0 espago gue dissolve o museu. A histria de arte é vista como repertorio, inventario; ha uma
concregdo de tempos diversos no qual se anulam o antigo e o novo oposigbes com as quais a propria
modemidade trabalhava e tratava de redesenhar permanentemente o jogo de forgas. Mas, nem tudo
pode ser actualizavel ao mesmo tempo (Danto); dizer que nfio ha uma historia de setido dnico nédo
querera significar auséncia tolal de sentido. A disponibilidade das imagens ndo quer dizer que elas
estejam livres da histéria, da ideologia, de outras praticas discursivas e de instituigdes.

*O ecletismo historico do pés-modemismo coloca & luz a ambivaléncia da questao da historicidade; o
referido ecletismo é radical ou reaccionario, uma superagao produtiva contra a tradigdo autoritaria ou
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exigéncia de se ser moderno, que encerrava o sentido de oposicio a
tradicao, as formas de pensamento e costumes passados deixou de se
exercer. Dai que fagca sentido apresentar o coleccionismo, como o faz
Vattimo, como a verdade possivel da experiéncia estética da modernidade
avancada. O uso do plagio pode ser visto sob este ponto de vista nao
como um sintoma do esgotamento mas como o sinal de uma nova relacao
com o tempo que a arte possui na contemporaneidade e que autores como
Perniola designam como “efeito egipcio”. Poderiamos dizer que se trata de
uma relacao transversal, obliqua com o tempo -- seguindo a etimologia de
‘plagio’. Trata-se é certo de um acto de expropriacac mas nao é totalmente

pelo contrario uma deshistorizaggo frivola que congela a prépria histéria em simples o01das reciclaveis
de modismos?” (Terry Eagleton Ideologia da Estética: 272) (Eis o reino do ndo-importa-o-qué.) A
restauragio de todas as categorias do historicismo (originalidade, génio, estilo, etc) na figura de
Picasso nos anos oitenta (por exemplo, tratado por Crimp The Museum's Ruins: 66-81) acontece a
custa de elas serem de certa maneira pervertidas e se tomarem os signos da recusa ca historicidade.
Esta fantasia s6 pode ser reposta, ressuscitada por intermédio da consideragdo da obra de arte como
uma obra dnica e original; dito de outro modo, a expensas de um pluralismo de originais em vez de um
de copias. O que inicialmente constituira uma técnica ao servigo da critica do modermismo e das suas
ficgdes passou a ser um sinal de demissio dessa fungdo da critica (prépria do modernicmo). No fundo,
a histéria de arte tomara-se 0 mero arquivo a partir do qual as operagdes combinatorias de reciclagem
dos materiais e matérias tém lugar.

Terry Eagleton sustenta, por seu turno, que nao é possivel responder a esta questdo do
historicismo sem antes proceder ao exame da significagio da historia para a sociedade burguesa
tardia. Por um lado, ela reverenciaria a histéria como autoridade, continuidade e herar¢a; e por outro
ela ndo pode perder tempo nisso. Tudo depende se estamos a considerar a dimens3o simbdlica ou a
produtiva; a histéria que tem um papel veneravel na dimensdo simbélica é continuam:nte subvertida
pelo Agora existencial ou pelas ideologias cruamente progressistas da dimensdo produtiva. A Historia
(T. Eagleton: 272) “é um conceito a que falta qualquer base de unidade ou de auto-ig entidade nesta
ordem social, razdo pela qual se torna dificil avaliar abstractamente a forga politica de se mexer com
ele.” Continua Eagleton referindo a distingdo de W. Benjamin entre historia propriariente dita e a
tradicdo no sentido da narrativa dos despossuidos. So através de uma reminiscéncia revolucionéria
(trazendo a memobria involuntaria de Proust) se podia libertar este poder perigoso e precario da
tradigdo, das narrativas da classe dirigente com as quais esta misturada, e ressusciti-la como uma
estrategia para revelar o presente politico. A nostalgia revolucionaria recorta o tempo transversalmente,
quebrando a sua continuidade vazia e num relampago fulminante de correspondér cia surrealista
«constelas um momento da crise do presente com um fragmento redimido da tradicdo dos oprimidos.
Isto tem, segundo Eagleton (p.273) uma semelhanga muito superficial com o ecletismo p3s-modermista.
Em que difere este eclelismo do da montagem contrastante do novo e do antigo er Benjamin? A
tradi¢do benjaminiana ndo é uma historia auténoma e separavel que flui silenciosamente sob a histéria
da classe dirigente, assombrando-a como um fantasma; ela é, parafraseando e citando T Eagleton, um
cardapio de crises ou conjunturas recorrentes dentro dessa temporalidade oficial, de forma que a
subtileza.da hermenéutica histérica é saber como quebrar com a histéria da classe dirigente sem
derramar e perder, junto com ela, os recursos da tradicdo. Benjamin no fundo sustenta z existéncia de
histdrias diferentes e contraditérias e que nao se trata de as opdr binariamente e de maneira simples. O
pos-modemismo questionou audaciosamente as concepgdes tradicionais da verdade; fende também
para caricaturar as nogdes de verdade produzida por seus adversarios. Preso também ras armadithas
ideoldgicas poderosas do humanismo liberal, de que se pretende separar, que € 0 que assegura uma
relag@o supostamente intrinseca entre verdade e desinteresse. Quanto aos retratos demasiadamente
redutores e elementares das diversas criticas & © de imaginarem que todas as idecologias dominantes
operam necessanamente com conceitos de verdade sbsolutos e auto-idénticos, e que seria bastante
um toque de textualidade, de desconstrugdo ou ironia auto-reflexiva. No fundo, as criticas da ideologia
subvalorizavam a complexidade prépria das ideologias hegeménicas do Ocidente, que séio capazes de
utilizar as mesmas armas, a autoironia e auto-reflexdo. A escola de Frankfurt como outrs tedricos do
pés-modernismo consideram as ideologias hegemonicas do Ocidente baseadas principalmente na
verdade apodictica, no sistema totalizado, na significagio transcendental, na fi ndamentagdo
metafisica, na naturalizagio da contingéncia histérica e numa dinamica teleoldgica.
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um roubo, uma compensacéo para o que escasseia de um dos lados. E
certo que tem sido confundido como uma falta de voz propria, de estilo
proprio, lnico e marca pessoal (como deseja o artista de vanguarda) que é
conquistada e nao esta a disposicdo. Mas o plagio® considera que tudo
esta, ja, ai; ndo ha lugar para inventar uma nova linguagem; ap=nas ha que
reparar o barco no alto-mar e nao propriamente construir um novo barco
em pleno alto-mar. A experiéncia estética dos Gitimos vinte ancs, conforme
Vattimo, transformou-se de tal maneira que ja nao é possivel vé-la como
pura expressividade; a experiéncia estética é dada como experiéncia da
comunidade oposta & experiéncia como avaliacdo de estruturas. Podemos
entender o plagio como um processo de reciclagem, que é a consequéncia
da estetizacdo generalizada da experiéncia® e a forma da sua plena
realizagéo. Esta reciclagem (de modos, materiais, figuras e gstos) pode
efectuar-se porque existe algures um lugar da arquivagéo da informacao. A
arquivagido permite uma maior rapidez da circulacio da informacdo. A
mobilidade das modas, o Mmuseu, o mercade s&o os lugares da circulacdo
de objectos que desmistificaram a referéncia ao valor de uso ¢ sio puros
valores de troca monetaria e também simbdlica (como cartiao de
identificacdo de grupos). A mediagao da arte conduziu a uma situacio
paralela a da mediagdo da histéria e dos valores; estes sdo mais uma
razao para invocagdo do Que propriamente para incarnagao. A histéria e 0S
media transformaram-se em arquivos® para “cut-up”. E neste panorama
que acontece a tomada de palavra de diversas subculturas tornadas
objectos de comunicacdo. Nao ha que fazer, como nos sugerem Clement
Greenberg e Adorno, a Oposicao agonistica entre um certo tipo de arte
(vanguarda) e os media (dominio do Kitsch)®. N&o ha que ter sequer

“Em que sentido o plagio/pastiche ndo contradiz a obra para se afimar do lado do texto,
parafraseando Barthes, e ser a pratica do escritor/escrita moderna? O plagio para além de um sentido
de falsificagdo, de uma repeticdo parece recusar a ideia de falta de forga da repetico, parece ser feito
para tomar a repeticdo um acontecimento real e de maneira nenhuma uma resignagdo . circulagio do
g dado. C déja vu acontece a aigo que se reconhece como estando deslocado no tempo.

A estetizagio compreende dois movimentos: 1) uma libertagdo das diferengas (emancipacio) que

possibilidade de produzir outras combinagbes, mutagBes do que ja existe. O musou é quase 3
burocracia (o dominio do ja feito) contra a qual a are tera de se opOr ou mesmo exagerar. Na nova
relagdo com o tempo, tudo pode ser atrasado e pode tomar-se imediatamente presente sorque nada é
actual e tudo é repertério. A arte vemn re-ssuscitar, re-animar, acelerar ou retardar, numra combinagio
sem fim, ja que a oposigao (na Justaposigdo) entre o antigo e o novo foi anuiada. Nao ha um antes e um
depois; ndo ha retomo a uma origem. A hist6ria assemelhar-se-ia a uma circunferéncia de: raio infinito.

* Mais precisamente poder-se-ia dizer que a historia a0 mediatizar-se se tomou ela propria um produto
consumivell

Ja que essa oposigao ¢ feita a pensar na salvagao de alguma esséncia da arte modemna e do prdprio
homem (criatividade, originalidade, fruigdo da forma, conciliagdo, etc) em perigo pelas nosas condigdes
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medo dessa infiltracdo mitua. O Kitsch como dominio do falso, da copia
adulterada, da repetigao do ja feito ¢ uma categoria estética impregnada de
um juizo estético-moral. Ela € a categoria que serve para designar aquilo
que ja esta dado ou ja sentido para o sujeito ressentir. E uma protese do
seu sentimento, da sua emocéo, do afecto que possibilita, ao sujeito, duas
coisas: prescindir de sentir quando deseja e preencher com o j& sentido um
vacuo interior. E o dominio do ja sentido. O consumidor do Kitsch & um
falso ventriloquo. A voz e a fala n3o Ihe pertencem. Ressoa nels uma outra
voz que fala por ele contanto que ele aceite o silenciamento dz sua voz. A
voz propria é apresentada como uma possibilidade de todos que é
descoberta apds uma tarefa ardua de burilamento, de descoberta. O que a
torna um trabalho de e para poucos. Os artistas, 0s poucos, sdo os
criadores de novas linguagens ou o0s purificadores da linguagem da tribo. A
voz propria vem do interior (inacessivel, indizivel) de um sujeito centrado.
Angustiado e sofrido, ele projecta para um exterior uma voz quz o falaeo
diz. Quando essa voz abafada n3o irrompe entao o sujeito é um alienado;
foi-lhe expropriada a linguagem e o seu lugar na linguagem. Em paga, nao
€ desprovido de todo de uma espécie de alma. Mesmo que ela possa ser
uma ilusd@o, um efeito de prestidigitacdo ou um simulacro, o qus= importa é
que € sempre melhor ter uma sua aparéncia que nio ter nenhuma na
realidade. Quando o suijeito provoca o esvaziamento no seu interior, e esse
vazio € visto positivamente por ser produto da sua capacidade de se
ausentar (aparentemente) de uma voz e um estilo proprios, zle ndo se
torna um mero consumidor passivo, mas passa a ser a forma de um
trabalho de subtracgio do eu (o caso de Andy Warhol é exemplar). Esse
trabalho de subtracgio, de ventriloquia, realiza-se pela inter-posicao da voz
impropria & voz prépria; nele, trabalha-se a indistingdo entre a vcz prépria e
a voz impropria. Esse trabalho contesta a ideia de uma irterioridade
contraposta a uma exterioridade que deve ser vencida e ultrapassada por
uma interioridade de um sujeito centrado sobre si e que de tao centrado
sobre si é um sujeito desorbitado da comunidade; é ainda a forma de
contestar a ideia de uma esséncia da interioridade sindnimo da prépria
pessoa. Esta Ultima leitura admite a fragmentagcdo do proprio sujeito.
Permite também que a sua interioridade seja vista mais como um texto
polifénico, fragmentado, no cruzamento de outros textos. A interioridade é
admitida como uma construcao permanente (estética-moral e sozial) e néo
como uma esséncia, a ser descoberta, desenterrada tal qual. Mas o que
sucede quando a interioridade é niilisticamente afirmada pelos sinais da
sua inexisténcia? Isto é, quando a voz iImprdpria € apresentada como a voz
propria? Quando a mascara corresponde ponto por ponto corn a cara?

ndo sd constituir um factor de obsolescéncia, de banalizagdo das imagens mas ainia porque as
exigéncias dos proprios media colocariam a exigéncia de mensagens ja banalizadas; decorre de se
avaliar negativamente este «consumo» de simbolos airavés de invencdo de novdades (iogos
superficiais como os da moda) que nio possuiriam a radicalidade necessaria a uma obra (e arte.
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Quando j& ndo se sabe, se é o ventriloquo que fala verdadeiramente,
quando ja nao se sabe se a voz Impropria é diferente da outra e ja ndo se
sabe de que boca ela sai? Quando deixou de existir a tensas entre uma
verdade a ser desvendada e uma mentira a ser substituida. Quando a
verdade e a mentira deixaram de ser verificaveis. Quando em vez de
fingirmos sentir algo e passarmos a senti-lo, pela for¢ca do nosso esforco e
talento de fingimento, dizemos nunca fingir e ser sempre verdadeiros tal
qual porque ndo somos capazes de dizer 3 verdade tal como n3o sabemos
dizer a mentira. Nao sabemos sequer onde estd uma e a outra. Quando
nos encontramos petrificados pela e na voz imprépria. Entdo, nesse
momento deixa de ser um problema a conquista ou a perda Jde uma voz
propria. O que conta é materializagdo de uma qualquer voz. Quando
passamos a ser a caixa de ressonancia, de eco, (sem possibilidade de
determinagdo da fonte) em shuffle continuo. Entramos aqui na leveza da
frivolidade. E deste espago que Jeff Koons fala. O mercado niio é o lugar
da exploragdo mas sim o da negociagdo. E o lugar adequado para afirmar
a auto-celebragéo de si (proprio ou improprio) como uma obra de arte ou
Como uma marca.

2. Jeff Koons: representante da vanguarda mediatica?

“‘No estado actual das tecno-ciéncias e do capital acumulado nos paises d2senvolvidos, a
identificagdo da comunidade por ela prdpria ndo necessita da ades3o dos espiritos, nio depende das
grandes ideologias partilhadas, acontece pela mediagdo do conjunto dos bens e dos servicos trocados a
um ritmo prodigioso, do equivalente geral destas trocas representado pelo dinheiro e do pressuposto
absoluto deste equivalente gue é a linguagem.” (Lyotard)

“Nos desenhos animados “tudo esta vivo" e qualquer imagem pode ser ‘quaiquer coisa” (José
Jimenez)

“Tudo para hoje; nada para ontem, nada para amanha.” (Francis Picabia)

“A anica forma de se ser seguido é correr mais depressa que os outros.” (Francis Picabia)

Koons transforma a sua arte numa obra de auto-consagracido. Fazer
do seu nome ou da sua assinatura uma obra de arte tem-lhe valido
acusagies de se votar exclusivamente 3 pura promogao. Aparer temente, a
aura da obra parece ter sido transferida totalmente para o proprio artista.
Ele € o sentido final da sua obra. O seu corpo (irredutivel a obra de arte), a
sua vida sao sujeitas a transformagbes medidticas. As suas obras referem-
No como autor e como personalidade. Elas sdo os seus instrumentos de
celebridade e sdo ainda os meios de comunicagdo com o seu publico. Para
este artista, o publico é ndo somente uma dimensédo importantissima da
arte mas o tépico fulcral da sua estratégia. Segundo as suzs proprias
palavras, repetidas em diversas ocasides, a arte contemporanea sofreria
de um défice de comunicacdo ou de desateng¢3o aos gostos, desejos e
expectativas do publico. Dai que ele deseje para a sua arte uma impress&o
de familiaridade e de acessibilidade, anatemizada pelo modernismo
greenberguiano.
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Reconhecendo a dominagdo contempordnea das condigdes
espectaculares na cultura e o diagnostico de esgotamento do anterior
paradigma da vanguarda, Koons parece ter tracado para si um percurso
artistico adequado® . Koons nio enjeitara quaisquer oportunidades de
comunicagao ou de produgio de atengdo medidtica. O recoahecimento
publico e a consagracdo de uma carreira dependem grandemente dos
dispositivos de mediacéo. Assim, deixa de estar em causa, para ele e para
outros artistas sob a designacéo “poés-modernos’: por um lado o recusar as
condigbes do mercado de arte, em particular do estatuto do obje:cto de arte
transformado em mercadoria; por outro lado o desejar agir directamente
sobre a realidade por intermédio da arte -- por conseguinte, a de querer a
substitui¢do da obra por um trabalho, virtuaimente politico, na fronteira da
arte e da vida.

Koons integra na sua obra as técnicas da «socedade do
espectaculo» e toma os mass media como o modelo®. Reclama uma
media art, uma arte ‘plblica™ cujas condigdes seriam a de ser global e
transcultural. Estas condigbes embora possam ser vistas como um contra-
golpe da arte a usurpacdo da sua anterior funcdo de mediadora da
comunidade perpetrada pelos mass media também podem ser entendidas
como a tentativa da arte assumir como prépria a reprodutibilidade
imputavel, por habito, aos mass media. Este contra-assalto nao quer
significar, assim o entendemos, a inferioridade da arte - rnascarada,
muitas vezes, talvez, sob pretensdes de elitsmo — face aos media
contemporaneos, visto que a arte ndo padeceria dos mesmos
constrangimentos dos mass media®, mas a afirmacao da capacidade
competitiva da arte.

Quanto aos modelos das suas obras, ele escolhe aquilo que ja pré-
existe - na linha do ready-made - coleccionando os exemplares que estao
investidos de um maior poder de apelo, de provocacao da atengao ou de

®' Acrescentariamos: um percurso assente na eficicia se bem que esta dependa ou possa depender
em certa medida da adequagao das jogadas as circunstancias.

Um outro artista americano, Hans Haacke, cuja obra se tece ha muito nas brechas intersticiais do
poder politico e econémico intersectando e desviando os mass media; adverte-nos das viintagens de se
tomar atengéo as formas e linguagem acessiveis ao grande pidblico. Nomeadamente, a publicidade;
dela haveria que aprender as técnicas e estratégias da comunicagio, as condigdes de eficacia. No que
diz respeito & sua relagdo com os mass media, a sua estratégia habitual é a de servir-3e da for¢ca do
adversario. Ou seja, 0 desvio politico dos mass media serve s6 para mostrar a utilizagdo capciosa dos
mesmos pelo adversario. Desta feita, funcionando sob varios niveis de interpretagdo e ndo
desprezando o principio do divertimento, Hans Haacke contribui para a consideragdo du forga politica
de uma arte, menos esotérica, que, com eficacia, interpela e faz apelo a sofisticagfo do puablico.

Uma arte publica conforme os termos de Richard Wagner em A Arte e a Revolugdio e, no entanto,
tao oposta quanto aos meios empregues. A razdo da diferenga reside no facto de & ante, nestes tempos
de ressaca pos-revoluciondria, se voltar ao que parece, como acontecia no tempo de Wagner, para o
deus do nosso tempo, o dinheiro, e para a religido do lucro pondo em rodopio uma “casta de
mistificadores”, em elocubragbes sem fim.

Porque nestes existem imperativos contraditérios; convive a banalidade com a inovagao; a
necessidade da diferenga com a da repetigéio e reprodugdo. Temos presente a vantagem da arte poder
permitir-se ao “aborrecimento™ numa antitese a afluéncia excessiva de informagio,
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adesao do publico. O uso parddico que faz da publicidade nos seus posters
de promogao a partir de “Banality”, a sua obsesso pelo look, um gosto do
artificio e do jogo com as aparéncias atestam, em nossa opinido, a
importancia atribuida por ele aos dispositivos de medizcao e de
legitimagdo das obras e de si enquanto artista. Assim, como a sua
estrategia amorosa com a mediatica Cicciolina, para acuisicido de
visibilidade mediatica, atesta a importancia conferida & medialidade. Tal
como os media tratar-se-ia de tudo absorver pela arte. De forms a que esta
possa ser, simultaneamente, o instrumento de manutengdo dc seu poder
como medium e um factor da sua credibilidade. O estatuto
institucionalizado da vanguarda gera uma sensacéo de desconforto senio
mesmo a de vazio quanto a legitimidade e seriedade das pretensdes
vanguardizantes das neo-vanguardas. No entanto, Jeff Koons ndo se
imobiliza face ao vazio. Aceitando-o, transforma-o numa chance para
manifestar publicamente a sua soberania artistica e celetrar o seu
narcisismo.

A designacao “vanguarda mediatica” aplica-se & neo-vanjuarda -- e
ao artista tratado nestas paginas - que nao despreza o sucessc comercial,
a vendabilidade dos seus produtos e até a reducdo da vénguarda a
imagem. A institucionalizacdo da vanguarda possibilita a exploracio de
estratégias de aquisigio de visibilidade mediatica do artista e da sua obra
sem os indicios de culpabilizagio proprios de modernistas e vanguardistas.
Deixa de fazer sentido a resisténcia, € o fim da negagao ou da critica do
mercado (do valor de troca).

A colusdo dos artistas com as instituicbes de legitimacdo é
descarada, transparente. O artista reconhece nio estar mais isolado
orgulhosamente na tarefa de definicdo e de determinagdo do que é a arte
€, para além disto, reconhece que, ao considerar a interaccdo com o
critico, com o piblico e o coleccionador necessariamente entende a sua
actividade produtiva sob um prisma de receptividade do mercado -- ou
seja, que considera a possibilidade de escoamento de um determinado
produto™ da sua actividade. Dai que os artistas recorram de forma
sistematica a métodos e estratégias para reforcar a sua propria posicio e
prestigio no mundo da arte. A marginalidade e a ética de szcrificio do
artista teriam finalmente acabado. E este seria um dos tracos do pos-
modernismo. A estetizagao generalizada da experiéncia, uma resposta que
se tornou vidvel foi a estetizacdo dos seus gestos em obras, imagens e
poses mediaticas. A estetizagio generalizada engloba a arte com os seus
comportamentos sociais, 0 culto das vedetas, a organizacido do consenso
pelos mass media. As palavras de Agamben a propdsito da imagem:

% O que obviamente ndo se pode jamais falar de obra no sentido tradicional. O produto s2ria uma obra
votada e planeada a contingéncia, a efemeridade, a obsolescéricia e multiplicidade.
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“Toda a imagem é animada de uma polaridade antindmica; ela é de um lado
reificacéo e anulagio de um gesto” — Imago como mascara de cera mortuaria
Ou como simboio -- “da qual ela conserva por outro lado a dynamis infacta™®

Todavia, ha um outro sentido para esta nossa designacdo: o de uma
arte que nao teme o entrecruzamento com os media. Uma erte que nao

assimilacdo de atributos destes ultimos. Jeff Koons é um artista, célebre, e
€ reconhecido no «mundo da arte» como tal. Koons, enquanto um dos
representantes da vanguarda mediatica, estabelece passagens entre os
mass media e a arte e, nessa zona de indeterminacao, entre o dominio
artistico e o dominio da comunicacéo generalizada, resolve esquecer a
aporia entre autonomia e heteronimia com a qual a arte contemporanea se
debate. Tomar os mass media como modelo supde a capacidade da arte
coexistir e competir com os mass® media enquanto media. Se hoje, cabe
a0s mass media a fun¢do de “fagonner le monde”®® -. funcéio que fora
exclusiva da arte no passado -- & também verdade que a arte
contemporanea ndo tem necessidade de estar contra os mass media. A
Cultura de massas é nao s o material de uma cultura popular - que
abracaria os temas da experiéncia comum - como se torna o ‘lugar da
comunicagdo com as massas. Do interior do mundo artistico recusa-se a
dissociacdo de uma arte ‘“elitista” -- separada esteticamente da vida
quotidiana - ou de uma cultura de elite da vida quotidiana ou de uma
cultura popular — focando os temas da experiéncia comum — ou se clama
pela sua integracdo mutua. Estrategicamente, o ataque populista oy
Popularizante ao intelectualismo e elitismo serve o proposito de abate das
pretensdes modemistas e seus formalismos.

Este ataque, quando meramente populista, mimetizando os efeitos de
dissuasio das estratégias mercantis da chamada democratizacdo -- a qual
opera sob o principio da soberania da palavra do publico em todos 0s
dominios ou de que os indices de audiéncia servem como normas na
auséncia de quaisquer critérios (estéticos, éticos, morais) - precisaria de

aperfeicoamento, educagéo) na mobilidade social. O pluralismo do
populismo é, na verdade, um falso pluralismo. O nao-critério escolhido é
Sempre o da norma estatistica. Fraudulento na medida em (que é um
mimetismo que protege um elitismo capcioso e é, certamente, ur1 meio de

% Giorgio Agamben Moyen sans fins: 66.
Massa” em Jean Baudriliard ndo € um conceito demografico nem sociologico. Designa a forga de
inercia, o poder silencioso da indiferenga e da imensa indiferenca. “Massa” coincidindo com “critical
point of no return” seria criada pelo excesso de trocas, de informagédo ou de comunicagiio: tendo por
resultado um crescimento e saturagdo da informagdo, das trocas (econdémicas, politicas 2 sexuais). A
massa seria ainda o produto da hiper-densidade das cidades, bens, mensagens e circuitos.

Entrevista a Marc Jimenez in Art Press, n® 171; 171.
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producéo e de reprodugao da banalidade imperante®™ . Todos poderdo sem
vergonha seguir o lema koonsiano “Embrace your past” e deixarem-se ficar
onde estao tal como estdo. O publico parece ser colocado no pedestal
como co-soberano.

A apropriacéo da realidade mediatica’® - que é hiper-real — atesta a
sua soberania enquanto artista como o fazia a estetizagao dos fragmentos
da realidade trivial pelo cubismo. A colocacdo literal da imagistica do
quotidiano, mais exactamente, a retomada de circulacdo dc banal num
outro contexto, o artistico, numa galeria ou num museu, opera uma
sensacao de homologagéo do supermercado e dos espacos expositivos.

2.1. Jeff Koons: ele mesmo

Sao trés os niveis de funcionamento de Koons: eyposicdo da
exposi¢do. 1° nivel: encenagdo dos objectos, do seu caracter magico,
fetichista. Encenacdo pela qual o objecto se torna imagem ce si proprio
pela excessividade da encenagio a que ¢ sujeito;

2° nivel: encenacdo de si como /ook. Preocupagio p2la imagem
publica de si. Dissolugéo do privado no publico; do objecto e do nome na
imagem de marca;

3° nivel: reunidos os dois niveis anteriores, indistingdo entre o
consumo-espectaculo e a arte; entre o chogque da arte e o chogue dos
media. E pelo investimento na imagem publica que a intimidacle é expulsa
(do visivel?). A imagem publica oblitera a intimidade.

Quanto ao primeiro nivel, os objectos existentes, ao sujeitarem-se a
encenacao, sofrem duas consequéncias: a) numa sociedade de
estetizagao generalizada ou sociedade do espectaculo -- onde as coisas e
0 capital se tornam imagens — o objecto, mesmo aquele que é recuperado,
0 &, duas vezes, para o espectaculo; recuperado enquantc imagem e
enquanto objecto ou vice-versa; b) ele é resgatado como c¢oisa, como
fetiche ou materialidade muda ao ser isolado e ser extraido de uma massa
de objectos semelhantes mas também por isso & mais fortemente,
devolvido como imagem-de-marca.

% A produgdo e reprodugdo da banalidade provém do consentimento do ‘pablico sober:ino™ nos ‘reality-
shows’ e outros espectaculos televisivos em que o piblico se submete alegremente as humilhagées
mais incriveis por meia dizia de tostes. O piblico passou a ser o bébo coroado das nossas regies; o
entretenimento dos nossos circos medidticos. A banalidade estd definitivament: no poder. A
imaginag&o coroou-a para seu gozo e deboche.

" Jeff Koons ndo é um caso isolado deste tipo de apropriagio. As apropriagdes (anteriJres) de Richard
Prince, nos anos oitenta, de imagens publicitirias para o contexto o contexto da galeria de arte duplica
a apropriagdo da primeira fotografia comercial realizada pelas instituigdes artisticas. Um outro exempio,
entre muitos outros, Victor Burgin que em meados dos anos setenta fez a publicidade virar-se contra si
propria em obras como “What Does Possession Mean To You?" (Cf. Modemism in Dispite: 120)
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Koons prossegue no ready-made. O valor critico do ready-made
advinha do facto de confrontar os critérios do métier da pintura = os da arte.
Nao provinha de uma eleicdo afectuosa, sensual da natureza -- por
exemplo, como se o acto subjacente a constituicdo do ready-made fosse
da mesma qualidade do daquele que subjaz & escolha de pedras ou
conchas encontradas a beira-mar - mas sim de uma justaposico, de um
lance no dominio da arte que vinha provocar reaccoes-em-cacleia. Warhol
escolhe criteriosamente os seus icones em conformidade com a
problematizacao das fronteiras da arte, das categorias modernistas.

Koons vem colocar-se tanto na esteira da iconofilia de \Warho! e da
iconoclastia de Duchamp; nao ficara como aqueles na fronteira, fazendo
contrabando entre ou para cada um dos lados. Duchamp enfatiza o gesto --
que desfaz a obra -- e a materialidade muda dos objectos anti-estéticos.
Warhol enfatiza o gesto e a sua transformacido em imagem, enfatiza o
aniquilamento da representagdo e a submissdo desta a0 reino do
simulacro. Formalmente, Warhol desfaz a realidade denotada clas imagens
fotograficas mediante a repeticdo e a cor: desrealiza-as. Koons retira o
modelo para a sua estratégia de Warhol: onde se confundiz ja sem se
distinguir a obra e a vida lendaria. Acrescenta-lhe uma preocupacao mais
desinibida: a mediacio da obra e sua inscricao directa nos mass-media. E,
sobretudo, como a inscrigdo simultinea em cada um dcs lados, a
medialidade ¢ a obra. Como afirma Deleuze para o caso do cinema: este
veio fazer com gue 0 mundo se transformasse na sua propria irmagem; que
0 mundo se irrealizasse.

Koons academiza Warhol. A repeticido mecanica das imagens em
Warhol afastava e aniquilava a manualidade como signo da interioridade.
Com Koons, essa manualidade é restaurada ou reparada comio um signo
sem qualquer realidade profunda. Ja4 em algumas pinturas de .Johns e nas
ultimas de Warhol deixara de ser um valor como o fora para o
Expressionismo Abstracto; deixara de estar associada a criagao de um
mundo irreal através ou mediante 0 mundo. A manualidade é retraduzida
como signo, talvez, até possa ser como valor nostalgico. E uma
manualidade que nao estabelece uma dualidade com o outro extremo: a
mecanicidade. Os dois termos sdo, doravante, entrelagados e nao
justapostos.

Se as imagens de Warhol se reportam a outras imagens sem original
nem copia as de Koons ndo deixam de seguir a mesma linha com uma
variante: a sua retraducdo volumétrica. Como se a tridimer sionalidade
passasse a ser também um modo de expdr nao s6 as imagens — que
sugariam, assassinariam o seu modelo -- mas as imagens transformadas
em coisas. Num universo da desmaterializagéo das imagens a énfase na
materialidade e na coisicidade das imagens funciona como seu
contraponto e comentario. Tera uma tonalidade nostalgica. Devolver a
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materialidade e a presenca as coisas nao deixa de ser umia operagao
estranha num mundo que tem a obsessao da transparéncia do mundo; tem
a vantagem de mostrar e testemunhar a opacidade do rundo como
segredo’’

Ao transformar—se numa imagem, ao ser ele propric 0 seu modelo,
Koons objectualiza a sua imagem. Transforma-se numa figura.
Principaimente em “Made in Heaven”. As pinturas e as esculturas, as
imagens que servem a reproducao técnica e comentam a reproducéo
sexual, remetem-se entre si. A realidade passou-se naquelas imagens e
nao fora daguelas imagens. O sexo € uma metéafora da sua relagéo com as
figuras que povoam os media. E como se a celebridade para ser fértil
necessitasse dos candidatos a fama; essa relacdo é apreseritada com e
sob tropos sexuais. E sobre a relacdo afectiva desdobrada e movida pelos
media gue 0 sexo serve para comentar e itustrar o engate entre as figuras.

Jeff koons irrompe na cena artistica nova-iorquina em meados da
decada de oitenta sobre um fundo complexo (senao mesmo contraditério)
feito de retomo ao expressionismo pictérico’, designado por «neo-
expressionismo» ou até mesmo «regresso a pintura» (uma espécie de anti-
vanguarda ou «transvanguarda» que vinha recuperar todos os valores
enterrados anteriormente tais como: uma revalorizagdo da producio
individual, do meétier, da pintura-pintura, de uma relagio equivoca com a
histéria no caso de Kiefer, Immendorf)’® e, no seguimento de certas
tendéncias mais radicais vindas dos anos setenta, de reinvindicacoes
femlmstas em artistas como Sherrie Levine, Louise Lawler, Cindy
Sherman’™ etc. nas quais as questoes da representacao social da mulher -
- desmontada e tratada colocando em questao os esteredtipos da mulher
nos media e na sociedade — e do fim do «sujeito ménada» eram
confrontadas e nao evitadas ou até tormeadas como o foram na férmula do
«nec-expressionismo». Ap6s o interesse dos artistas minimais e
conceptuais por efeitos fenomenolégicos e enquadramento institucional da
arte, os artistas, no final de setenta e ocitenta, encetam tanto uma critica
das imagens mediaticas e dos aparatos institucionais quanto uma analise
da determinagdo sexual da subjectividade e da construgdo social da
identidade elaboradas pela critica feminista e desenvolvida pela dos
homosexuais e lésbicas.

o Usamos este conceito segundo a acepgdo de Jean Baudrillard.
2 Pintura teatral feita de citagdo da cultura de massas / popular e de Historia de Are.

& Benjamin H.D. Buchloh “Figures of Authority, Ciphers of Regression - Notes on the Retumn of
Representation in European Painting™ in Art After Modemism: Rethinking Representation (ed. Brian
Wallis; New York The New Museum Of Contemporary Art, 1986).

™No final dos anos setenta e no pnncnplo dos anos oitenta, C. Sherman produziu uma série de
fotografias nas quais re-encena uma série vasta de caracteres estereotipados do ferinino através da
mascara e disfarce numa imitagdo de filmes/shots tipico da New Wave, Neo-Realismo, Hitchcock ou
Hollywood B fiimes referindo-se aos anos cinquenta.
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O quadro é a recessao do conceptualismo (identificado rapidamente
como inimigo numero um dos museus e do mercado de arte que retoma o
seu fulgor assistindo-se a um verdadeiro «boom») e o da sua conservacao,
simultaneamente, (em artistas como Koons ou outros acima m encionados,
retendo dele a importdncia do contexto e das condigdes de
institucionalizagdo da vanguarda aspectos explorados sistematicamente
por Kosuth, Victor Burgin, por exemplo). Na realidade, o retorno ao
expressionismo e aos modos anti-vanguardistas como poses rediaticas --
0 mesmo se pode aplicar, porventura, aos modos vanguariistas como
poses mediaticas - terdo contribuido para reactivar, momentazeamente, a
credibilidade nesses meios tradicionais (pintura e escultura) e terdo
alimentado o mercado e permitido a sua acumulagio museolégica apés a
«secura» (o anti-comercialismo) dos finais dos anos sessenta e setenta.
Na altura, celebridades como Keith Haring ou Basquiat afirmavam-se como
0s paladinos da institucionalizacdo da arte-de-rua, da expressao
pretensamente fora do circuito de troca/signo: os graffittis. Jean Basquiat
ou Keith Haring vinham apelar para uma arte mais comunicativa e que
apelasse as pessoas de um modo mais directo e emocional -eflectindo o
ambiente envolvente das mesmas: discriminagéo, violéncia, Sida, religizo,
sexualidade. Assistia-se, nesses anos, a uma euforia do mercado da arte e
coincidente com uma institucionalizagdo da vanguarda (anti-, trans-) e a
sua transformagao para uma vanguarda mediatica no meio de denuncias,
acusacoes de fraude histérica, de rosarios de repldio e cinismo. A
transformagdo mediatica da arte pode nao querer dizer descurar a
obrigacao dos artistas, a questdo da arte (do que é pintar), do que é fazer
arte. Procura-se, certamente, conciliar as obrigacées especifcas da arte
com a consideragao das condi¢es de mercado e de estratégias com vista
a alcancar o0 sucesso mercantil e institucional’®. Isto implica uma
compreensao diferente do papel do artista. Nesses anos, conduz a um
progressivo e espalhado distanciamento do modelo romantico do artista,
boémio, para um modelo do artista empreséario que fala do seu proprio
percurso em termos de “carreira” e menos em termos de gre¢a, dom ou
inspiracdo.”

™ O que talvez ndo seja muito facil. No terceiro capitulo, referiremos a reflexdo de Lyotard sobre este
ponto.

O proprio Frederic Jameson em The Logic of Late Capitalism sugere que em consonancia com a
perspectiva pés-modema a abordagem dos grandes autores modemos ndo se deve Jdesfazer através
dos argumentos da especificidade histérica e social destes grandes modemos mas prover novos modos
de compreensdo das suas condigbes de possibilidade (F. Jameson: 306) sendo que isto pressuporia
ndo tornar as antigas e grandes figuras como superior & vida, na alma ou no caracter, mas toma-los a
partir de um modo anti ou ndo antropomorfico como ‘carreiras’. Ou seja, seria necess.irio tomar essas
figuras como situagdes objectivas nas quais no virar do século qualquer jovemn artista via a
possibilidade objectiva de se tomar um dos grandes artistas. Aquilo que Jameson fala ce «possibilidade
objectiva» ndc advém, ou ndo provém de um taiento subjectivo ou inspiracdo mas siin de estratégias
de caracter militar baseadas na superioridade técnica do terreno e da técnica, das contribuigbes das
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Nao admira pois que Andy Warhol seja admirado e tratado como
percursor desta concep¢ao menos subjectiva do artista. Se, sob uma
perspectiva historicista, Jeff Koons pode ser enfileirado com Warhol e
Duchamp e mais ¢ seu legado respectivo, ele, no entanto, distingue-se por
focar a esfera da promogao pubilicitaria da obra e do préprio artista —
geraimente reconhecida como secundaria ou lateral a obra - daslocando-a
para o centro da propria obra e carreira. Simplificando: a sua carreira é a
sua obra. A particula “¢” deve ser entendida no sentido de um
reconhecimento do quanto a sua obra depende da sua carreira. A
centralidade conferida pelo artista a estas questdes da mediacéio da obra e
da sua imagem reflecte a situagao actual da arte contemporanea (é um
barémetro e uma espécie de comédia da arte modemna e contemporanea)
mas € o instrumento de questionamento, até de caricatura, do artista (o
cliché do artista), da arte (a sua fungdo), da sua masculinidade e da sua
vida privada (teatralizando-as, mediatizando-as), i.e. da constitui¢co da sua
identidade social e artistica. E o instrumento das estratégias da
apresentagao de si como artista, de si como idolo e como mercadoria.
Tomar nas suas maos esta tarefa é armriscar ser acusado de cinismo e de
colusao, de oportunismo e mercenarismo -- as ‘maos sujas’ nac sS40 menos
em outros artistas mais envergonhados -- € ser objecto de fascinio e de
repulsa. O significado deste gesto é o de proceder a uma critice: da ideia de
arte moderna divorciada do publico, desligada das fungbes de
comunicagdo com o publico cujas consequéncias foram o predominio
contemporaneo dos media sobre a prépria arte. Por outro lado, a critica é
neutralizada, caricaturada pelo cepticismo (quanto ao real poder de choque
da arte) e pelo cinismo (que disfarca a passividade perante o mercado por
um entusiamo amargo com a comercializagao da vanguarda). Vejamos
porqué:

1) feliz, o artista caricatura-se como «porco», (antecipando os
possiveis insultos) mas esta desfiguracdo da imagem do artista € o alvo e
é 0 meio de ele poder prosseguir uma estratégia de des-preconceituacao
da figura do ser-artista e de assim contribuir para a ‘personalizacdo’ ou
iconizacdo mediatica (celebridade). A constituicdo progressiva da sua
identidade, uma espécie de retrato em progresso, ndo é somente um dos
temas recorrentes da sua obra & também a matéria apetecivel (destinada)
aos mass media. Desde o nivel da alegoria em “The New” (a crianca que
nasce mercadoria) passando por “Banality” (o artista aduito emy campanha
publicitaria) -- sempre uma metamorfose superficial, cosméticia — ao nivel
da real transfiguragéo de si, com “Made in Heaven” — trans‘ormado em
celebridade, em figura publica mediante 0 seu envolvimento afectivo com

contraforgas, de uma maximilizagdo dos recursos especificos e idiosincraticos. Isto vai derivar numa
revisdo pos-modema da historiografia biografica que caracteristicamente substituiria > horizontal pelo
vertical, o espago pelo tempo, o sistema pela profundidade (F. Jameson: 307).
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Cicciolina o qual foi transformado em grande noticia. Nota-se uma
gradacao crescente; a partir de um g8zo com o jogar com mascaras e
disfarces a identificagéo de si com qualquer coisa que the possa acontecer
— mesmo que os acontecimentos sejam provocados por si, como o foi 0
seu envolvimento com Cicciolina - numa receptividade assoluta que
pertence a quem se deixa guiar por afectos, paixdes ¢ caprichos
momentaneos e lucrativos de algum modo; num fascinio pela
reversibilidade (equidade?) de papéis, por exemplo, entre Cicciolina e ele,
ele que se mostra nas imagens em “Made in Heaven” em parceiro de
Cicciolina em tarefas pelas quais ela foi celebrizada, ambos num comércio
de prazeres cuja moeda de troca é a visibilidade mediatica mutua; um
grande acontecimento artistico e mediatico. Uma gradacids crescente
sempre tendo em comum um mesmo delirio ou fascinio com a negacéo de
si, do seu eu-préprio e com o quanto esta nega¢io comporta de
possibilidade de se poder re-con-figurar sem preconceitos. De poder
também reconfigurar a sua propria vida como uma carreira. A licdo do seu
sucesso pode ser escrita com as mesmas palavras com que Luciano
Benetton explica o da Benetton: a “falta de preconceitos é que explica o
meu sucesso”™’ . Mas ha ainda uma outra gradacao;

2) desde uma pratica de apropriagdo e de ready-made (de bens de
consumo para o espaco domestico) a uma pratica de pastiche 2 de remake
(referindo bens de consumo imagético) na qual se mistura o fabrico manual
— delegado para artesdos contratados — com o fabrico industrial, a
exposicdo de um dispositivo de neutralizacdo de diferencas de gosto
estetico (com o uso de ago inoxidavel, na linha anestésica do ready-made;
Ou com a sua pessoa ao envolver-se com Cicciolina). Sendo que, em
paralelo, o artista-empresario como conceptualizador das suas obras
enquanto produgdes ou /ances, enceta um processo de neutralizagdo de
resisténcias ou preconceitos - mediante certas provas como a publicitacio
da sua «lua-de-mel» sexual com Cicciolina - que pudessern obstruir a
transfiguragdo continua da sua identidade™. E, esta, a estratégia mais
eficaz para que se espere de alguém sempre outro desafio, sempre outra
surpresa, outro escandalo, porque deixa de haver para esse alguém limites
a sua plasticidade e esta perda de consisténcia tem sempre todas as
hipoteses de nos divertir. (A isto chamamos algures espectacularizacio de
si proprio.) Falamos de preconceitos sejam eles de ordem es:ética, moral
ou politica que poderiam ser um obstaculo ou um embarago sério a essa
transfiguragao continua, fazendo-o «perder a cara», caso fossem traidos,
mas deixam de o ser porque, por um lado, sdo questionalos na arte

7 Expresso, suplemento Economia, 26 Outubro de 1996.

® A historia de Pigmalido atinge o proprio escultor tomado como escultura. “Made in Heaven" parece
re-encenar parodicamente esta histéria através de Cicciolina. Nunca ¢ caminho livre de preconceitos foi
o caminho aberto ao comércio com os preconceitos.
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transformando a arte (identificando-a com o reino do tudo € possivel) em
instrumento, Ja& ndo para chocar, mas para (20 menos) surpreender, por
outro lado, porque depois de perdidos ndo se perde mais a cara pois deixa
de haver critérios para se dizer quando alguém «perdeu a cara». Tendo
deixado de haver entraves ao processo de apagamento de si, ha nesta
possibilidade uma aproximag¢ao ao que Baudrillard fala em “Samiurgia da
arte contemporanea’. Ai ele coloca o valor do gesto (emblemz do estilo e
da pessoalidade) como dependente da assinatura ou da constituicdo do
autor; enquanto o que faz Koons & retirar e ac mesmo tempo mostrar
(servindo-se de si como material e local) como néo existe trariscendéncia
ou interioridade associada ao rosto. As teses de Benjamin a propésito da
reprodutibilidade também se aplicam ac rosto do artista e ao seu préprio
corpo. Ja nao para provocar (a fungdo da arte) a ruptura mas produzir a
diferenca, a sua diferenga face a tantas outras existentes.

3) do exposto pode-se adiantar que a obra de Jeff Koons &, em certa
medida, 0 seu retrato em progresso como expressao maxima do seu
individualismo (se entendermos o individualismo como ideologia moderna
conforme a qual em nome da liberdade e da sua altonomia o individuo
deve romper com a heteronimia das tradigbes herdadas). Assim como a
arte da corte no reinado de Luis XIV foi o retrato do poder absoluto, de uma
totalidade representada pelo Rei-Sol, hoje, nos nossos dias, a arte é 0
meio de auto-representa¢do do individuo num tempo em que o individuo
cumpre as exigéncias da sociedade burocratica (novidade, novo pelo novo,
produtor e ndo criador porque 0 que sai das suas maos nao sao obras mas
produtos e, por conseguinte, votados desde a sua origem a obsolescéncia)
ao mesmo tempo que responderia a pretendida «necessidade interior» de
se expressar. Sao recompensados aqueles que prosseguem e continuam
os valores liberais. Os seus produtos clamam o seu estatuto de
instrumento de promocéo social do proprio artista. Mas, é necessario ser
prudente quanto as conclusdes desta afirmagdo anterior, conclusdes do
tipo “entao, o artista € quem importa mais, mais do que a propria obra”(?!).

Koons gosta de se representar (nas entrevistas) fiel aos valores
burgueses -- uma prova do seu cinismo (frente a uma situacio inelutavel
de recuperacao das vanguardas; da figura do artista «boémio»: sentindo-se
a falta de direccionalidade utdpica, de félego de renovacdo artistica). Ele
ocuitara assim o seu desconforto face a acomodacido a estética da
mercadoria? Ocultara a incapacidade de se escapar ao perigo do
solipsismo (que atacou a vanguarda) mesmo adoptando-se, como ele, um
vocabulario mais familiar, mais comunicativo com o ptblico (Ltilizando os
recursos da sociedade espectacular)? Sendo assim, ndo se estard a
contrariar uma das condigdes da vanguarda historica: a da tensio
permanente com o grosso do publico, ndo educado na nova lincuagem?

Outras questdes no entanto se colocam: o sucesso de um artista
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podera significar a boa salde da (sua) arte? Se o que ele deseja é
reconquistar a eficiéncia comunicativa da arte (talvez fosse malhor obté-la
através dos mass media), salvar a arte, salvar as massas (tao desprezadas
pelo elitismo vanguardista) entéo o que ele propde como medizdor, ndo é a
arte, mas a si mesmo. Ora esta atribuicdo a si proprio de semeihante tarefa
reproduz de certa maneira a retérica habitual da propaganda politica —
«Sem nos 0 caos», 0 que pressupde que quem nao acredita ou nao confere
crédito é contra a ordem, a necessidade - como estratégia de captura de
credibilidade, como arma de um processo de mistificagdo apesar de jogar
parodica e comicamente com as ideias adquiridas, tradicionalizadas, da
arte moderna. A instituicdo social da arte apoiar-se-ia como, de resto, o
proprio mercado somente no prestigio de uma assinatura? O seu sucesso,
0 seu cinismo ndo deixa de ser uma certa espécie de dendncia ao apontar
qual a via disponivel, a0 mesmo tempo, que reforca o0 seatimento de
esgotamento e de clausura ou sem-saida. E, simultaneamente, de queimar
a tradicao da arte moderna acelerando-lhe o seu fim?

Jeff Koons é uma espécie de controlador de trafego de objectos,
imagens, produtos e mercadorias para o circulo artistico. Age como um
coleccionador que vé as coisas existentes no mundo como seus modelos.
Modelos sobre os quais se exerce o dominio e saber artesanais em favor
da imitagdo que € recuperada nesta estratégia como simulacdo e nunca
como forma de aproximagédo a realidade ou esséncia do mundo. Agindo
como coleccionador resgata o que é fugitivo e transitério e salva da
ameaca de desapari¢cdo. S6 que enquanto coleccionador, elz simula os
modelos quotidianos e ndo aqueles de anterioridade histérica ou cultural,
Estes modelos sao em si mesmos degradados. A sua rsplicacdo e
imitacao funciona como resposta a uma necessidade de distancia estética -
- permitindo que se possa ver a banalidade — vis-a-vis a vida Juotidiana e
ao mesmo tempo como trompe-foeil da banalidade (lusao). O banal
adquire, pela imitagdo, o mesmo prestigio popular que outrora teriam tido
as idealizagOes de personagens do passado.
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Lista de ilustracoes:

1 - The New Jeff Koons, 1980
Duratran, 106.7 x 81.3 x 20.3 cm

2 - New Hoover Deluxe Shampoo Polishers, 1980-86
Trés shampoo polishers, plexiglas, luzes fluorescentes
142.2x91.4 x 38.1 cm

3 - New Hoover Deluxe Shampoo Polishers, New Hoover Quik-Broom, New
Shelton Wet/Drys Tripledecker 1981-87

Trés shampoo polishers, trés aspiradores, plexiglas
231.1x137.2x71.1¢cm

4 - Pormenor de Two Ball 50/50 Tank, 1985

5 - Three Ball Total Equilibrium Tank, 1985
Vidro, aco, reagente clorito de sodio, 4gua destilada, bolas de basquetebol
163.7x128.8x 33.7 cm

6 - Dr. Dunkenstein, 1985
Poster Nike emoldurado, 115.6 x 80 cm

7 - Moses, 1985
Poster Nike emoldurado, 115.6 x 80 ¢cm

8 - Aqualung, 1985
Bronze
68.6 x44.5x44.5 cm

9 - Jim Beam -- J.B. Tumer Engine, 1986
Ac¢o inoxidavei e bourbon
27.9x43.2x16.5cm

10 - Jim Beam — J.B. Turner Train, 1986
Aco inoxidavel e bourbon
2896 x27.9x16.5cm

11 - Stay in Tonight, 1986
Oleo sobre tela
124.5x121.9cm



12 - Rabbit, 1986
Aco inoxidavel
104.1 x 48.3 x 30.5 cm

13 - Art Magazine Ads (Artforum), 1988-89
Litografia
114.3 x 94.6 cm

14 - Art Magazine Ads (Art), 1988-89
Litografia
114.3 x 94.6 cm

15 - Art Magazine Ads (Flash Art), 1988-89
Litografia
114.3 x 94 6 cm

16 - Saint John The Baptist, 1988
Porcelana
143.5x76.2x62.2cm

17 - Michael Jackson and Bubbles, 1988
Porcelana
179.0 x 106.7 x 82.6 cm

18 - Ushering in Banality, 1988
Madeira Policromada
157.56x96.5x76.2 cm

19 - Naked, 1988
Porcelana
115.6 x 68.6 x 68.8 cm

20 - Amore, 1988
Porcelana
81.3x50.8x50.8cm

21 - Winter Bears, 1988
Madeira policromada
121.9x111.8x39.4cm

22 - Pink Panther, 1988
Porcelana
104.1 x52.1 x48.3 cm



23 - Poodle, 1991
Madeira policromada
100.3 x58.4 x 52.1 ¢cm

24 - llona with ass up, 1990
Oleo sobre tela
365.8 x 243.3 cm

25 - Yorkshire Terriers, 1991
Madeira policromada
44.5x52.1x43.2cm

26 - Large Vase of Flowers, 1991
Madeira policromada
132.1 x109.2 x 109.2 cm

27 - Dirty - Jeff on Top, 1991
Serigrafia sobre tela com pintura a éleo
228.6 x 152.4 cm

28 - Manet, 1991
Serigrafia sobre tela com pintura a éleo
228.6 x 152.4 cm

29 - Red Butt (Close-up), 1991
Serigrafia sobre tela com pintura a 6leo
2286 x152.4cm

30 - Bourgeois Bust — Jeff and liona, 1991
Marmore
113.0x71.1 x53.3¢cm

31 - Puppy, 1992
Aco, plantas e terra
1198.9 x 500.4 x 660.2 cm



Take 2



The New” (1980)

“My work has no aesthetic values other than the aesthetics of communication”
{Jeff Koons)

“The New”' déa continuidade aos processos iniciados num periodo
anterior aos anos oitenta, denominado ora por “Early” ora por “Pre-New”.
“Pre-New” saldou-se pela colocacdo de insuflaveis escolhidos no mercado
(brinquedos, por exemplo) sobre e diante de dispositivos de espelhos
montados em diedro e, também, por acoplar diversos electrodomésticos
sobre bases e painéis de ldmpadas fluorescentes’. As Iampadas
fluorescentes -- numa reminiscéncia da obra minimal de Dan Flavin® -- s3o
organizadas em paralelo, quer na horizontal quer na vertical. Jeff Koons
inicia a década de oitenta com uma série de obras centradas na questdo
da exposigao da exposi¢do de aspiradores novissimos, ainda por usar, em
dispositivos analogos aos de qualquer montra.

O dispositivo de uma montra pode ser descrito do seguinte modo: um
plano transparente a separar interior e exterior; luzes incidentes num
objecto em cena, posando, em exposicdo ou melhor, numa ostentacio
sacralizante. Um dispositivo para produzir, mediante a énfase excessiva na
presenga material do objecto de exposi¢do, a estupefacgio.

Exposig¢do da exposicdo refere o processo que esta na origem desta
serie de obras: formalmente, resultam da associacdo de um objecto
quotidiano (ready-made) e a montra (ou o relicario) no interior da qual ele,
exposto, a vista, britha. A iluminagdo produz ainda uma espécie de auréola
do objecto: oferece-o irradiante a visdo com a mesma mao com que o
captura. Exposi¢do da exposicdo refere precisamente a dupla operagéo em
curso de integragdo do valor/fungdo expositivo como um momento
constitutivo do préprio objecto artistico, numa linha de continuidade
duchampiana do ready-made.

Os aspiradores “New Hoover” séo dispostos -- re-apresentados -- em
caixas transparentes feitas em plexiglas ou acopilados a suportes verticais
sobre bases de iluminagdo fluorescente. (O plinto e a caixa estio unidos,
sendo que o plinto € fuz.) Em ambos os casos, os electrodomésticos s&o
dispostos segundo as mais diversas combinag¢des, isolados ou em pares, --
jogando com as suas posi¢gdes, as suas cores e 0 seu tipo/fungéo. Essas
caixas transparentes, assentes directamente no chao, variaram em altura,

' Eventuaimente por razdes comerciais esta série de obras “New Hoover Celebrity” foi continuada ao
longo dos anos oitenta a par de outras séries. A data 1987, encontrada na monografia editada por
Angelika Muthesius sobre 0 autor na Benedikt Taschen, pertence a uma das Ultimas obras desta série.

* As primeiras obras (1977-78) de Nova Yorque, sdo flores insuflaveis, brinquedos, colocadas em
espelhos quadrados e em folhas de plexiglass. Essas flores sdo dispostas na parede, nas pralelgiras,
aos cantos no chdo. Informagbes da entrevisla do autor a Jeanne Siegel in Arts Magazine, (Outubro,
1996) “Jeff Koons: the unachievable states of being”.

’ Dan Flavin foi percursor na escultura minimal dos anos sessenta ao utilizar, da forma mais directa e
provocatoria, a luz fluorescente, come objecto de instalagao e de desmaterializagao.
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em dois ou mais andares, permitindo assim a exploracao da verticalidade
propria dos monumentos. Cada caixa, contendo cada uma um ou dois
aspiradores com a sua iluminagdo propria, €, muitas vezes, empilhada
sobre uma outra para construir uma espécie de estante estanque. Em cada
uma dessas estantes, os aspiradores sdo acumulados para enfeiticarem o
olhar e o desejo do espectador ou do coleccionador. Os aspiradores nao
estao fora de servigo: continuam a ser instrumentos em 6ptimo estado de
conservagao. Eles estao so indisponiveis para um tipo de experiéncia que,
ao reduzi-los a objectos funcionais, os desgasta. Os valores simbélico e
economico, enfatizados por estas caixas, dependem de os aspiradores
estarem intactos, inanimados, e desde modo possuirem o estatuto de
‘coisas’ ou de puras imagens - isto é, o de organizagdes geométricas
intransitivas, nao-representacionais, especificas na sua identidade e
materialidade.

Cada obra, podemos dizer, constitui um modelo de exposicdo e
colecgao. Constitui uma redoma. Estas obras derivam de um exercicio de
coleccdo. A tematica dos objectos coleccionados n&o é prevalecente
apesar de se ter centrado quase exclusivamente nos mais diversos
modelos de aspiradores*. Mais do que o préprio objecto exibido, na sua
substancia e funcionalidade intrinsecas, é efectivamente a operacio de
transfiguracdo do objecto (e de qualquer outro) a signo que esta aqui em
causa. A percepgao dos objectos modifica-se numa colecgdo. No dominio
da apropriagdo (e ndo no da “criagdo’), o objecto entra noutro tipo de
temporalidade (ciclica) ao ser resgatado da temporalidade “real”, do tempo
da usura e da obsolescéncia. Ai, @ semelhanca do que se verifica na
sociedade de consumo, a diferenciagdo interna e a homogeneizacgao
propria da logica dos signos, rege a produgéo desta série; as combinacdes
sao infinitas. A par da assinatura, as caracteristicas enumeradas fazem
desta série um modelo. Reproduzindo os dispositivos materiais para a
conservacao e exposicdo de obras valiosas, o artista espeltha, em
simultaneo, em obra, quer o dispositivo de constituigio de um objecto
qualquer em obra de arte, quer o da sua constituigho em objecto de
colecgao. Que esta exposicdo tenha sido inaugurada num museu e se
assinale a aproximacdo deste ao supermercado, s6 tera o sentido de
atestar, a ambos, o estatuto de lugares de exposicio e de seducdo para
além de o de circuitos de controle de percursos, informagdes e valores. A
espectacularizacao da mercadoria ocorre, pois, sem resisténcia aparente,
nesse espago protegido especialmente pelo olhar “puro”.

* A propésito do significado da escolha do aspirador, em entrevista a revista Art & Design, 1989 , Koons
afirma: *l used vacuum cleaners because they are sexual and also anthropomorfic, they are breathing
machines, they are lungs, and they have sexual connotations to them, it’s to do with the apparatus that
they are made of. Every one of those pieces is labelled ‘new’, like New Hoover Convertible.” “In the body
of work | called The New, | was interested in a individual psycological state lied to newness and
immortality.” (Giancarto Politi, Jeff Koons, Flash Art, 132, Fev. Mar., 1987)
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Os titulos destas obras comecam sempre por “New...” a anteceder a
marca e o tipo/fungao de cada aspirador exposto. Alguns exempios: "New
Hoover Quick-Broom & New Hoover Celebrity IV {1980), “New Hoover
Deiuxe Shampoo Polishers” (1980-86) ou “New Shelton Wet/Drys 5-Gallon,
10-Gallon, Doubledecker” (1981-1986). A marca do aspirador (nome
proprio do objecto-signo) e o tipo de aspirador assinalam a sua diferenca
funcional em relagao aos restantes termos da série. Visto que, a anteceder
a reprodugao do teor do “rétulo” de cada aspirador exposto enquanto titulo
da pega, — precisamente, a descricdo que posiciona 0 objecto numa
“sistematica latente” -- surge a incessante reiteracdo de “The New”,
podemos dizer que a preocupacado desta série esta focada na re-
apresentagcao da novidade como valor simbdlico-econémico. Para la das
diferengas entre os objectos expostos, coleccionados, um destino comum
0s espera: o de serem alibi de um discurso tautolégico que os transforma
em provisoria actualizagdo da ultima novidade. Parédia do teatro de
operagbes da arte contemporanea? Talvez sim, se pensarmos que o
fendmeno da feiticizacdo da novidade na vida quotidiana participa,
intimamente, da busca compulsiva do novo encetada pelas vanguardas
passadas e recentes (ou vice-versa). Transparece, certamente, a reversao
do “investimento” publicitario (com as suas técnicas de fazer-valer} sobre
0s objectos — que os transforma em modelo e em fait-divers espectacular,
isto € em valor-signo - em obra instalada no “espago” rarefeito da arte.

A esta série pertence uma outra obra: uma fotografia do artista aos
oito anos com uma caixa de lapis de cor. Segura um lapis na mao no
preciso instante em que, sorridente, cede a solicitagao do fotégrafo. Esta
fotografia esta impressa sobre um painel luminoso de publicidade e intitula-
se: “The New Koons”. A imagem, impressa sobre a superficie transparente,
iluminada por detras, adquire o valor de objecto. Alias, 0s objectos
industriais quotidianos, na sociedade de consumo ou da informag¢ao, sdo
igualmente imagens. Tendo em consideragdo o0 contexto no qual “the New
Koons” participa, a fotografia, como dispositivo de captura da aparéncia
daquilo gue ja foi, esta no lugar do objecto doméstico coleccionado.

O titulo desta obra acaba por nos levar a pensar, como afins, a
novidade dos objectos e a novidade de um artista em estreia; mais, coloca
como produtos equivalentes 0 “objecto de consumo” (reprodutivel) e o
(préprio) “artista-autor’. A apresentagdo do artista ainda infante -- numa
imagem de um “tempo” anterior a sua constituicdo em sujeito-criador,
autor-artista — estabelece uma metafora da estreia (como autor) do sujeito
fotografado. A actualidade do artista-Koons-adulto parece associar, a
virtualidade do ser-artista, a vocagdc que se representa em “The New
Koons”, o reconhecimento institucional, presente, do individuo enquanto
artista de “The New’. Como se o reconhecimento institucional, posterior a
essa fotografia, em que o infante assumiu (miticamente) a pose do artista
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confiante -- como se o fosse jd naquele instante - viesse apenas constatar
e autentificar a actualizagdo dessa figura de artista que Koons tratou de
‘encarnar’. “The New Koons” representa linguistica e fotograficamente a
personalizacao do artista. Essa personalizagio consiste na recriacao de si
mesmo em coincidéncia consigo numa individualidade de sintese formada
por intermedio de signos distintivos. A imagem fotografica identifica,
deicticamente, Koons enquanto jovem. Mas, na verdade, o que o titulo faz
€ outra coisa. O titulo ndo identifica a ‘pessoa’ retratada com as suas
diferencas reais, exclusivas - tal como a tradicdo ocidental forjou a
‘pessoa’ como vaior absoluto — mas, isso sim, identifica o nome-préprio,
genérico, de um produto industrializado e comercializado. “New Koons”
vem contextualizar e implicar o seu autor como equivalente a mais um
modelo de aspiradores: “New Hoover”. O titulo, na relacdo estabelecida
com a imagem, esvazia a ‘interioridade’ do retratado. E um bom
comentario a obsessiva produgao de diferenca no interior da sociedade de
consumo. Bastou, a Koons, muito pouco, para ter o prazer de afirmar a sua
personalidade re-encontrada -- para ser ele mesmo mais do que nunca.

Uma coisa ¢é certa: o tomar-se a si préprio como objecto, enquanto
mercadoria/signo, (a diferenga funcional a jogar com a diferenca estatuaria)
ira tornar-se no seu percurso uma constante a nivel promocional, mediatico
e artistico. Sabemos, pelos cartazes de promogio da exposicio individual
de 1988, “Banality’, realizada como todas as outras em trés cidades (Nova
lorque, Colonia, Chicago), que ele n&o inclui qualquer referéncia ao titulo
da exposicdo-tour. Apenas sdo designadas da seguinte maneira: “Jeff
Koons”, mais a imagem actual de corpo inteiro e a meng¢ao da galeria de
arte de cada cidade. Cada fotografia publicitaria respeitante a exposico é
pensada como se de uma campanha publicitaria ou eleitoral se tratasse.
Para isso, recorre a todo o tipo de especialistas da imagem -- ao fotdgrafo
e estilista de Michael Jackson, por exemplo. Assume-se, na realidade, no
seu papel de artista, do artista-vedeta ou estrela. Nesse plano ensaia um
principio de reciclagem perpétua pela indexacdo num cédigo de
personalizagcdo. Nesse plano, como nos adverte Baudrillard, a ‘pessoa’
como instancia de determinagéo, na sua “liberdade”, desaparece para dar
lugar a um estado de ser em mobilidade que se traduz em cumplicidade de
se ser apenas termo de “relagbes multiplas de inter-relacdes méveis”. ou
seja, de se encontrar na intersecgdo dos outros. Nesse espaco intersticial
ele projecta sobre si figuras (por exemplo, a do yuppie-treinador de animais
ou a do lider de uma classe de aula) envolvidas em situacdes diferentes de
«comunicagdo». Demanda da fotogenia que as fotografias criam e nao
desvendam. Pois que, a fotogenia “é a faculdade de se conseguirem
fotografias que vao mais fonge do que o objecto real” . E a faculdade de o
tornar numa multiplicidade virtual de figuras.

*Michel Tournier, 1986: 11.
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No inicio dos anos noventa, ao lado da porno-star e deputada do
parlamento italiano, Cicciolina, Koons culminara este processo.

“Equilibrium”(1985)

‘O capitalismo sobrevive forgando a maioria que explora a definir os seus proprios
interesses com a maior mesquinhez possivel. Outrora, isso conseguia-se pela miséria
generalizada. Hoje, nos paises desenvolvidos, esta a conseguir-se pela imposicao de
um falso critério do que &, ou ndo desejavel.” {J. Berger)

Se a anterior série de objectos consistia basicamente num
prolongamento da tradicdo do ready-made, por uma transferéncia e re-
contextualizac@o de objectos industriais, no espago institucional da arte, a
série seguinte, “Equilibrium” acentuou outro tipo de problemas. Ela vem
reatar procedimentos de duplicagdo e de ‘industrializagio’ da producio
artistica que caracterizaram, respectivamente, a Pop Art e Minimal Art.
Esta série necessitou dos servicos de especialistas na fundicdo das obras -
- cujos modelos s&o objectos produzidos em série ~ e dos conhecimentos
do fisico, Richard P. Feynman® para encontrar um meio de suspender as
bolas de basquetebo! em agua.

Toda a produgdo desta série &, por ele, supervisionada em todas as
suas etapas. Jeff Koons confessa exigir, dos fundidores das suas pecas, a
imitacdo exacta e perfeita de todos os aspectos de um objecto-como-
modelo, inclusivé daqueles pormenores aparentemente acidentais’ --
defeitos de fabrico -- susceptiveis, por isso, de serem suprimidos.

A partir desta altura, até “Made in Heaven” inclusivé, cada um dos
seus objectos pertence a uma edi¢do de dois ou trés exemplares®. Um
pormenor. os artesaos podem assinar as suas pegas. Jocosamente, num
filme realizado em 1992 sobre si, comenta a pretensio dos seus artesios
se verem como os verdadeiros artistas quando, por comparacéo, é ele
quem o e, sendo 0 mais bem-pago, 0 mais famoso, quem os expde e se
apresenta como o proprietario da producéo.

A série de obras convocando o mundo-do-desporto desdobra-se em
trés séries:

% Informagéo dada pelo artista a Anthony Haden-Guest in Jeff Koons Angelika Muthesius {ed), Coldnia
Benedikt Taschen, 1992.

7 “the cast pieces are maintaining the integrity of the object to such a degree that my hand, my own
physical involvement, disappears. Nothing is done to aiter the viewer's confidence in, or psycological
perception of, the object. Any diminishment or increase of its imperfections would affect its ability to
convince in the arena of display; and total confidence, total conviction, are essential if these works are
to achieve their goal.” (Giancarlo Politi, Jeff Koons Flash Arf, 132, Fev. Mar. 1987; 161)

¥ Veremos, no entanto, em “Made in Heaven” reaparecerem algumas obras de prova Gnica do artista.
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12) uma série de obras consistindo na imersao total ou parcial na
agua de bolas de basquetebol a flutuarem, a0 mesmo nivel, numa espécie
de aquarios,

2%) posters publicitarios da “Nike” emoldurados cujas matrizes sao as
originais e nao fotograﬂas de fotografias®

3?) re-makes'® em bronze (sem pintura imitativa posterior'') de
instrumentos de desportos sub-aquaticos (colete, tubo de respiragao, botija
de oxigénio colete salva-vidas, barco de borracha) e bolas de basquetebol
ou de futebol em bronze, que, deste modo, parecem fossilizados na sua
desfuncionalidade. Desfuncionalidade que ilustra e repete, de outra
maneira, 0 processo de conservagao ou de preservacao que vimos
operante na série de obras “The New”.

Os aquarios paralelipipedos, assentes em quatro pés (totalmente
cheios de agua destifada para a imersao total das bolas; por metade da
sua capacidade, para a imersao parcial - metade -- das bolas) sao

® Em contraposicao, a pratica de re-enquadramento de fotografias existentes de artistas como Sherie
Levine ou Richard Prince, Koons respeita a integridade especifica das imagens apropriadas. Para isso,
a utilizagdo das matrizes dos anincios € negociada legalmente com as empresas publicitirias - tanto
em “The Equilibrium® quanto em “Luxury and Degradation™. A utilizagdo das matrizes € condigdo
necessaria para que as suas obras respeitem a identidade especifica dos objectos duplicados. No
contexto de uma obra construida por outros executantes, que nio o autor, as matrizes sd0 uma garantia
crucial na manutencdo das informagbes respeitantes ao objecto a duplicar; j4 que elas s3o, em
principio, mais precisas do que os esbogos ou anotagbes. As suas obras, a grande maioria delas, sdo
determinadas numericamente (até trés exemplares de cada pega, no maximo). Sobre esta problemética
da "matriz”, conceito, tipos e fungoes, cf. Luis Prieto “Le Mythe de L'Original” em Gérard Genetle (ed.)
Esthénque et Poétique. Paris, Seuil, 1992.

® Remakes ou reproducdes segundo a terminologia de Luis Prieto no j@ mencionado “Le Mythe de
L'Original®. Prieto estabelece uma distingdo entre a copia e a reproducao. A cdpia implica a tomada de
um original como um “sinal”. As informagdes, respeitantes a identidade especifica (constituinie) da obra
a copiar, envolve sempre um certo grau de interpretagdo do copista. Este escolhe as caracteristicas
pertinentes € ndo pertinentes de um objeclo; a sua classificagdo depende uma hipdtese sobre os
parametros considerados pertinentes das obras provindas de uma determinada arte. A reprodugdo,
implicando o aproveitamento da realizagao original de uma obra, tomando-a como matriz, envoive um
grau minimo de interpretagdo. Um grau minimo intransponivel, muitoc embora, a tarefa fique a cargo
dos meios técnicos de reprodugdo. E que estes também funcionam como filtros — 50 que sao filtros, no
limite, tendencialmente neutros, na medida em que numa reprodugdo se procura produzir um objecto
com 0 maximo de caracteristicas possiveis do original. A maior quantidade de informagio contida
numa reprodugio & uma garantia de que as caracteristicas pertinentes do original, tomado como meio
materiai para produzir realizages nédo originais (matriz), foram 'propagadas’. Os moldes, 0s negativos
fotograficos, etc. sdo exemplos de matrizes.

Luis Prieto, no fim do artigo, ressalva a indistingdo entre original (produto de uma invengdo: a

de um conceito, de uma identidade especifica do objecto e ndo a do objecto realizado) e reprodugéo
gracas a sofisticagdo dos actuais meios de reprodugdo que permitem a passagem da totalidade das
caracteristicas (pertinentes ou ndo) de um original. A consequéncia légica €, naturalmente, a de que as
reprodugdes podem ser consideradas realizagdes de uma obra. E aceite como realizagdo de um objecto
{nfo original), aquela que possuir, efectivamente, a identidade especifica constituinte da obra.
" pensamos nos bronzes pintados de Jasper Johns a partir de objectos quotidianos realizados nos
anos sessenta: a lata de café Savarin com os pincéis sujos de emolhox; as duas latas de cerveja Ale. A
pintura dos rotulos 4 médo livre e das manchas de tinta sobre os pincéis sobre as superficies ocultam o
bronze no qual as formas dos objectos referidos foram fundidas. A superficie pintada é um signo como
0 é o objecto duplicado noutro material. A duplicagdo de um objecto quotidiano, em outro material,
acrescenta perenidade € uma outra identidade ao objecto-modelo ou matriz.
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construidos com 0s seguintes materiais: vidro, aco pintado de preto e um
reagente, clorito de sodio. As suas dimensdes reais variam, em
comprimento, consocante o numero de bolas flutuantes. Esses tanques,
diferenciaveis das camaras ardentes dos aspiradores, sdo os lugares (sub-
aquaticos) de fixagdo, do movimento imobilizado das bolas de basquetebol.
Neles, tem lugar a refrac¢do e a multiplicagéo, por reflexdo, das bolas de
acordo com as posi¢oes relativas do observador aos lados dos tanques --
principalmente, nos al¢ados destes -- e, em fun¢ao da quantidade de agua
dos tanques. A multiplicacdo especular das bolas, no seu interior, acarreta
a consequente sensacdo de dilatagdo da verdadeira dimensdo dos
tanques. Quando as bolas estao parcialmente imersas - com o nivel de
agua a dividir a metade cada bola -- apenas, na metade inferior do tanque
(abaixo do nivel de agua) ocorre a refraccdo e a multiplicagdo horizontal
das metades inferiores de cada bola, numa evidente manifestacdo de
disjungdo optica das duas zonas do tanque e das partes de cada boia; pelo
contrario, quando estao totalmente imersas, da-se uma homogeneidade
dos fendmenos; ou seja, a multiplicaco virtual das bolas, por ser integral,
nao destroi a percep¢ao da totalidade de cada bola nem a percepcéo da
alteragcéo optica da totalidade do aquario.

Os titulos dos tangues sao enunciados pela seguinte ordem: “........
(n° de bolas) em tanque de equilibrio total” (para tanques totaimente cheios
de agua) e “......... (n° de bolas) em tanque de equilibrio 50/50” (para
tanques com agua em metade da capacidade do aquario). Sao descrigbes
técnicas que sao completadas, ainda, pela referéncia as inscricoes de cada
bola de basquetebol. Exempios: “Three-Ball 50/50 Tank (Two Dr. J. Silver
Series, Wilson Supershot)” (1985) ou “Two-Ball Total Equilibrium Tank
(Spalding Dr. J. Silver Series, Wilson Agressor)” (1985).

Modelos de equilibrio ou simulacros de equilibrio, estes tanques, néo
remetendo para além de si mesmos, propéem uma dimensdo alucinatéria
a experiéncia perceptiva do observador. Teatrais, na relacdo com o
observador, permitem que este, por um lado, 0os perceba como meros --
apesar de absurdos -- tanques com agua e bolas a flutuarem e, por outro
lado, como metaforas da conservacao de um estado fisico de equilibrio,
perceptivel como imobilidade e imponderabilidade parodoxais. Cada
tanque, tal como um dispositivo laboratorial de conservagao bioldgica,
mostra a conjugagao do organico e do inorganico, ou do vivo (como bola) e
do morto (como paragem imobilizante de uma simples bola), preservada
para além do tempo historico™ . A imobitizacdo das bolas, nesses tanques

2a utilizagao aristica de vitrinas segue o mesmo propdsito de museificagio do presente, do instante,
esterilizando ou mantendo imaculados os objectos. Retira-os do ciclo de degradagao, da usura, para os
fetichizar como mercadoria-fetiche ou como tesouros.

As caixas- ou malas-museu de Marcel Duchamp s&o um antecedente provavel destes objectos-
monumentos, como as vitrines, que integram, antecipando, 0 processo de museificagio da obra de um
artista modemo. Enquanio as prateleiras de Haim Steinbach funcionam como prateleiras de
confrontagio de tipos de objectos (de design, artesanais ou Kitsch), as vitrines de Joseph Beuys sdo
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de refraccdo, gera no observador interpretacbes e percepgoes opticas
erroneas visto que, nos tanques referidos, se verifica uma disjuncéo-
conjungao permanente e instavel entre o todo e as suas partes; entre o
continente e o conteudo; entre as dimensdes objectivas dos objectos e as
suas escalas discordantes. Sé por isso caberia, com justica, a estes
tanques, a denominagao ‘modelos de interpretacéo perversa’.

Os posters encenam as mais diferentes situagbes comunicacionais
nas quais a marca “Nike” aparece como chancela e protagonista em
paridade com os idolos de basquetebol. O logotipo, ubiquo no canto
superior direito de todas as imagens, aparece repetido nas mais diversas
escalas, planos e profundidades sob os mais diversos disfarces. Uma
banda horizontal, visualmente variada, em que todas as imagens se
apoiam, serve de suporte de inscricdo de uma legenda identificadora do
objecto fotografado. Analogamente a efectuada operacdo de re-
apresentacdo dos aspiradores e de si proprio, o artista re-introduz no
contexto galeristico as formas de produgao figurativa da cumplicidade entre
publicidade e o desporto, a produgdo de prestigio da relacio entre a marca
de produtos e o nome da estrela. Simula a frequente operacdo de
anexagcdo mutua da marca e da estrela. A raga negra aparece, nesses
anuncios, associada ao mundo do basquetebol e, dessa maneira, a
“suportar” a promog¢ao da “Nike”. Mediante a publicidade da marca, os
idolos contactam com o seu publico;, através dos idolos, a marca vé
ampliadas as possibilidades de mercado mais o seu prestigio. Se o
dispéndio sumptuario transmuta o valor de troca econémica em valor de
troca simbodlica e em valor de troca-signo — como, alias, se verifica no
leilao de arte -- entdo, podemos compreender a homologia entre as
estrelas do desporto (como valores-signo) e as obras de arte (super-
Signos).

A raga negra, por intermédio das suas estrelas do basquetebol,
aparece, na publicidade, ora a re-encarnar heréis miticos da raca branca
ora a ser uma sua encarnagao especifica. Como exemplo do primeiro caso:
o poster intitulado “Moses” cujas ambiguas relagbes entre a imagem e a
palavra sao traduziveis na homonimia “Moses”, o jogador, e Moses, a
figura biblica. As “travessias” herdicas realizadas no basquetebol sao
atestadas pela “Nike”"® rectificando a autenticidade dos novos «deuses»
ou idolos™. Por isso, o nome “Moses’, localizado na banda horizontal
inferior da imagem, esta esculpido em marmore - signo de imortalidade.

como museus (apropriando mobilidrio de museus arqueo-, antropo-, etnoldgicos) re-arrumando, re-
classificando os restos das suas actividades plurais. As caixas de Joseph Cornell: uma espécie de
museu fantastico-existencial. As pinturas-retrospectivas de Andy Warhol.

® Jeanne Siegel in Arts Magazine, Outubro 1986 : “Jeff Koons: unachievable states of being”. Koons
associa as Nikes, deusas mitologicas, as sereias tentadoras enquanto figuras da mentira para aumentar
a dimensao simbélica desta sua ligagdo, enquanto artista, a Nike.

* Idolo (Eiddion ) teria significado fantasma dos montos, espectro vindo depois a significar imagem ou
retrato. R. Debray in La Vie et Mort de I'lmage: 19.
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Os campos de jogos ndo sio unicamente os lugares da manifestacio
do talento e da performance dos Jogadores mas sao ainda os lugares da
oportunidade social. E entio que o talento se mostra como o meio de
transplr as barreiras sociais e raciais. Neles, a ‘justica’ parece ter sido
aplicada sem receios nem favor. A funcdo da “Nike” parece ser valorativa e
confirmativa, a de estar ai, nessas imagens, como prova do bom
funcionamento do sistema americano; a reforgcar os lagos afectivo-
simbélicos dos americanos incrementando-lhes 0 orgutho na sua Nacio.
Por isso, a campanha publicitaria da “Nike” leva a cabo o «reforgo culturaly
- entendido como o processo pelo qual os «textos» confirmariam as
posicbes ideolégicas dos seus espectadores, re-afirmando-lhes a sua
pertenca, enquanto membros, a um organismo cultural colectivo reforcando
a confianca deste em si préoprio -- Cuja dimensao é importantissima, para
0s meios de comunicagdo de massa, num mundo actual burocratizado e
consumista. A referida campanha, em tais moldes, publicitara mais do que
0s produtos “Nike”, um estilo de vida americano com os seus mitos de
Sucesso, constituindo um painel-de-gléria, sob a imagem de marca “Nike”.

Esta interpretacdo ideolégica da campanha publicitaria nao tera
escapado ao proprio artista. A preocupacao de Koons pela dimensao social
da arte ficou expressa na seleccao que fez de um tipo de campanha
publicitaria, mais elaborada como é o caso da “Nike”. A apropriacdo da
campanha “Nike” permitiu-ihe, fundamentaimente, expér a sofisticacao
retorica e estética desta campanha publicitéria e, ainda, focaliza-la como
dispositivo espectacular desvigvel pela arte. No dizer do artista, a
dimenséo social da arte é indispensavel como é a da propaganda e da
publicidade:

“It's the only way it (refere-se a arte} can truly function. If art is not directed
toward the social it becomes purely self-indulgent, like sex without love. Wheras if art
is functioning in the social sphere and helping to define social order, it's working purely
as a tool of philosophy, enhancing the quality of individual life and redirecting social
and political attitudes. Art can define an individual's aspirations and goals as other
systems — for instance, economics -- are defining them now. Art can define ultimate
states of being in a more responsible way than economics can, because art is
concerned with philosophy as well as with the marketplace,” '°

“Moses” esta rodeado de bolas de basquetebol; umas, cravadas nas
duas estruturas convexas de madeira (semelhante ao piso de um recinto
desportivo) a enquadrar a imagem, de cada lado; e, outras amontoadas
atras de Moses pelo chdo de areia. A seus pes, dispersas, estdo algumas
conchas, buzios e estrelas do mar. O Céu, escurissimo, realgado por umas
réstias de cor avermelhada, para la dos montes, contrasta com a claridade
intensa do primeiro plano. De pé, fronte erguida, Moses apoia a mao

** Koons a Giancarlo Politi, Flash Art, 132- Fev./Mar. 1987 161,
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esquerda num bastaofvara, exibindo, na mao direita, uma bola de
basquetebol. Enverga o equipamento vermelho do jogo sob um casaco
comprido, entreaberto, a acentuar-lhe o hieratismo da pose — e permitindo
a adequada defini¢do do modelo. Mais atentos a imagem, percebemos que
a configuragao do bastio retorcido & a mesma daquela espécie de “asa”
estilizada que sublinha a palavra “Nike” do logotipo. A aluséo ao episédio
"biblico da travessia do Mar Vermelho (Exodo 14, 1-31) € evidente. Por
intermédio de Moisés — lembramo-nos da vara (levantada) e da mao
(estendida sobre o mar)'® -~ manifesta-se o poder divino de divisio das
aguas que salvou a “pele” do povo israelita. Em “Moses” encena-se esta
passagem tendo-se operado para tal uma série de substituicdes que
passamos a assinalar; a vara é a metonimia do logotipo; a estrutura de
madeira a substituir as obedientes aguas que formaram os muros para
deixarem passar os israelitas em séco. A sua travessia esta graficamente
condensada no movimento seguido pela estrela desde a escuridio a luz;
apoiado, obviamente, na (vara ou cajado) “Nike”. Esta auxilia-0 no seu
caminho; garante-lhe o sucesso e, no fim, celebra a sua vitéria. A legiao de
adoradores (tal como sucedeu aos egipcios) reconhecera o grande feito
operado (pela estrela e pela “Nike”). E nio esquecera as palavras
seguintes: Temerdo o Senhor. Acreditardo nele e no seu servo Moisés.

O “Dr. Dunkenstein”, de pé, com uma bata branca acima do joelho a
condizer com as meias (abaixo do joelho) e ténis “Nike”, exibe as duas
metades separadas, fumegantes, de uma bola de basquetebol.
Dunkenstein, confiante, apoia o pé direito, em jeito de desafio, sobre uma
das bolas de basquetebol que o rodeiam. Esse gesto entreabriu a bata —
“Dr. Dunkenstein” parece nio tera trajes menores — e fez exibir-se o
estetoscopio que guardava no bolso direito. A divisdo das bolas, encenada
como uma tarefa cirurgica ou mera habilidade de ilusionismo, é feita com
um sorriso. Do primeiro ao Ultimo plano de fundo, escuro, o espago é
preenchido por bolas de basquetebol. No plano intermeédio, elas deixam de
se ver com nitidez, imersas num nevoeiro ou no vapor desprendido das
bolas.

‘Dinastia da rua 34" um grupo negro, nas imediagbes de um
quarteirao, vestido com equipamento variado da “‘Nike”, é visto em contra-
picado. Um elemento do grupo olha o espectador de “alto” enquanto alguns
oferecem a mao, em jeito de convite ao espectador. Um outro, no meio do

"® “E o senhor disse a Moisés: “Por que clamas a mim? Ordena aos filhos de Israel que se ponham em
marcha. E {u levania a tua vara e estende tua mio sobre o mar, dividi-lo-as e os filhos de Israel
penetrardo no meio do mar a pé enxuto. Eu endurecerei o coragdo dos egipcios, que entraro atras
deles, e eu serei glorificado no faraé e em todo o seu exército, nos seus carros e nos seus cavaleiros.
Assim reconhecerdo os egipcios que eu sou o Senhor, quando eu me tiver glorificado no farad, nos
Seus cammos e nos seus cavaleiros.” (...) “Assim o Senhor salvou naquele dia os israelitas das méos dos
egipcios, e Israel contemplou os egipcios mortos na praia do mar. Viu Israel o grande feito operado pelo
Senhor contra 0s egipcios, e temeu o Senhor, e acreditou nele e no seu servo Moisés.”

51



grupo referido, oferece a bola de basquetebol ao observador. Ao lado
deste, ha um que indica com o dedo o espectador escolhido. A solicitude
combina, sem contradicao, com o orgulho ostensivo, ‘tribal’, de um
quarteirao suburbano. A violéncia latente, nas atitudes, é lidica. Esta
controlada por algumas regras e pactos que geram poses, linguajares e
outros signos distintivos tao evidentes quanto a demarcacéo de fronteiras
territoriais ou divisérias de um campo de jogo. Um dos elementos do grupo,
a esquerda da imagem, aquele que se inclina em direcgéo ao observador,
chamandoc-0 com um gesto de mao, tem um dos pés para o lado de ca da
fenda no cimento do campo. Os restantes elementos estao do outro lado
de la da fenda que atravessa a imagem numa diagonal descendente.
Sobre a imagem, abaixo desta fenda, esta escrito, a negro: “The Dinasty on
34th Street’.

“Jam Session”. duas equipas de basquetebol, num campo de
basquetebol ao ar-livre, seguram, uns, bolas de basquetebol e outros,
instrumentos musicais tal como uma banda de jazz. O jazz, o basquetebol
enquanto simboios de exceléncia da negritude sdo carimbados
{(consignados) pela “Nike”. Jazz, basquetebol e diversdo sdo os elementos
que se harmonizam nesta paisagem torrida. Sobre a fotografia do grupo,
na parte inferior, esta escrito “Jam Session” — num lettering que torna as
letras vermelhas das palavras um pouco ilegiveis por estarem insufladas.

O “Board Room” esta sentado numa enorme mesa de reunides. A
maioria é negra. No meio de um recinto desportivo vazio, a equipa
sobressai pelos fatos escuros em contraste com 0s brancos ténis e
brancas meias, “Nike”, calgados. As duas malas pretas, as quais ostentam
o logotipo mindsculo “Nike”, distribuem-se, simetricamente, para os lados
extremos do enquadramento da imagem. Uma pertence a um branco; a
outra, a um negro. As bolas de basquetebol s&o distribuidas, informal e
pontualmente, pelo chao, pela mesa e em seu redor. O chao do recinto
esta limpissimo, a brilhar. E quase um espelho. No primeiro plano desta
fotografia de grupo, a separar 0 observador da mesa do “Board Room”,
esta uma placa, no chao do recinto, ostentando a seguinte legenda: “Board
Room”.

“Secretary of Defense™ um executivo, branco, — um dos poucos
brancos destes posters - com fato preto, sentado sobre a secretaria (pose
em trés quartos) num gabinete. A aresta da secretaria, mais préxima do
observador, do lado da qual esta sentado o jovem executivo, toca as
extremidades do enquadramento lateral da imagem. Os tons escuros sao
predominantes, em contraste com os castanhos e 0s negros, as cores
vivas dos embiemas e simbolos saem realgadas. O jovem apoia a mao
sobre uma bola de basguetebol no seu colo. Essa bola esta na mesma
mediana vertical de uma outra bola que se encontra cravada na parede do
fundo, envolvida por um anel verde com a seguinte inscricao: “Secretary Of
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Defense”. Sobre a secretaria, ao seu lado, um globo terrestre e um sapato
de ténis em metal, na mesma linha horizontal da bola de basquetebol nas
suas maos. Ele calga ténis brancos “Nike”. 0 seu pé esquerdo assenta num
tapete negro (gigante) que tem inscrito, a vermelho e em grande dimensao,
0 logotipo “Nike”. Duas bandeiras, a americana e a da empresa “Nike”, por
detras da secretaria, ladeando o referido escudo “Secretary Of Defense” —
sugerem uma alianga entre o simbolo-nacdo e o da marca; entre os
interesses comerciais privados e a politica de um Estado. As bolas de
basquetebol mindsculas encimadas pela “asa” do logotipo da “Nike”, em
metal, coroam os mastros das bandeiras.

“The Williams”™: dois homens de fato, de pé, enquadrando a imagem;,
seguram bolas de basquetebol. Ao centro, uma mulher esta sentada num
cadeirao dourado, de estilo, estofado num tecido verde com bolas
amarelas. Ela equilibra uma bola de basquetebol sobre 0 seu dedo
indicador direito. Os trés calgam ténis “Nike” apesar da formalidade das
suas indumentarias. A barra horizontal, identificando a fotografia familiar, é
uma simutacdo de uma banda de uma toalha onde foi bordado o0 nome da
familia “The Williams”.

“Sir Sid”. um jogador, n° 4 da equipa “Bucks”, sorri e equilibra uma
bola de basquetebol na ponta do anelar da mao direita. Ligeiramente
encostado, 0 jogador apoia a sua mao esquerda no ombro de uma
armadura electrificada na zona do elmo. N&o vemos quem nela se
dissimuia. A sua pose €, no entanto, expressiva: segura pela cintura uma
bola de basquetebol e inclina, para a esquerda, a cabega, o elmo, dando
mostras de estar atento as ac¢des do observador. Os olhos deste robot
830 dois buracos de luz. E, € a luz, irradiando do seu interior ou se
reflectindo na sua carapaga metalica, que o transfigura num robot moderno
semelhante aos do filme “Guerra das estrelas” de George Lucas.

Da muitiplicidade de figuras sociais encenadas —- o herdi individual
retratado com tonalidade biblica; 0 médico-dentista fazendo um numero de
magia; 0 grupo de amadores da rua 34 de um bairro suburbano; o
executivo branco em que os simbolos da nacionalidade e patriotismo
fazem parte de uma mesma combinatéria; as duas equipas de basquetebol
cujos elementos, em simultaneo, se retratam como musicos de uma banda
de jazz e jogadores de uma equipa (ou vice-versa) — ressalta os recursos
imensos de um discurso publicitario que, para se instaurar, se serve
qualquer pretexto. De um discurso lisonjeiro que, ndo sendo primario, €
poderosamente sedutor por se apoiar, com ironia, no deslizamento de
sentidos.

Néo é dificil constatar as equivaléncias, as remissbes internas das
pecas desta exposi¢do. Sejam: a multiplicagao das bolas e do logotipo rima
com a multiplicagdo das bolas reais imersas nos tanques; a escultura em
metal do sapato de ténis sobre a mesa do jovem de “Secretary of Defense’
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corresponde as esculturas em bronze (que falaremos em seguida); a
refraccao das metades, imersas, das bolas nos aquarios responde a
divisao das bolas em “Dr Dunkenstein”; o fenémeno, insélito, do equilibrio
das bolas, a um mesmo nivel médio do liquido dos tanques, impele-nos a
conjecturar a existéncia de um produto guimico injectado nelas. Sao
sempre duas séries paralelas de repeticdes que parecem visualizar o eco,
uma litania. E este dispositivo de tautologia, operador de uma comunicacéo
autista que reduz tudo a uma simples sigla, que se assemelha ao
funcionamento dos mass-media.

As remakes em bronze contemplam um barco saiva-vidas de
borracha e seus respectivos remos, e todo o restante equipamento de
mergulho enumerado anteriormente. Essas remakes, por terem como
objectos-modelo objectos para funcionarem no meio liquido, acabam por,
na sua des-funcionalidade, se referirem a &gua (por auséncia e por
metonimia) e ao processo analogo de preservagdo (de mumificagdo)
operado pelos tangues. A imersao e a flutuagao das bolas de basquetebol,
imobilizadas num meio totalmente diferente para que foram concebidas,
permite ver os tanques como meios de isolamento e de separagdo. Ou
seja: fazer referéncia aos espacos de desporto (por auséncia) e equivaler
a0 processo de preservagao operado pelo bronze. Os objectos aquaticos
foram fossilizados pelo bronze para funcionarem inutimente num outro
plano, em séco: o espago fisico e institucional da exposicdo. As bolas,
extraidas do espaco institucional do basquetebol, funcionam, tais como
boias flutuantes, num outro meio molhado: os aquarios. Alegoricamente, o
lugar fisico (continente) e institucional de exposig¢ao da arte, que recebe e
protege 0s objectos de arte (conteudo) de todos os outros que o nao sao,
parece ser associdvel aos tanques -- eles também dispositivos de
conservagao e de (auto)-exposi¢ao. Nesse espacgo de auto-reflexividade da
arte, os anuncios “Nike”, ja neutralizados na sua performatividade através
da sua transferéncia e transfiguracdo de estatuto, manifestam a
redundancia e a tautologia do discurso publicitario e mediatico. Os aquarios
e 0 bronze sdo os meios de transfiguracdo e preservagao (pela
desfuncionalizacdo e descontextualizacdo) dos objectos — a par da
institucionalidade dos espagos de exposicdo da arte que, des-
funcionalizando a publicidade, a transforma em «cenario» j§ pronto para a
operacao teatral destes tanques.

Abrir os tangues ou abrir as caixas de plexiglass que conservam os
aspiradores “New Hoover® sera destruir, «profanar» a obra. Nao ha, em
ambos os casos, mera suspensdo do valor de uso do objecto, ha mais do
que isso, resgate e conservagcdo hermética. Nao ha qualquer retorno:
somente priva¢do tornada visual e redobrada em objecto envolvente. E
claro que, também, o ready-made duchampiano retirado do ciclo de uso
cumpria esta condicdo de resgatado; todavia, poderia haver, mesmo
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assim, na sua exposicao a ‘nd’, na sua acessibilidade visual, a impressao
de possibilidade de ele retornar ao ciclo de uso/usura. Mas, em Jeff Koons,
intencionalmente, é tornada visivel a barreira invisivel institucional que
resguarda, conserva como reliquia 0s objectos artisticos. Dito de outra
maneira, ha uma indexicalizacdo do objecto artistico que, geralmente esta
a cargo da legenda identificatoria da obra nos espagos institucionais da sua
exposicao. Esta indexicalizagcao, visada pela pratica de re-apresentacao
(re-emolduramento consentido pela “Nike™), acrescenta-se, desta vez, a
auto-representacdo da “Nike” a qual indexicaliza tudo por intermédio da
marca e das ‘caras’ das estrelas. Afinal, exemplifica as operagbes de
equivaléncia inerentes a qualquer alianga mediatica — como por exemplo
as praticas do mecenato artistico, incrementadas a partir dos anos oitenta.
Nesses anos, as grandes marcas (um exemplo: “Absolut Vodka™'’)
apostavam o seu poder econdmico na aquisicdo de prestigio, valor
estatutario por intermedio da sua colaboragao com a arte, mormente nas
suas ‘cabec¢as-de-cartaz’. As bolas de basquetebol, a redundante
apresentacdo dos logotipos, as estrelas, constituem, para a “Nike”,
instrumentos-operadores da sua representagdo tautolégica. Sa&o os
operadores de uma representacdo da marca em vez da de um seu
qualquer produto. A custa deste tipo de representagdo a “Nike” pode
arvorar o papel de mediadora quer do espago institucional do basquetebol
quer do seu publico.

Os meios de Koons, poderemos dizer, s&o, por assim dizer, mais
«abstractos» do que os usados pela “Nike”, isto €, menos dependentes do
que esta figurado, de quem esta representado, do «contelido», dos valores
conotados - simulacro de «retratos oficiais». Ele ilustra conceptualmente o
mundo auto-suficiente, fechado sobre si, sem exterioridade, 0 mundo finito
cuja interioridade é infinita (mundo implodido), especular, sem se poder
distinguir entre “o que €” e “0 que ndo &”, entre “o que €& real” e “o0 que nao
real” (por isso, hiper-real). Joga-se, nesta exposicao, a exibicao do
dispositivo mediatico e de como este joga a aparéncia de desaparicao dos
limites accionada pela primazia absoluta do valor de troca. Por meio do
mimetismo, Koons absorvera e reproduzira o funcionamento dos media no
campo da arte em exposigoes seguintes.

Os aquarios (de um design impecavel) com as bolas de basquetebol
no seu interior estdo numa determinada relagdo metonimica com os
cartazes “Nike”; podemos admitir uma passagem operada a partir dos
cartazes para os tanques, ou seja das bolas-como-significantes iconicos
para a sua materializagao - bolas de basquetebol reais -- contribuindo para
a impressdo da literalidade, propria ao minimalismo, conforme detectou
Fried em “Art and Objecthood”.

7 Cutty Sark, Rose’s Lime Juice, Amaretto, The Gap.
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A abundancia, a redundancia e o delirio tautolégico de uma marca
em auto-representacao -- que se serve do basquetebol (bolas-signo) como
alibi - ndo sé@o suprimidas pelo artista. Mais tarde, vai mimetizar este
dispositivo para seu proveito proprio. Os momentos da sua trajectoria
tangencial aos mass-media sdo marcados por uma inicial distancia
expositiva do dispositivo mediatico exposto que é deslizada ou encurtada,
posteriormente, pela sua prépria inclusdo. Servindo-se do contexto, do
sentido e da contextualizacéo (capital de prestigio) proporcionada por estes
cartazes, das suas estruturas de significacdo - transformadas em “décor”
para a “cena” dos aquarios -- o artista recriou dispositivos de “abstraccéo’,
nos quais, a multiplicagdo das bolas é desligada da multiplicacdo do
logotipo da marca “Nike”. Desta maneira, aquilo que é apropriado impde-se
como obra de Koons a custa da “Nike”; obra de apropriacéo que repete a
apropriagdo museoldgica da publicidade e da fotografia comercial. A
“fun¢a@o” dos aquarios por relagéo aos cartazes é dupla: atesta a extraccéo-
materializacdo e a anulagdo-suspensdo do contexto, esvaziando, pela
apresentacao, a codificacdo, os estereétipos, os mitos que estes cartazes
veiculam. Os aquarios, méquinas de conservagdo e de rapto do tempo dos
objectos, constituiram-se como resultado de um processo de substituicdes.
Em certa medida os aquarios sdo uma espécie de molduras-caixa para as
bolas. Enquanto moldura, os aquarios separam e destacam a
apresentacao das bolas (na situacao de flutuagdo); enquanto caixa-vitrine
manifestam o isolamento e a inacessibilidade do objecto. Apesar da sua
transparéncia, o interior dos tanques se refracta e reflete, no seu interior,
misturando-se com os reflexos e refraccdes das bolas em levitacao.
Descontextualizando as bolas e recolocando-as num meio diferente (agua)
€ como se Koons tivesse liquefeito (em seu proveito) todas as referéncias
e referentes. Mais, com isto expde uma das formas de uso do impacto e da
forca dos media: mais precisamente uma das formas de 0os mimetizar sem
que tenha necessidade de acrescentar alguma coisa. Exemplica as formas
de dramatizagao mediaticas: isolamento, estranhamento, insularizacao;
imobilizacao; ralenti, sala-de-espelhos. Nao € um novo conteudo que nos é
formalizado, € somente exposta a forma de desvio (por mimetismo) ou de
dissuasao -- mutuo - dos media. De um desvio que se faz a custa da
“petrificacao” da Medusa, mediante uma sedugcao mutua assente num
deslizar frivolo de signos.

Luxury And Degradation (1986)
“Plus que par les armes, c'est par I'alcool que les Blancs ont soumis les Indiens” (Cherokee)

As estrelas masculinas de raga negra, do mundo do basquetebol-
espectaculo, sob a chancela da “Nike”, sucedeu a mulher e 0 homem, o
espaco domeéstico e o alcool, a sua publicidade e consumo em “Luxury and
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Degradation”. A exposicdo da promiscuidade entre estrelas e marcas, a
exposicao da sua permutabilidade mutua, Koons contrapde a apropriagéo
de anuncios publicitarios mediante a sua reproduc¢ao integral — a partir das
respectivas matrizes originais -- sobre telas. “Equilibrium” exibiu, por
intermédio do acrescento da moldura, a apropriagdo dos posters
publicitarios.

Jeff Koons coloca a sua obra sob os conceitos de reprodugio
mecanica/electronica e circula¢ao do ja feito. O fac-simili e a delegacéo da
execugdo sao os seus meétodos. Isto permite-lhe, na aparéncia, situar-se
entre o inventor e o0 executante -- sendo que: o primeiro & o inventor de um
conceito, uma identidade especifica de um objecto; 0 segundo é quem
realiza um objecto provido da identidade especifica que constitui a
invengdo do primeiro’™. O distanciamento fisico da fabricacio dos
objectos, delegada a executantes contratados, marca a sua actividade
como afim a do intérprete, na musica. A partitura (do musico-autor) é
tomada como um sinal pelo musico-intérprete. O musico, autor da partitura,
é 0 autor de uma realizagdo comum de duas obras musicais diferentes;
uma, criada pelo autor; a outra, pelo intérprete. As duas obras apesar de
terem identidades especificas diferentes, estdo, ambas, numa relagao
logica de inclusdo. Porque possuem as caracteristicas assinaladas na
partitura. O intérprete pode ser autor de uma obra quando acrescenta
outras caracteristicas nao assinaladas no objecto musical explorando
assim a grande margem da interpretacdo. Ou, de outra perspectiva, Koons
seria um autor que, plagiando objectos existentes, teria como exempio,
Pierre Ménard, o criador de uma versao fabulosa de D. Quixofe de
Cervantes. Criaria uma obra diferente pela transformagdo das
caracteristicas especificas de um determinado objecto (tomado como
matriz).

As remakes em pintura, a 6leo sobre tela, tém como matrizes 0s
anuncios publicitarios de diversas marcas (Bacardi, Gordon’s, Hennesey,
White Label, Fra Angelico). O modelo de publicidade desta exposicao
difere dos sofisticados modelos da “Benetton” ou da “Nike”; é um tipo de
publicidade do produto de uma marca determinada e nao a exclusiva
publicidade da marca. Os anuncios dos produtos alcoolicos nao pertencem
a mesma marca nem a uma mesma campanha como sucedia em “The
Equilibrium”. A exposicdo € concebida como a instalagdo de um conjunto,
auto-referencial, de ‘fragmentos’ paisagisticos retirados ao fluxo quotidiano
continuo de imagens publicitarias. Os objectos quotidianos refundidos em
aco inoxidavel — conotando “luxo do proletariado” — sao cenarios de um

'* Seguimos de perto a formulagio de Luis Prieto, “Le Mythe de F'Original” , Genette (ed.), 1992: 143-
155.
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estilo de vida encenado nestes anuncios. Sao um mundo projectados pelo
comercio e pelos mass-media.

Nos anuncios impressos sobre tela, o alcool é 0 protagonista
principal das situagbes sociais, dos encontros amorosos. Eventualmente,
ele é o substituto da mulher ausente/presente. O alcool aparece em todas
as imagens como o embraiador'® e o mediador proeminente das relacdes
sociais; dissolve barreiras e inibigdes psicologicas. E o catalizador, por
assim dizer, do desejo. A mulher €, em alguns dos anuncios, 0 medium da
bebida alcoolica: € ela que vem produzir uma cesura na duragcao
existencial e quebrar a monotonia de um fempo-morfo. Nas narrativas
implicitas destas imagens - como é costume na publicidade — o alcool é
apresentado como um simbolo de distingdo social®® e como um factor de
adesado e de seducdo. A alusao a dimensdo do intimo e do privado — tal
como a interioridade do corpo na publicidade dos produtos de foillette - é
exibida, publicamente, como um aspecto da produtividade social facilitada
e ritualizada pelo consumo do alcool. As situagdes comunicacionais
encenadas sao, na realidade, o pretexto (0 mero cenario) para a insercao
do discurso do produto e da marca que sujeita as imagens a um processo
de legendagem. Esse processo de legendagem permite ndo sO a
ancoragem das imagens como abre a fungdo denotativa da publicidade a
sua dimensao lidica, a participacdo efectiva das massas. O discurso do
produto n3o advém s6 de uma proposta calculada ao publico — pois
obedece a expectativas determinadas pelo mesmo — mas provém, antes
de mais, das condicbes de um espago cultural do mercado e da
conformidade. O apelo, para ser efectivo, tem necessariamente que passar
pela familiaridade (produzida ou simulada); por uma ancoragem nas razées
de um coragdo. S6 desta forma a comunicagdo pelo consumo é
reprodutora de massas.

“| Could Go For Something Gordon’s”: a cena decorre numa praia, a
beira-mar. A esquerda da imagem esta montado um cavalete desmontavel,
com uma tela a 6leo na qual a pintura representa, em esboco, a paisagem
a beira-mar. A pintora, loira, esta vestida de branco, numa toillette
desportiva, de verdo. Praticamente, estd a comegar o quadro. Mistura,
indolente, umas cores na paleta. Ao lado dela, um homem louro,

' Embreagem & o efeito de retomo a enunciagao, produzido pela suspenséo da oposigao entre cerlos
termos da categoria pessoa e/ou espago e/ou tempo, bem como pela denegagio da instancia do
enunciado. Cf. A.J.Greimas/ J.Courtés in Diciondrio de Semiftica (titulo original: Sémiotique —
Dictionnaire raisonné de la théorie du langage, Paris, Hachette, 1979) S. Paulo, Cultnx, 1889,

® A par das joias, dos perfumes e das roupas, o alcool &, referente destes anuncios, uma das
mercadorias mais prestigiantes, associadas a um dispéndio susceptivel de inscrigdo do consumidor na
posicdo de aspirante 8 um estatuto social elevado ou de maior sofisticagéo e requinte. A mercadoria
nd0 vale pelos seus tragos visiveis mas pelas suas conotagbes, pela sua instanciagdo sobre uma
meméoria colectiva, uma moda e sobre a lei do valor. Os exemplos 530 0s anuncios I assume you drink
Mariell” e “Hennesey, The Civilized Way To Lay Down The Law™ analisados no texto deste capitulo.
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desportivamente vestido, tenta distrai-la brincando, sorridente, com o seu
casaco-camisa branco. E o anuncio em que a fungéo sedutora da mulher
na narrativa cabe a um homem -- contrariamente ao que se vera, em
seguida, no anuncio “Hennesey, the civilized way to lay down the law’. E
ela parece estar prestes a corresponder a solicitacdo... No lado direito, um
terco da imagem, esta, em grande plano, o rotulo e a garrafa “Gordon”
cortada ao nivel do gargalo e, em sobreposicao, 0 pormenor de um copo
de gin com limao e gelo irrecusavel — pronto a ser servido. Na imagem, ha
a representacao de um vinco que mostra como este reclame era
reproduzido a duas paginas de uma revista. Esse vinco vertical, paralelo ao
copo de gelo, vai cortar algumas palavras da frase ‘| could Go For
Somethig Gordon” situada entre o corpo do homem e a garrafa de Gin a
direita. A salientar que a garrafa de Gin tem na parte lateral € na zona do
gargalo a aparéncia reflectora e metalica do ago.

“Hennesey, the civilized way to lay down the law™: a acgcao tem lugar
num apartamento urbano de um casal mulato a noite. Em primeiro plano,
esta sentado a secretaria a estudar pela noite dentro (Direito?) — os
indicios: o reldégio marca duas horas e dez minutos e no canto direito da
imagem (na zona de penumbra), uma parte da janela do apartamento da a
ver 0s arranha-céus iluminados -- o homem cuja mulher acaba de o
interromper trazendo na mao dois copos de cognac com gelo. Ela estende-
lhe a bebida, a sorrir, sentada na secretaria. Ele agradece e retribui o
sorriso. Retira 0s 6culos. Em segundo plano, sensivelmente no centro da
imagem, entre os dois, esta aberta uma porta que comunica para um
quarto. Dele se mostra uma cama aberta, com os lengdis e a almofada
iluminadas pela luz fraca e dourada de um candeeiro de mesa de
cabeceira. O motivo dourado da garrafa de Hennesey com um copo de
cognac Hennesey com gelo ressurge no canto inferior direito da imagem
recortada sobre um triangulo preto, sobre a zona de penumbra da cena,
que secciona uma parte da cena representada a seguir a uma inscricao de
modesta dimenséo: “The world’'s most civilized spirit”. O triangulo preto
permite que a garrafa e 0 copo com cognac se destaguem com 0s seus
brithos e translucidez do liquido.

“| Assume You Drink Martell”: uma mulher loira, em grande piano, faz
tencdo de servir um cognac, Martell. Olha para o hospede inquiridora. A
ambiguidade do enunciado proferido em relagdo ao seu hospede — «I|
assume you drink”» — consiste no facto do convite se fazer por intermédio
de uma pergunta disfarcada que se confunde com uma intimagao
disfargada. A frase vem citada entre aspas numa banda horizontal branca
que corta a parte superior da imagem. A banda inferior, mais alta, refere e
identifica o produto: Martell, Cognac com lettering diferenciado. As duas
bandas referidas representam o enquadramento da cena. Na parte direita
da imagem, sobreposta quer a banda horizontal inferior (identificadora do
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produto) quer a banda central azulada-escura (de onde surge a mulher,
quase em meio corpo, iluminada, vestida com um vestido formal, para
festa nocturna, adornada com um colar ao pescogo € brincos luxuosos),
surge, recortada, a garrafa de cognac com o respectivo selo e rétulo
dourados.

“The Empire State Of Scotch Dewar’s”™. na parte inferior da imagem,
um friso horizontal de garrafas de Whisky cortadas, em diferentes aituras,
pelo gargalo. Esse friso mostra as tampas brancas das garrafas sobre as
quais esta, duas vezes, impressa “Dewar’s” diagonalmente (em letra de
caligrafia inglesa). No eixo vertical central da imagem, quase atingindo o
topo, ergue-se, imponente, uma garrafa igual a todas as outras contra um
céu azul. Dessa garrafa, ampliada e irradiando uma luz dourada do seu
conteldo, é deixado ver a totalidade do seu rétulo. A associagcao com o
Empire State Building & ébvia devido a composigdo arquitectonica dos
motivos simulando o recorte irreguiar de uma paisagem de arranha-céus.
Nesta imagem associa-se a bebida escocesa (importada por uma
companhia com sede em Nova lorque) a memaria visual de New York. Na
encenacao, as conotacdes de grandiosidade e monumentalidade; as de
indiferenciacdo/singularizagdo; ou, as conotagdes de bidimensionalidade
(construida pelo friso de garrafas) e a tridimensionalidade (a da garrafa
destacada); profundidade-platitude; a visdo (vista aérea) ao nivel dos
gargalos das garrafas (que marcam uma linha de horizonte para além de
significarem uma aglomerag¢ao de construgdes) sao conjugados com uma
visdo em contra-picado da garrafa central. A ambiguidade da imagem joga-
se entre uma massa de produtos iguais de “Dewar’s” e a «subida ao
palco» de uma das garrafas “Dewar’s’, na qualidade de representante das
restantes, ao fundo. Ela joga-se, também, entre a tridimensionalidade
negada pelo corte das garrafas tanto na zona da sua maior acumulagao
horizontal quanto, sucessivamente e em profundidade, na zona do fim do
rétulo da garrafa destacada tornando-a quase plana (frontalidade do rétulo
identificador e imagem do produto em promogao).

“Aqui Baccardi”: um grande plano das méaos de dois jogadores de
dominé. A esquerda da imagem, esta uma garrafa de Rum Baccardi.
Cortada pelo enquadramentc estda sem gargalo e sem fundo. O
enquadramento da imagem toca o limite inferior do rétulo e do gargalo. O
rotulo branco consta, em baixo, de uma série de medalhas em ouro
atribuidas ao produto; imediatamente, por cima, 0 “morcego” negro com as
asas abertas sobre um disco vermelho, 6culo recortado em um triangulo
dourado com uma textura gravada, assente sobre a inscricao a dourado
“Puerto Rican Rum” (Superior, informa-nos o rétulo); na parte superior do
rotulo, a meio, esta inscrito, a vermelho “Amber Label”. Perto do gargalo,
existe um outro rétulo dourado, emoldurado com uma vinheta branca
rectangular, onde esta escrito, “Dark-Dry”. Este pequeno rétulo, curvo, da-
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nos a unica informagao da rotundidade da garrafa. Justaposicédo de termos
contrarios na contradicao logica “Dry-Wet”, tao do agrado do artista, como
sucedia em alguns aspiradores ou nos tanques de equitibrio, ou
justaposicao que conjuga uma sensacao Optica com uma olfactiva. O
ambar, cor do liquido, € também a cor do fundo, provavelmente uma mesa
-- da qual ndo se véem os limites. A mao esquerda do jogador masculino,
irrompe do veértice esquerdo do anlincio, por detras da garrafa descrita. Ele
levanta algumas pegas do domind, escondidas. Com os dedos da mao
direita, irrompendo da base da moldura, paralela ao lado direito da
imagem, pousados sobre as pecas que faltam ser descobertas. Do vértice
superior direito, as maos de uma muiher, unhas pintadas em encarnado e
com um anel de diamantes (?), de noivado (?), envolvem um copo de rum,
com gelo e uma rodela de liméo, formando uma tridngulo. O ponto de vista
é do alto. Tera acabado de jogar? O polegar da mao esquerda do jogador
corta o plano da imagem em diagonal introduzindo a sensagdo de
profundidade a um espaco ilimitado, conciliador de perspectivas
contraditorias. Sobre a cena representada, escreve-se em grandes letras,
em branco, “Aqui... Baccardi’; e, em letras mindsculas, a preto, entre o
“Aqui... Baccardi” el gran sabor Baccardi”, paralelamente & m&o do jogador.
As reticéncias que se seguem ao “Aqui” marca a ambiguidade e
incompletude narrativas da cena. As unhas vermelhas da mulher
respondem ao fundo vermelho sobre o qual se recorta o morcego de
Baccardi; o branco das letras, das pecas de dominé; o fundo quente e
luminoso (dry) é complementar do escuro (dark) — auséncia de luz, noite.
Tudo se combina, as pecas de dominé fazem todas pares entre si.

“Fra Angelico”. duas pinturas quase abstractas, de tons alaranjados,
a partir de anancios do licor Fra Angelico. Um nome de um produto que
cita o do frade-pintor pré-renascentista? Uma pintura que simula um tipo
moderno de pintura, um monocromatico? Uma imagem, com a inscri¢ao
“Stay in tonight’, consta de um grande-plano do interior de um liquido,
viscoso € em movimento. “Stay in Tonight” esta sobreposto & imagem, ao
centro e em baixo. Ndo se percebe nenhum continente. O liquido, o
contetdo, continua para fora do enquadramento rectangular da imagem.
Como se um mundo aquatico nos tivesse submergido ou nos tivesse,
simplesmente, toldado a visdo, da profundidade do campo visual, e a
audigao. “Stay in Tonight” & o convite ao recolhimento, ao isolamento de si
e do exterior, pela mera imersao (ingestdo de) num veiculo que transforma
0 corpo do espectador num ambiente privado, numa paisagem de
alucinagbes. O alcool vem colocar-nos no nosso aquario, povoado de
espectros de uma unidade uterina. A imagem do interior de um liquido em
silencioso movimento e com uma multiplicidade de reflexos, nas suas
superficies, remete para a qualidade instavel opticamente das superficies
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dos objectos refundidos em aco polido. Liquidez e transparéncia de um
liquido coincide, na escuituras em metal polido, a solidez e a opacidade.

A outra pintura, com a inscricdo “Find a quiet table” consta de um
grande plano de um panejamento de pregas horizontais ocupando a
totalidade do enquadramento. Essas pregas as de uma mesa posta, mas
podem ser, ainda, as de um lengol. O interior das pregas, formando
‘buracos’ ou ‘sulcos’, sdo escuras, quase negras. Uma mesma encenacao
da memoéria afectiva do espago doméstico, familiar ou sociai, onde reina a
sofisticagdo, 0 bom gosto e 0 siléncio apaziguador. O imperativo “Find a
quiet Table” tem a mesma posi¢do no plano como a de “Stay in Tonight”.

Os anuncios, imagem e discurso, reproduzidos na integra, sobre
telas, impressos a tintas de dleo, sao, na sua legibilidade absoluta, os
sucedaneos actuais da pintura académica. Dao a ver um mundo disponivel
ao consumo e a posse. Eles sao os suportes de uma guerra de imagens,
de marcas e de mensagens que sdo secundados por uma competicio
economica onde s&o encenados as figuras que suportam a mobilidade
social do desejo. E nelas que o desejo (dos consumidores) se investe e se
torna produtividade generalizada de signos distintivos e emblemas diversos
constituintes de uma ética hedonista, da despesa gratuita ou de uma ludica
apropriagdo do mundo e da vida. Constituem um ambiente € ndo um
espago. Fazem parte de uma linguagem que nos propde, antecipando, a
nossa prépria metamorfose ready-made e o prazer da nossa auto-
sideragdo. Estdo ao nosso dispdr, encenam a falta e objecto de inveja;
fazem-nos reconhecer o seu poder no facto de sentirmos que falam por
nos. Pela compra, a nossa liberdade de escolha é afirmada e celebrada; é
um luxo e um valor cultural adguiridos.

Por isso, o tempo de duragao das imagens publicitarias é curto: elas
tém de ser renovadas e reactualizadas sob a pressao da procura-oferta das
mesmas e da producdo-consumo geradas. Elas consubstanciam a
actualidade pura. Ontologicamente, sao precarias, efémeras, de curta
duracdo ou sujeitas a um desgaste acelerado. E o desgaste calculado das
mesmas que motiva a sua produgao intensiva.

A reproducgao de anuncios em telas, transformando-os em quadros, é
uma forma de as conservar e de os re-apresentar como pinturas. Esta
situagado remonta a “The New” e passa por “The Equilibrium”. Na realidade,
a reprodugao dos anuncios € feita num material diferente do papel -- colado
sobre painéis; no espago grafico de uma revista - implica uma
descontextualizacao. Sao duas opera¢des simultidneas que produzem uma
comicidade®’ decorrente mediante uma distanciacdo estética ou um
consumo consciente dos mesmaos anuncios.

2! Marshall McLuhan, a proposito dos efeitos de descontexiualizagdo dos anuncios publicitarios: “Um
anuncio publicitario transplantado para fora do seu quadro habitual, é sempre comico. Em outros
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A integridade das imagens publicitarias €& garantida pela sua
reproducado maquinica, precisa. A reprodugcdo gera a impressdo de
intactibilidade de estas imagens. Elas, materialmente, parecem ndo ser
adulteraveis pelo tempo; sao o efémero eternizado. A integridade e
intactibilidade dos anuncios-pinturas expressa a objectualizacdo das
imagens. A reproducdo dos anuncios conjuga, paradoxalmente, a
dimensao imaterial das imagens publicitarias com a énfase na sua virtual
concretizacdo material em suportes, tradicionais ou tecnolégicos, bi- ou
tridimensionais. No limite, esta opera¢do enfatiza a disponibilidade do
mundo e das suas imagens a reprodu¢ao e circulacdo medidticas. A arte,
a semelhanga dos mass-media, funcionaria tal qual uma superficie
desdobradora de trocas e comunicagoes.

A operagao exercendo-se nos limites de uma transferéncia literal de
um objecto de um dado circuito para um outro, cumpre, por seu intermédio,
uma transformagao econdémica e simbolica dos objectos. E uma operacéo
que tem lugar na fronteira das coisas.

De certa maneira, Jeff Koons oscila entre ser o artista-plagiador e ser
o artista-anunciante, no circuito artistico, de imagens publicitarias. Imagens
cujas matrizes foram objecto de uma negocia¢ao econdémica e juridica.

Nesta exposicdo a confusdo entre arte e publicidade foi realizada e
assumida enquanto gesto de arte e de comércio.

Esta exposi¢cao consiste em remakes nao s6 de pintura mas também de
escultura. As esculturas tém como modelos objectos funcionais e gadgets
relacionados com o0 consumo de alcool. Alguns dos quais terdo servido
objectivos de promogao de determinadas marcas “Baccarat Crystal Set” e
0 “Comboio” (a maior escuitura em ago, quase dois metros de comprido).

Esta funcdo de promogido para que determinados objectos sdo
destinados toma-os simples pretextos, subsidiarios de outros. Eles tornam-
se em embalagens de embalagens, em objectos envoltdrios de outros
devido ao exacerbamento da légica de equivaléncia que torna qualquer
objecto uma forma excrescente, para mover ou engatar o desejo, uma
forma vazia. Esses objectos-pretextos -- com ou sem funcionalidade real —
sao distribuidos como benesses ao consumidor que adquirir 0 produto da
marca em promo¢ao. Como se 0 desejo tivesse de ser constantemente
animado e a sua avidez tivesse de ser saciada mediante simulacros
votados a destruicdo matua, a cacofonia. Esta fungao da-nas também uma
uma representacidc da pegajosidade do desejo, indiferente a boa
“esséncia’ ou valor funcional dos objectos. A sua monumentalizagao pelo

termos, uma publicidade vista ou ouvida conscientemente toma-se comica. Os andncios nao sao feitos
para um consumo consciente.” Pour Comprendre les Média: 263
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aco pode constituir uma boa ‘denuncia’ (nao-critica) das motivagoes
inconscientes, impessoais, do desejo.

Jeff Koons ao fazer réplicas dos referidos objectos num material
sensivel, como o metal, a todas as variantes de luz ambiente e a
constelagdo de reflexos, transforma, cada um deles, em espelhos de
deformac¢do. Junte-se a estas qualidades, as associagbes fetichistas do
aco, as quais, ora valorizam 0s objectos, pela simulagdo do brilho dos
metais preciosos, ora conferem os atributos -~ proprios de uma forma-ideal
de produgdo industrial — de perenidade, exactiddo geomeétrica e
preciosismo a objectos descartaveis. Certamente, o uso do ago inoxidavel
permite figurar essa forga sedutora dos objectos -- a de serem atractores
do nosso olhar. Ele vem homogeneizar uma diversidade de objectos
seleccionaveis dos extremos da escala social. Essa homogeneizagao vem
encenar uma equivaléncia totalmente distinta daquela (a lei do valor) que
aniquila o desejo ao mové-lo para a compulsiva substituicdo (consumo),
dos seus objectos.

Esta operacao de homogeneizagao manifesta, além disso, um modo
de posse de objectos que, hoje, sdo como as imagens publicitarias;
provisérios, veiculos, sem peso, descartaveis. Imagens ‘gasosas’ que
adquirem um peso de “coisas” ou de corpos libertos de anteriores
condicionamentos ~ com o estatuto de objectos unicos.

Estas remakes ou simulacros de objectos banais, estdo tanto na
esteira conceptual de obras como as “Brillo Box” de Warhol quanto na
minimalista exemplificavel pelas caixas metalicas de Donald Judd. Em que
medida? As imagens de materiais mediaticos ou de produtos quotidianos
sdo tdo industrializaveis nas obras de Warhol quanto a dos processos e
materiais de construcao industrial dos objectos-especificos de D. Judd. Na
verdade, as técnicas de reproduc¢ao das imagens de objectos de consumo
sobre caixas feitas em madeira -- como as Brillo Boxes de A. Warho! —
escondem o material do suporte da imagem impressa. Fazendo coincidir a
duplicacdo da forma geométrica da embalagem com a do rétulo da
mesma, Warhol reconstréi um simulacro. Um simulacro que se faz de
adicdo de superficies envoltorias. As caixas de Judd, pelo contrério,
exibem a literalidade das suas estruturas, a identidade industrial dos
materiais utilizados. Todavia, podemos aproxima-los numa coisa: ambas
as estratégias focalizam a literalidade; Warhol enfatiza a literalidade das
imagens; Judd enfatiza a das estruturas. Jeff Koons, quanto a nés,
estabelece uma ponte entre estas duas vias fazendo com que a literalidade
do material e da estrutura formal dos objectos coincida para a
intensificacdo da sensacao (optica) de evanescéncia dos objectos.
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As remakes em escultura, em aco inoxidavel® , contendo, por vezes,
bebida alcoolica hermeticamente fechada com um selo govenamental®
sdo a de utensilios, gadgets e prémios de promogac de bebidas alcoolicas.
Nestas remakes observa-se a manutengdo da dimensao dupla da
funcionalidade e simbolicidade dos objectos ‘de partida’. Exemplos: a
carrinha modelo Ford-A; o bar de viagem (meméria da infancia do artista),
o balde de gelo, os prémios de promogao como 0 conjunto de cristal da
“Baccarat”, o comboio (dos a vapor) da Jim Beam (que ocupa a parte
central da sala de galeria); os varios vagdes de comboios de transporte de
madeira; vagbes-tanques de alcool, de bagagens ou passageiros; vagao
observatorio; todos sdo enchidos de bourbon. Excluindo o comboio “Jim
Beam”, todas as outras remakes sao objectos de pequenas dimensodes.
Eles contrastam com a grande dimensdo dos anuncios-pinturas. Por
relacdo a escala dos anuncios, 0 comboio é minusculo.

O comboio de “Jim Beam” (com os seus vagdes especificos) €
central nesta exposicao. E uma linha de quase trés metros de comprimento
contando com quase um metro a mais de carris. Este comboio € uma
espécie de maquete reduzida dos seus modelos reais. O alcool,
hermeticamente fechado no interior destes modelos reduzidos, vagbes ou
locomotivas, €, em simulagdo, transportado para outros entrepostos,
centros de venda a partir dos quais este valor €, no real, transmitido para
as redes de comeércio e consumo através das carrinhas Ford Modelo A. O
comboio esta assente sobre os carris. Ele pode deslocar-se ao longo dos
mesmos. O brinquedo funciona; roda. Pode, em imaginagao, continuar a
cruzar extensbes geogréficas e politicas apesar dos seus carris estarem
cortados.

A empresa produtora de Jim Beam, langara estes gadgets em
ceramica e plastico (no caso do comboio) para uma promogao. Talvez,
«souvenir» do passado da empresa; signo de um passado remoto que €
transformado por Jeff Koons em objecto auratico que conserva duas
meméorias: a memoria do material, aco conotado com a industria pesada; e,
a memoéria da forma do medium. Uma terceira pode ser acrescentada; a
memoria de contentor de um contetido (mercadoria).

Z Koons justifica a utilizagdo do ago inoxidavel pelas qualidades fisicas (dureza) e Opticas (sua
artificialidade e qualidades reflectoras provocando a distorgdo da luz) e por este material constituir, na
sua memona urbana e industrial, o luxo do proletariado. Os objectos de luxo sdo brilhantes e
reflectores: auraticos. Entrevista de Jeanne Siegel in Arfs Magazine, Outubro 1986: “Jeff Koons:
unachievable states of being”. Noutra entrevista, Koons confessa: “Polished objects have often been
displayed by the Church and by wealthy people to set a stage of both material security and
Enlightenment of spiritual nature: the stainless steel is a fake reflection of that stage.” (Giancarlo Politi
Flash Art n°® 132, Fev. Mar. 1987; 162)

2 como “sinal” da transferéncia para o dominio da obra de arte da bebida, alcool {toxico e vertigem).
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A reposicdo no mercado de meios técnicos antiquados, marca de
arcaismo, pela Jim Beam obedece a uma dupla estratégia de um objecto
ser de colecgdo e o de ser uma mercadoria que envolve outra. Esta
museificacao & amplificada e parodiada pelo artista.

Vejamos: 0 selo do governo tem a fungao de certificar a autenticidade
do produto e de selar o continente. Nas normais garrafas de bourbon da
Jim Beam, o selo ndo & impedimento de se beber o0 seu conteudo. Ele
garante a seguran¢a e o bom estado do produto; € uma prova de controle
da qualidade original do produto. Mas, nos contentores de Koons, beber o
contetido é ingerir, fazer desaparecer uma das substancias componentes
da obra. Porque para beber o conteudo €& necessario quebrar o selo -
signo da cumplicidade entre ¢ artista e a Jim Beam. Estes comboios, mais
do que meios de transporte ou contentores extravagantes de bebida, sdo
meios de bloquemento de um conteudo inconsumivel. Tal como as caixas-
vitrines dos aspiradores, os vagbes sao inuteis cdpsufas do tempo. O
contelido e o continente sao um s6 indivisivel, sem preco. Por essa razao,
o liquido foi afastado do visivel, ndo o0 podemos ver e temos de crer que ele
estd dentro destes vasos®*. Na verdade, sdo parédias da acumulagdo e
reserva de mercadorias para um futuro.

O artista joga com uma oscilagdo paradoxal entre uma forma com
fungao e uma forma sem fungao; entre um interior que contém algo que é
usado (bebido), mas inacessivel por um exterior que conserva e impede ©
acesso ao interior. Esta oscilagao bloqueia 0 uso mas nao blogueia o valor
de troca. O valor de troca, desligado do valor de uso, € transmutado em
valor simbdlico. Assim como as distingdes entre interior e exterior ou entre
conteudo e continente desaparecem; elas sdo dobras de uma mesma
superficie.

O balde de gelo, o servigo da Baccarat ou um balde (com uma escala
de medida no seu interior) e o bar-ambulante sao remakes rigorosas de

**Em entrevista Koons a proposito do comboio “Jim Beam” afirma ter-lhe interessado a transformagéo
deste objecto fundindo-0 em ago inoxidavel, com um acabamento espelhado, mas também manter a
“alma" {"soul’, no original) da peca, a qual era o licor no seu interior. Para receber a aima a pega, apds
a fundigdo, foi enviada a Jim Beam para que cada vagéo fosse cheio de Bourbon e levasse o selo (tax-
stamp”). 56 que a alma nao pode sair do vaso e ele é bem explicito: “You can drink it and enjoy the
bourbon, but you have killed the work of art because you've destroyed the soul of the piece when you
break the tax-stamp seal” (Koons, catdlogo, San Francisco Museum of Modem ant, 1992). A aima da
peca esta isolada. A sua existéncia estd garantida pelo selo mas ndo é visivel. Para ser visivel é
necessario destruir-se o vaso. E o0 vaso é a obra, a verdadeira obra de arte. A bebida apenas vem
alegorizar a inviolabilidade da obra de arte manifestando-a na sua paradoxal dimensao simbdlica e
funcional. Porque violar, resolvendo o dilema, a obra de arte é tora-la 56 um vaso como tantos outros,
despejado do «segredo». Numa outra entrevista, gracejando, adverte para a possibilidade do eventual
profanador ficar envenado caso consumisse o licor do seu interior.

Ainda no catalogo da sua retrospectiva em San Francisco 1992 ele repete a justificacdo, por nés
mencionada na nota 22, para a sua preferéncia pelo ago inoxidavel acrescentando que: “If these pieces
were in silver, they would be absolutely boring. They have absolutely no desire to be in silver; they could
not communicate in sitver.”
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objectos usuais®. Continuam a funcionar; pode-se abrir e fechar o bar-
ambulante ou o balde de gelo. Sao, por contraste dos vagoes, contentores
vazios, sem contetido. O interior mesmo sendo acessivel ndo os torna
mais do que puros receptaculos. Nenhum contetdo especifico lhes foi
destinado para ser ai conservado.

A publicidade &, invulgarmente, nesta exposi¢éo, o contetdo de um
medium tradicional. Da pintura resta a sua definicdo objectual e
convencional (0 quadro). A bem dizer, a pintura®® — um meio classico - &
transformada em lugar de reprodugdo técnica da reproducao, em
reproducdo de imagens reprodutiveis, genéricas (pensadas para alimentar
a circulacdo produtiva). A pintura, transforma-se no canal de conservagéo
consagrante ou de comemorag¢ao da publicidade. Pilhada no passado, pela
publicidade, a pintura serviu de material de auto-valorizagdo. A pintura foi
reduzida ao estereédtipo do pintor da imitagéo figurativa, frente ao seu
motivo e parodiada ao ser apresentada como um meio ‘antiquado’ de
reproducdo, quase uma reliquia histérico-cultural, relegada para hobby e
valor cultural. Choca, surpreende ao ser contextualizada como quadro. A
pintura vinga-se, aliando-se ao que a “mata”. E o sentido que retiramos das
palavras do artista:

“| want to have impact on people’s lives. | want to communicate to the public to
as wide a mass as possible. And the way to communicate to the public right now is
through TV and advertising. The art world is not effective right now.”%

A contrapdr a outra afirmagao feita a um outro entrevistador que lhe
perguntou porque ndo escolhia, entdo, os mass-media ou 0 cinema para
poder expandir o seu potencial de comunicagéo para além dos circuitos
comerciais e dos museus contemporaneos:

“| don't intend to be an artist who becomes a filmmaker and tries to get into a
different area. Art can be absolutely anything, art can become commercial fine art, it
can become just the film industry, it can become anything. It really is the most

liberating industry to be involved with.”?

¥ g0 relaciondveis com certas pegas (precursoras) da Pop inglesa, nomeadamente as garrafas de
coca-cola de Clive Baker (“Three Coca Cota bottles”, 1968) ou 0 “Hot Dog S. 17 (1965) de Colin Seif
nas quais se expressa o fascinio pela cromagem. Fascinio que, partilhado por outros artistas como E.
Paolozzi em meados dos anos sessenta, denotava um gosto pela sua perfeccionalidade e luminosa
sedugio observavel nos automoveis e outros objectos quotidianos.

% Entrevista de Jeanne Siegel in Arts Magazine, Outubro 1986; “Jeff Koons: unachievable states of
being® encontra-se a justificagio de Koons para a transferéncia das imagens publicitarias em papel para
pintura. O artista teria escolhido a pintura, e ndo a re-apresemagio das imagens em papel porque 0
papel geraria uma sensagio mais irreal e menos objectual do que a pintura. A objectualidade da pintura
permitifia uma maior severidade e confrontagao com o espectador.

7 Angelica Muthesius (ed) 1992: 77.

* “The Power of Seduction” in Art & Design, 1990: 48-53.
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A pintura passa a ter a funcdo de mediagdo do valor artistico das
imagens publicitarias. Por seu intemédio, a publicidade entra no museu®;
a pintura serve de prostibulo dos media® . Na verdade, re-entra porque a
operacao de Koons nao é inédita; a apropriagéo da fotografia comercial ja
foi operada pelo museu. Ndo se trata de uma evasdo da arte no real, no
sentido do naoc-artistico (anos sessenta). Nao se trata de uma ocupagdo
subversiva dos media tradicionalmente nao-artisticos (como o fazem Jenny
Holzer, Barbara Kruger). Se a publicidade parasita os outros media
tradicionais para sua propria publicidade entao ha que reverier esta
estratégia em favor da arte; ha que transformar a consagracao da
publicidade numa forma de comemoragao do estatuto da pintura e da arte.
Ha que proceder a uma implosao mutua. Uma imploséo mutua da arte e da
publicidade que € noticiada pela arte. Arte e publicidade, outrora
irreconciliaveis na sua oposi¢do, tornam-se inter-cambiaveis e, no limite,
indistintas: a arte em publicidade e a publicidade em arte. A metamorfose a
que pudemos presenciar nesta exposicao diz respeito aos media
tradicionais. Eles (a pintura e a escultura) estdo saturados de
reprodutibilidade que ja nao representa nem uma ameaga nem uma
subversao da especificidade da pintura defendida pelos modernistas.
Pintura e escultura transformaram-se em meios de reprodugao (magquinas
de materializagéo de imagens quaisquer). A pintura, passando a ser o lugar
da arquivagdo das imagens, constitui-se num espago de propagagao
contigua imanente aos modelos de simulagdo contemporaneos, num
espaco onde a reciclagem e transfiguracdo de si acontecem através de
imagens publicitarias. A superficie destas pinturas ndo € um lugar de uma
visdo. Sao a superficie de reproducao e transfiguragao auratica de imagens
sem originais — destinadas a circularem, indiferentes ao simbolismo do
suporte material. O que as define € a ubiquidade; ndo, a materialidade de
objectos.

A tarefa de Koons & a de transferir, objectualizar e solenizar a
perfeicdo técnica dos objectos-matrizes. O quadro passa, pois, a ser uma
superficie receptora da radiagdo de imagens e logotipos colectivos. Uma
superficie solenizante que inverte o sentido de desaparicdo virtual dos
fragmentos capturados. Se € verdade que, nas nossas sociedades
dominadas pela informagdo, a imagem tende a uitrapassar o objecto,
dessubstancializando-o, entdo, a estratégia de Koons cremos que tem o
sentido de re-substancializar as imagens e a de transsubstanciar os
objectos-imagens (puros distribuidores de informagéo). Ele restaura, assim,
uma relativa distdncia entre sujeito e objecto, gera o estranhamento; repoe

% 5e bem que a publicidade ja fora apropriada pelo museu, catalogada e historiada. A apropriagio dela
por Koons nao vem absolutamente «de fora»; a combinagao ¢ feita a partir do interior do museu ou
%aleria de arte.

‘Prostibulo’: ndo s6 como 0 espago de prostituigdo mas sobretudo entendemos como 0 espago de
tolerancia.
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a ordem simbdlica dos objectos. Substitui a transparéncia do objecto pela
sua opacidade. Torna-o indtil ndo porque esteja obsoleto, arruinado mas
porque a sua perfeicdo funcional foi suspensa. A sua reanimagéo tra-los a
dimenséo de puras aparéncias. Eles surgem como uma sincope no circuito
ininterrupto de informacgoes.

Da Pintura ficou o quadro-objecto; resta a ‘meméria’ da pintura que,
ao incorporar em si a (ameaga da) reprodutibilidade, a sujeita a mutagao. O
medium deixa de ser ‘puro” e plasmavel adquire as propriedades de
reproducdes. A garantia da integridade das imagens reproduzidas incita-
nos ao exercicio da memoria-habito da contemplagdo -- no sentido
tradicional -- face a uma pintura; passamos a ver as imagens publicitarias
que, por tendéncia, movem mais o olhar, um relance em vez de um face-a-
face.

A bebida alcoolica (dibnisos), a sexualidade como recompensa
adquirida pelo consumo do produto alcoolico publicitado (a erotizagao
desenvolvida pelos esquemas modernos de publicidade), a circulagao de
bens, mercadorias, imagens e palavras sao, podemos considerar, meios
de transporte. Estas obras reunidas num mesmo espaco e tempo de
exposicao geram no espectador a sensagao de estar a presenciar varios
registos semelhantes de/fem “voz off (uma voz que orienta e guia a
narrativa mas cujo corpo nao estd presente no momento da narragéo). O
efeito provocado sobre os espectadores assemelha-se ao de uma
experiéncia tida numa sala de espelhos ou numa sala de museu no qual se
repete slogans e imagens de produtos de consumo. O choque de
estranheza advem da indistingdo entre pintura e publicidade, entre quadro
e anuncio publicitario, entre gadgets e esculturas; enfim, na circulagao pura
das imagens da vida quotidiana, de uma potenciada esteticizagdo da
banalidade. Esta exposicdo constitui-se na ocasiao de re-actualizagao
destes objectos publicitarios, procedendo a um investimento simbdlico.

Quase poderiamos dizer que “Luxury and Degradation” € uma fabula
(moralista) sobre a arte, sobre os seus efeitos de enfeiticamento e seu
poder de intoxicagdo equiparaveis aos da publicidade. A comunicagao
(mediatica) é feita para dominar, persuadir, desviar, atrair, produzir
movimento e circulagdo de mercadorias. A aparéncia de luxo, produzida na
publicidade, para gerar o fascinio sobre o consumidor e abstraida e, dessa
forma, esvaziada. O luxo, sendo a forma de abstraccdo e de perda dos
individuos -- na competicao pela posse de signos distintivos — associada a
um codigo social, &, por esta exposi¢ao, transformado em uma aparéncia
pura, sem qualquer significagdo ou poténcia de alienagao.
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Statuary (1986)

“On ne peut se débarrasser du double sans le matérialiser” (Regis Debray)

Nesta exposicdo, as remakes s@o escultéricas, exclusivamente, em
aco inoxidavel’' . Esta exposicao, no seguimento das remakes escultéricas
da exposicdo “Luxury and Degradation” (“Ilce Bucket”, “Pail”, “Travel Bar”,
‘Fisherman Golfer’, o comboic ou os véarios vagbes da Jim Beam e
“Baccarat Crystal Set”) antecipa certos aspectos explorados na exposicao
“Banality”, de 1988. Salientamos a diversidade de proveniéncias das
formas apropriadas. Assim estas pertencem quer a histéria da arte
(inclusive, das chamadas ‘artes menores’) quer aos mass media (do
desenho animado ou dos comic) e, inclusivamente, quer ao tipo de
objectos usuais e funcionais, quer ao tipo de objectos decorativos
(souvenirs, bibelots) classificaveis como “Kitsch” ou ‘pirosos’  ou
brinquedos. Mas, noutros aspectos, “Statuary” é o retorno de “Luxury”.
Verifica-se em “Statuary” uma ambiguidade, pertencente a “Banality”,
quanto a origem de objectos que referenciam outros objectos conhecidos
da Histéria da Arte. Alguns destes objectos foram provavelmente
refundidos a partir de versdes fundidas mais tipificadas; o que pode
apontar a existéncia de uma instabilizag&o iconogréfica.

Todos estes objectos, muito diversificados entre si, sdo nivelados
pela utilizagdo de um mesmo material - 0 aco — com as suas conotacdes
do mundo industrial e do design de objectos quotidianos. Um mesmo
caracter de falso luxo pertence a todos os objectos re-moldados em aco.
Mais propriamente, a ‘pele’ dos objectos & retida e conservada como
‘vestigio’ rigidificado de uma duplicacdo, de um simulacro -- numa
operacgao correspondente a feitura de uma mascara mortuaria ou a do mito
amoroso fundador do desenho. Contudo, o ago ndo tem a exclusiva fungao
de homogeneizar a aparéncia dos diferentes objectos. Ele é também o
nivelador das suas temporalidade intrinsecas; o operador da intrincacéo e
da compressdo de tempos e espagos. E o operador de uma memoria
desembaracada do passado. A resplandecéncia destes objectos, os seus
brilhos, conferindo-lhes um toque de preciosismo, determina-os na sua
condicao de aparéncias puras. O ago, suporte da repeticdo das suas
aparéncias, & também uma superficie imovel de reflexdo. Ela capta,
distorcidos, a luz e a mobilidade dos clientes-espectadores no espaco da
instalacao. As superficies criam uma sensagdo de intimidade e passividade
no observador que e reflectido, distorcido e repelido. Enquanto suporte de
uma representacao, 0 ago invisibiliza, de certo modo, a ‘pele’ dos objectos
duplicados. Assim, como se tornaram ecrans de devolugdo de sensacoes
Opticas e cinésicas, a forma de cada um de estes objectos posa no aco. A

3 Cf. nota 22.
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sua imobilidade desencadeia uma mobilidade dos observadores que
querem aperceber-se melhor das caracteristicas do objecto.

Objectos resplandecentes; quase sem peso, cuja percepgao € instavel e
fria ao tacto. Os reflexos sao uma espécie de “hostias” alucinogéneas.
Pseudo = mentira. Objectos espelhados que pretendem tragar o panorama
da situacdo da arte e da sociedade® desde a Revolugdo Francesa,
segundo o proprio artista, e que fascinam todos aqueles preciosistas ou
aqueles hiper-realistas no gosto pelos cromados dos carros e das motas,
pelo polimento das superficies (que faz parte da obsessao da limpeza e da
eternidade da aparéncia (como novo) dos objectos).

O emblematico coelho, segurando uma cenoura, foi construido a
partir de um insuflavel, do periocdo “Early”, cujos re-envios vao desde o
“bugs bunny” comendo a cencura, ac coelho da Playboy. Quantc ao
processo, esta alude, por inversao, as célebres “esculturas moles” do
artista Pop, o americano Claes Oldenburg®, elaboradas a partir de
objectos quotidianos.

O coelho tem como modelo um dos insuflaveis de um coelho cor-de-
rosa “Pink Bunny” componente das montagens de objectos de “Early”. O
coelho, em ago inoxidavel, €, em certa medida, a concregao dos insuflaveis
e dos espelhos diédricos reportaveis ao periodo anterior a 1980>. A
superficie polida e espelhada do metal permite a sensag¢ao de ilimitagao
das superficies por reflexao do espago circundante. Ao assimilar as formas
do insuflavel o dispositivo de exposicao (os espelhos) mediante o0 recurso
ao ago inoxidavel — escolha que reune duas questdes: 1) o0 da moldagem e
fundicao (um problema tradicional da escultura) e 2) o da apropriagao e
exposicdo de objectos “acessiveis” - Jeff Koons efectua uma
transformagao apoiada num rigor copista das dobras, dos enrugamentos e
do ‘pipo’ do insuflavel. O objecto é re-feito, re-fabricado, reproduzido e é
uma espécie de ‘expositor deformante’. Acrescentamos as filiagdes
histdrico-formais nas «esculturas moles» encontradas para este coelho as
obras como os cubos espelhados do minimalista Robert Morris e as “Silver
Pillows” insuflaveis de Andy Warhol, ambas, dos idos anos sessenta.
Porém, a nossa intencao é sublinhar as diferengas desta peca com 0s seus
hipotéticos antecessores. Ora vejamos:

*2No dizer do proprio artista nos catalogos publicados quer pela Taschen (1992) quer pelo Museu de
Arte Contemporénea de S. Francisco, (1992) na altura da retrospectiva, neste museu, da sua obra.
*yarias foram as estratégias representalivas de Claes Oldenburg. Todas elas tém o objectivo de
transformagio da identidade e da fungao do objecto apropriado. Essas estratégias contam mais do que
o proprio objecto. Os objectos sdo quase sempre familiares. Duas estratégias mais utilizadas: o
gigantismo e o amolecimento. A identidade do objecto € manipulada como uma simples aparéncia.

As alteragdes que ocorreram na passagem do “Pink Bunny®, componente de uma pega do periodo
“Early”, foram as seguintes: a adi¢do da cenoura e a subtracg¢ao dos elementos do rosto (dos grandes
olhos, boca e nariz). A cabega e o corpc a0 sensivelmente dois ovdides polidos.
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a) os cubos espelhados de R. Morris, expostos no chao da galeria,
eram recobertos de espelhos. Estes tinham a fungdo de invisibilizar a “pele”
dos cubos num claro propésito de os desmaterializar e indeterminar no
observador a percepg¢ao visual dos seus limites materiais, ao mesmo
tempo que neles, nas suas superficies, o espago da galeria se reflectia de
acordo com a deambulag¢ao do observador;

b) as almofadas prateadas insuflaveis de Andy Warhol, “nuvens’,
foram expostas, a flutuar no ar, numa galeria de arte cujas janelas tiveram,
concerteza, que permanecer muito bem cerradas. Visto que, a guase-
auséncia de constrangimentos graviticos sobre estas pegas, com hélio,
poderia pdr a perder aquilo que era e devia ser s6 uma sensagao para o
seu autor da sua arte — a sensacao da sua arte, na sua «radical leveza»
parecer querer sair la para fora e querer vencer o peso, a inércia;

C) as escuituras moles de Oldenburg re-produzem, positivamente, a
“pele” dos seus modelos (a sua forma exierior) mas, ao variar 0 volume do
$eu espago interior provoca a sensagao de distor¢do da forma de origem.

Relativamente as almofadas de Warhol, a sua leveza e efemeridade
passa, em Koons, a péso e a durabilidade. Por relagao a Oldenburg, Koons
reproduz a forma exterior mas ele eliminou, ao usar o metal, qualquer
possibilidade de alteracao do volume do espago interior dos objectos. As
dobras nunca mais se modificarac como sucede nas referidas pecas de
Oldenburg. Koons inverte 0 ‘mole’ para o ‘duro’. Neste ponto de vista
aproxima-se da estabilidade e permanéncia de forma dos cubos de Morris
nos quais estd coligada a sua desmaterializacao oOptica. As formas
reproduzidas sdo idénticas apesar da substituicao da substancia as dotar
de uma outra aparéncia. As superficies destes novos objectos tornam-se
superficies de aparicdo, de imagens de outros objectos.

Consideremos um balao: a acgdo mutua das forgcas internas e
externas na superficie do baldo contribuem para a estabilidade (efémera)
da sua forma s6 perturbada por uma eventual perfuragao que coloca em
contacto dois espagos separados hermeticamente -- interior e exterior. Ora,
na remake em ago inoxidavel, “Rabbit’, a acgao destas forgcas desaparece.
Pois, o coelho em a¢o, ao ser reprodugao fiel tanto da aparéncia exterior
(pele) quanto do espago interior do coelho insuflavel, tem uma ‘nova’ pele;
adquire uma pele dura cuja perforacao nao o fara explodir; os dois espacos
sdo inacessiveis. Ou, seja, ha reiteragdo do “6co” do espaco interior, mas
sem qualquer funcionalidade sendo a de atestar uma interioridade
inacessivel, cujo invélucro (rigidificado) espelhando o seu contexto de
exposicdo como que arrasta este para um falso interior & superficie, no
exterior.

Esta rigidificagdo da ‘pele’ ou da aparéncia de objectos - como
tentamos narrar alegoricamente -~ anuncia a estratégia de
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‘monumentalizacdo’ no sentido classico do termo, -- que supunha a
utilizacdo de materiais duraveis, feitos para resistir ao tempo. Apesar de
ndo implicar um espago especifico para 0 qual 0 monumento seria
concebido, diziamos uma estrategia de monumentalizagdo porque
transporta para o0 espaco da galeria objectos (imagens, se se preferir)
muito diferentes homogeneizados por uma mesma substancia. Uma
mesma substancia que indica a recolec¢ao e a distorsdo da sua memoria.
E o proprio material que permite significar esse nivelamento de categorias,
de tematicas e de técnicas associadas aos objectos de partida. E esse
nivelamento que € tormado em monumento e, mais tarde, perceberemos,
guanto essa realidade sera motivo de apotedtica celebragdo nas
exposicoes seguintes.

Nesta exposicao a referéncia ao poder politico (anterior a Revolugao
Francesa, sec. XVIl e XVIIl que marca o apogeu do Antigo Regime € o
tempo do Absolutismo Monarquico) é feita através do busto de Luis XIV.
Esta peca rivaliza, em tamanho, com a pec¢a analisada “Rabbit’. “Luis XIV”
€ pouco maior que a escultura do coelho. Ambas as esculturas sao as
maiores da exposi¢cao. A dimensdo semelhante acaba por ser um factor da
percepgao dos seus contrastes. Uma escultura representa a representagao
escultérica do Rei (originalmente em marmore?); uma outra representa um
brinquedo insuflavel idéntico ao de um constituindo uma pega anterior do
proprio artista.

Nao nos parece aleatdria a aparicdo de uma representagao de um
rei. Representando-0, uma representagao em marmore do Rei absolutista,
em acgo inoxidavel, Koons faz coincidir tempos e espacgos histérica e
geograficamente distantes. A transsubstanciagdo num material industrial
degrada, banaliza, estandardiza e intemporaliza o icone-idolo. A aura é a
da superficie metdlica -- como aparéncia que remete para si propria e ndo
para o0 Rei ou outra instancia sobrenatural.

A referéncia a Luis XIV, o Rei Sol, nao é ocasional: o valor das
aparéncias regressam. De facto, é sob o reinado dele, que a sedugdo
ganha foros de ser um poderoso meio de exercicio do poder em
substituicdo do da repressao exercida por Richelieu (ministro forte de um
rei fraco, Luis Xlll, nos anos 1630, arrasa os castelos-fortes que serviam a
alta nobreza de Franga de bases militares para contestar o poder da
coroa). E nesta altura que se da a nobilitagdo de homens que nao
correspondiam a tradicional condi¢do da nobreza, a de terem servigo
reservado nas armas. No seu reinado, sob consideravel resisténcia, os
homens de leis, “homens de letras, pintores, escultores, arquitectos,
médicos, cirurgides, quimicos e botanicos™ foram sendo reconhecidos
juntamente com o reconhecimento da dignidade do comercio.

* Devemos estas informagdes a Paul Connerton Como as Sociedades Recordam;102-103.
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A sociedade francesa do século XVII*®, era uma sociedade de

“ordens” ou “estados’ estritamente classificados, uma hierarquia de
dignidades e de qualidades demarcada pela observancia rigorosa de
titulos, posigbes e simbolos. A arte ndo podia neste contexto ser a
expressao de uma forma de oposicao politica. Os artistas estavam ao
servico do Rei. As artes e as literaturas deviam obedecer a exigéncia de
serem razoaveis e de serem fiéis intérpretes do homem tal como a
sociedade 0 modelava.

O Rei como 0 Sol, marca e escande o0 tempo publico da Corte. A
realeza e a monarquia sao um espectaculo fabricado pelo Rei. A Corte
levanta-se e deita-se com o Rei. Dangarino, baila, so, para a nobreza o ver.
E ele o centro das ceriménias de privilégio (organizadas em sequéncia
diaria). Ele &, em simultaneo, o ponto de fuga e o ponto de vista destas
representacdes® . A pompa e a vida da corte teatralizam-se. O jogo de
seducdo das artes cénicas € o modelo da vida da Corte francesa. Mas a
teatralizagédo ndo € vista como uma falsificacao da vida - porgue é na corte
que mais se vive a vaidade, a importancia das aparéncias, que marca a
propria condicdo humana -- € nela também que nasce a psicologia do
homem vao, ser passional cuja conduta nao se rege pela razdo, ou pela
moral ou ainda pela fé mas sim pelas suas ilusbées e emocdes. A corte
torna-se o microcosmos da sociedade.

Na realidade, a referéncia deslocada ao Rei, mediante um pastiche
num material industrial, vem ser um comentario a condi¢ao da arte desde o
século XVIIl a actualidade. Como afirma o artista, “Statuary” constitui uma
panoramica dos objectos. Um comentario a situacdo em que a grandeza
falsa do Rei, da condicdo e sistema que representava, desaparecida, foi
substituida pelos media, pela sua monarquia democratica. A desfiguracao,
a infantilizagdo, a derriséao ou tipificacao da representacao de “Hope” é

% «A diferenciagio em ordens e estados, o sistema de aliancas através do casamenlo, o valor de uma
ascendéncia nobre -- tudo mostra que a relagdo de sangue é crucial nos mecanismos e ceriménias do
Poder.” Parafraseando Foucaul, Paul Connerton afirma que "o poder fala afravés do sangue, é uma
realidade com uma fungéo simbdlica. A verdadeira nobreza é uma raga. Mas se o sangue autentica a
perlenga a um grupo antigo, essa pertenga deve ser exibida de forma visivel. Exibe-se através de
givilégios cerimoniais e de diversdes cerimoniais.” Paul Connerton, op. cit. :104.

“My bust of Louis XIV is about the confidence that can te placed in a monarchic situation; it’s about
ihe ruins of Versailles. The stainless steel ailudes to proletarian luxury, a necessary component of any
political support system” (O ago inoxidavel assume a fungio de encenagdo de falsificagdo da qualidade
dos objectos aurdticos, luxuosos mas no entanto ndo defraudaria as expectativas psicolégicas de
alguém. Nao defraudaria estas expectativas porque a arte nunca o fez. O ago inoxidavel como uma
reflexdc do polido, do brilho associado aos objectos de luxo, aos objectos sagrados, em ouro — como oS
fundos das pinturas bizantinas ou medievais -- € um material industrial muito menos valioso mas que
reproduz -- & o gue interessa - a aparéncia auratica destes objectos, sagrada, em 0do 0 caso menos
secreta, de minoria ... Um material muilo mais acessivel no qual muitos objectos quotidianos foram e
sa0 moldados.) Mais adiante: “The bust of Louis is a symbol of the confidence that can be placed in an
authoritarian regime, but it is also a symbol of ali labor exchange systems in History, including
capitalism. What is being communicated is a decriticalized political situation. As Louis is not performing
as a monarch anymore, the lower class individual can feel confortable that he can not be betrayed once
he has gone into this stale of entropy and the upper class is able to partake in a false security and
therefore can not betray the lower classes.” (Giancardo Politi Flash At n® 132 - Fev. Mar. 1987)
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sinal de uma plasticidade a que os protagonistas mediaticos se sujeitam.
Uma plasticidade, em nada idealizada e, totalmente, inconcebivel num
regime absolutista como o da sociedade francesa do século setecentista
onde as aparéncias eram rigidas, codificadas. Hoje, as aparéncias estao
purificadas do sentido.

O modelo de representagao escultorica é classico; € um busto. Para
além do busto do Rei, uma mulher italiana “Lucia Mondella” € um outro
caso de um busto nesta exposicao.

“Bob Hope”, faz a referéncia aos media por intermédio de uma das
suas celebridades. Enquanto representante das massas, Bob Hope
aparece numa representagao caricaturada®® contrariamente a Luis XIV, o
monarca absoluto cuja representacdo possui um fundamento teoldgico.
“Bob Hope” é a pequena escultura de corpo inteiro, em que ele esta de pé,
de bragos cruzados, sorrindo, ao que parece para a objectiva fotografica. A
caricatura, a distorsdo sdo os meios de uma representacao distorcida e
parddica.

“Lucia Mandella” ou “ltalian Woman” olha para baixo. Parece ver as
duas criangas. Esta vestida a século XVIl com um penteado puxado atras
por /com um leque. Veste um corpete. E esta agrinaldada.

“Duas Criancas” representa uma cena de disputa pela comida (7).
Uma afasta a outra. A que & afastada aproximara-se encoberta por um
casaco (?) e parece murmurar ou pedir algo a que estava a comer.
Entretanto, como a crianga rejeita violentamente a outra faz com que o
prato da sua comida se entorne.

No que diz respeito a objectos mais do dominio da banda desenhada
ou do desenho animado do que de objectos decorativos temos,
respectivamente; a “Mermaid Troll” fazendo par com o “Cape Codder Troll”
e a «jarra de flores». “Mermaid Troll” tem uma modelagdo arredondada a
contrastar com a medelacdo por facetas do “Cape Codder Troll”. As duas
esculturas em ac¢o, ndo polido, ttm um mesmo sorriso arreganhado ou
gargalhada estridente, com umas grandes e proeminentes dentaduras. O
“Cape Codder Troll’ tem o0s bragos na mesma posi¢cado que os de Bob
Hope. A escultura de Bob Hope e estas duas referidas possuem
sensivelmente as mesmas dimensdes, 0 que lhes confere uma certa
afinidade formal. A personalidade mediatica € representada de forma
caricatural no realismo dos seus tracos fisiondmicos. Contudo, ambas as
esculturas parecem provir dos desenhos animados, dos comics ou das
bandas desenhadas para crianc¢as.

*® A partir de um souvenir que surge numa fotografia do artista encostado a janeta de um apartamento
em Nova Yorque e vestido, embrulhado num pano com uma grande impressao da cara de Michael
Jackson. Esse souvenir tem as mesmas caracteristicas gerais da pega em ago inoxidavel; a mesma
desproporgio da cabega em relagdo ao corpo diminuto. As alteragbes sdo as seguintes: na posigao e
no que fazem as maos, uma no bolso e a outra, a direita a segurar um microfone; no penteado, na
policromia que desaparece € no rosto um pouco mais jovem do que o da réplica em ago.

75



“Doctor's Delight” quase uma das situagdes tipo erotico ou
pornografico-- Vilhena, para evocar o caso portugués — uma pequena
escultura de uma mulher de pé, muito provocante, parecendo fugir do
médico sentado no sofa pronto para lhe aplicar uma seringa. Ele olha para
0 seu traseiro — que € visivel um pouco por causa da mini-saia, um pouco
enfunada peio vento(?) -- com um sorriso matreiro. As duas personagens
sao representadas caricaturalmente a contrapér a representagao
realista/naturalista das “Duas Criangas’.

“Casal Francés” num coche. Ele, do lado de fora, e ela, no seu
interior. A situagao de seduc¢ao, de encontro entre o homem e a mulher
contrasta com a mencionada “Doctor's Delight” mais banal e wvulgar.
Embora, 0 mesmo tipo de representacao surja em bibelots mais Kitsch. O
rococo € 0 barroco sao estilos pilhados pelo Kitsch. O mesmo tipo de
vacilagdo quanto a identificagdo da origem destes objectos. O processo de
nivelamento veio apagar a origem.

“Flores” numa jarra em forma de terrina(?). O continente funde-se
com o conteudo. Jarra e flores unidas pelo mesmo material. As dobras,
rugas, incisdes para caracterizarem ora a organicidade das fiores ora para
caracterizarem a superficie da terrina sao genéricas, abstractas quase
ambiguas quanto a intengao imitativa dos modelos. A razao € o proprio
material cujas caracteristicas ja foram suficientemente aludidas. O modelo
da jarra, pelos seus tragos conotaveis do rococo ou barroco aproxima-se
em muito das imitagdes difundidas pelo Kitsch em formas de biblots.
Alguns sulcos desta parecem indicar uma representacdo fragmentada de
um cesto sobre a superficie de uma terrina usualmente feita em porcelana,
cheia das suas contorsfes e arrebiques inalcangaveis na cestaria,
representacao que pertenceria seguramente aos modelos pirosos aludidos.
A refundicao parece trazer, para além da possibilidade de fiel conservagao
e propagac¢ao das imagens, a outra, a de traicdo ou distorsdo da memaria
das imagens e dos objectos.

Kiepenkert (1987)

Este projecto, de intervengao publica poder-se-ia considerar como
declinacdo da “Statuary”. Na Alemanha, em Munster, participando no
Munster Sculpture Project” (1987), Koons concebeu a remake/simulacro
em ago inoxidavel de uma escultura existente em bronze intitulada
“Kiepenkerl”™®. Essa escultura, muito popular, representa um camponés

* A reproducgdo da escultura original é por fundigdo - um meio de reprodugdo em massa COMo nos
adverte W. Benjamin no seu ensaio célebre “A arte na era da reprodutibilidade técnica”. A nova versio
da escuitura em ago inoxidavel, acentuando as caracteristicas visuais de novidade da reprodugao,
altera a percepgéo da volumetria da pega original. Altera, inclusivé, a dureza, a opacidade, a separagéo
estanque entre interior & exterior que o bronze, com a patina, garante. O ago aproxima, esta escultura
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que vem a cidade vender os seus produtos. O cesto que transporta as
costas contém pelo menos um animal morto; um coelho. Na Segunda
Guerra Mundial foi 0 monumento que sobreviveu ao Holocausto...
Certamente, o tema ndo podia ser indiferente ao artista americano™®. A
substituicdo da escuitura anterior pela sua réplica nao € mais do que a re-
integracdo da mesma obra num outro circuito. Re-venda do mesmo
confiscado... Nao ha, nesta intervengao, uma recontextualizacao do objecto
num outro espaco de exposicao; nao houve uma re-localizagdo; ndo houve
uma transladagdo da obra para um outro espago; somente, uma
substituicao do original em bronze por uma réplica noutro material distinto.
A obra & formal e estruturalmente a mesma e, no entanto, ndo é. Em
termos de molde, as duas obras sdo efectivamente semelhantesfiguais: a
obra em bronze e em ago inoxidavel partiham as mesmas dimensdes e
caracteristicas formais embora se distinguam por diferentes caracteristicas
fisicas dos respectivos materiais; 0 ago inoxidavel polido reflecte tudo em
volta distorcido enquanto o bronze nao reflecte. E pelo material substituido
que se pode falar em nova ocorréncia (temporal) da obra. Esta obra é
reconhecida pelos habitantes de Munster como a mesma escultura mas
totalmente diferente na sua aparéncia. A restricdo da operagao estética a
mera substituicao do material de uma escuiltura anterior permite uma nova
“visualidade”, uma nova “visibilidade” a uma obra que provavelmente ja
teria mergulhado na invisibilidade da percep¢ao dos seus espectadores-
trauseuntes. Esta operagdo como que restaura a escuitura antecedente, a
renova e a traz de volta ao olhar interessado dos habitantes de Munster.
Uma mais-valia de popularidade aquela que ela ja possuia desde a
Segunda Guerra Mondial. Passam de novo a ver o que ja ndo viam.
Renasce o seu interesse. O ambito da operagao artistica é delimitado a re-
fundicao do que anfes ja la estava. A refundir, por conseguinte, o ja visto. O
depois traz 0 mesmo com uma ligeira modificacao “cosmética”. O depois é
o momento do mesmo repetido com diferenga. A mudanga de material
(para ago inoxidavel) € uma espécie de indicador formal que designa,
denuncia o acto que sob “segredo” seria considerado acto fraudulento. E
como se estivessemos diante de um caso estranho: um “criminoso”,
arrependido da perfeicao do seu pretenso crime, denuncia-se. Ele sabe
que o segredo nao compensa de todo, neste tipo de casos, ja que o

de Koons, pela sua aparéncia, dos cromados dos carros e motos, dos objectos de cozinha ou de design;
ou, ainda, das capacidades de metamorfose daquele ser hibrido, tecnologico, do filmeTerminator --
Judgement Day. Sobretudo, recorda-nos a respectiva sequéncia de efeitos especiais na qual uma
superficie plana e reflectora, formada pela agregacgao de varias bolhas de metal dermetido, emerge do
solo recompondo, gradualmente o corpo do Terminator. Na fase de recomposicio de Terminator, uma
refundicdo sem molde, assistimos a um fendmeno escultérico e, além disso, a um espectaculo 6ptico
feito de reflexos de luz que, ao se refletirem na massa informe de metal, nos torna dificil a
determinagio da sua forma final.

“No seu catalogo elaborado pela Taschen Koons refere-se ao interesse por esta escultura, pela figura
representada -- impossivel actualmente - da auto-suficiéncia e pelas dificuldades com que se debateu
no processo de fundigio da remake em ago inoxidavel.
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criminoso (verdadeiro ou nao) gosta de ver reconhecido o seu génio. A
natureza desta intervencao & paradoxal: se por ela Koons se pode apagar
enguanto sujeito-escuitor &, também, verdadeiro que o seu apagamento
efectua o0 apagamento do sujeito-escultor (desconhecido) desta escultura.
Paradoxo: apagamento de um em proveito de outro; ou co-existéncia de
ambos. Funciona um pouco como as recriagdes de velhos mestres da
Pintura por Andy Warhol, ai, Warhol, sobre a reprodugéo fotografica de
uma obra pictorica célebre, impressa sobre tela, re-coloria e redesenhava
em contornos paralelos 0 motivo do quadro.

Parece-nos que esta operagdo de apropriacdo e de refundigao
(remake, mesmo no sentido em uso no cinema) ao operar-se sobre casos
de obras “menores” reverte a situagcdo de divida (a de Koons) numa
situacao de suspensdo da mesma {i.e. da troca). Como se quem tivesse
feito a remake, o plagio, fosse o unico ganhador-credor (mediando uma
forma menor ao trazé-la diferente para o espac¢o da arte) desta operacéo
(para além da propria forma). O que é bem diferente, quanto ao significado,
da recriagao de obras do passado por artistas na sua velhice como Picasso
ou mesmo Warhol. Estes ja pertenciam a Historia da Pintura ao tempo da
realizagac das suas recriagdes.

No fim de contas, nem sequer em termos de “apagamento” se
poderia considerar esta operagao, pois que ela é sempre a operagao de
um autor a apropriar-se de outro autor, de uma das suas obras. Pode-se,
isso sim, falar de um apagamento de Koons-sujeito-escultor na medida em
que o objecto que suporta a sua intervencao ndo constitui uma expressao
dele, ndo havendo, por essa razdo, na segunda ocorréncia, um escultor --
porque ndo ha feitura. O que aqui se trata, como de resto no ready-made --
0 que, aqui, interessa verdadeiramente nao é tanto aquele objecto
particular, as suas propriedades sensiveis quanto a sua ideia, a sua nogao.
Sobretudo, o que |he interessa é “0 modo de recepgao conceptual” deste
acto* . Como Beckett em Téte Morte: “J'avais 'obsession du blanc, non de
la couleur, mais de la notion de blanc”. No falso ready-made joga-se a
determinagdo da ou a nocdo de ready-made; ja nao € a ideia de ready-
made, 0 seu conceito de que o objecto seria 0 seu suporte mas a ideia de
que a propria nogao, a propria determinagao de ready-made pode ter como
suporte nao um objecto mas o proprio sistema de representagao isto é a
propria nocdo de mimesis, de imitagao (das imagens)*. A oscilacao

“1 Gérard Genetie in L'Oeuvre de L’Art, Immanence et Transcendance, Seuil, Paris, 1994,

“2 Recordemos, a titulo de ilustragdo, as latas de cerveja, reproduzidas em bronze, de Jasper Johns --
de que poderemos ver como uma influéncia pop sobre alguma produgdo escultdorica de Koons,
nomeadamente a pertencente a “The Equilibrium”, “Statuary” ou “Kiepenker!®. Cologuemos as obras de
Johns sob e, de certo modo, confra o questionamento pictérico da representagao classica operado por
Magritte nas pinturas “Ceci n'est pas une pipe™. O acto de Magritte e denunciador do “segredo da
representacio e da sua desconstrugio/revelagdo (pela palavra na relagdo com a imagem). O paradoxo
aparente, em Magritte, reside no re-conhecimento de uma representagéo sob um outro funcionamento
que mostra o desdobramento em que se funda a representacdo classica. Digamos: Magritte volta a

78



prépria da nogao entre “étre ceci/ne pas étre ceci” opera em ambos o0s
casos. Ha uma espécie de apatia — contraposto ao tragico que Lyotard diz
pertencer & metafisica da mentira porque o tragico repousaria numa crenca
— detectada na Arte Pop.

Banality (1988)

O desvio da estratégia do ready-made, em conformidade a uma linha
apropriacionista, & acentuado nesta fase. Da mesma forma, as remakes
nao absorvem, literalmente, os objectos domésticos do quotidiano. Koons
desloca-se para o territorio da criagao de objectos a partir de um processo
de montagem/pastiche de objectos e imagens das mais diversas
proveniéncias (da Histéria de Arte, Publicidade, media, brinquedos, cartdes
postais, cartoons, BD)*. Deu-se, nesta exposicdo a diversificacdo da
paleta cromatica, de materiais (cerdmica, madeira policromada, vidro e
espelho) e, por consequéncia, da de técnicas artesanais. A utilizacdo de
um imaginario oriundo dos Shoppings, de postais e revistas populares
posiciona esta exposi¢ao sob a algada da Pop Art a qual o autor considera
ser 0 “movimento de retorno ao objectivo, a um vocabulario objectivo” de
modo satisfazer as necessidades - diversao, entretenimento, identificacao
— das pessoas. Corresponde a um efectivo desejo de assumir o publico
como ready-made. Seduzir grandes audiéncias € justificavel porque, nas
palavras do autor, “comunicar o mais vivo, 0 mais imediato, o mais
compreensivel, nao corresponde a desarticulagdo e ao simplismo
geralmente atribuido ao vocabulario popular.”™ Para cumprir tal exigéncia
as imagens sao extraidas de dominios distintos como dos mass-media --
em menor quantidade da area do design industrial.

representagio classica sobre si mesma. Johns, ao contrario, “salta” este momento critico no qual a
representagao se reconhece, para abusando do “trompe-l'oeil” (como signo da manualidade ou métier
do pintor) restituir, as réplicas em bronze das latas de cerveja, ¢ estatuto de “pele® que recobre e
esconde ¢ material nobre (o bronze). A pele, diziamos nds, é a identidade comercial das ditas latas.
Desta maneira, a identidade comercial ndc mostra ser sO0 aparéncia exterior, sem mais, e ser a
aparéncia que dissimula, ndo o objecto real (a esséncia, a forma), mas outra aparéncia. Jeff Koons,
utilizando, como temos oportunidade de mostrar, ndc ja os sinais de feitura, que constituem o falso
ready-made, mas a mudanca de material, desloca-se entre os dois, entre Magritte e Johns. A feitura é
posta entre parénteses; é ready-made. E o material, que se tornando uma aparéncia, dessa maneira,
permite significar a des-realizagao do mundo, a natureza simulacional da nossa realidade quotidiana. O
paradoxo aparente mantém-se nos trés artistas referidos. O engana-olhos-tacto-uso de Koons vai ao
%onto de os objectos funcionarem com objectos reais € ndo sO enquanto imagens ilusorias.

“When | did The Banality work | stopped working with the object as a ready-made and | assumed the
public as a ready-made; | just pushed every button, | removed their options. If | wasn't going to seduce
the public through sexuality | would seduce them with spirituality and if that didn't work, | would use
materialism, and even an essence of formalism.” (entrevista do artista a Matthew Collings por ocasido
da exposi¢io “Arte Pop® no Royal Academy e na Serpentine Gallery; impressa em Arf & Design “Pop
Art": 43). O desejo de apelar mais directamente ao publico, s audiéncias, explicita-se muito mais: “I've
made what the Beatles would have made if they had made sculpture. Nobody ever said that the Beatles'
music was not on a high level, but it appealed to a mass audience. That's what | want to do.”

“Art & Design “Art Pop®, 1991 numa entrevista de Matthew Collings a Jeff Koons.
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As imagens referentes a obras historicas da Pintura sao sujeitas a
um processo de nivelamento que, ao indistinguir as suas marcas
estilisticas, nos faz esquecer a sua origem nao-mediatica. Um bom
exemplo de citagao distorcida é a peca de S. Joao Baptista. Nesta peca
cheia de dourados, S. Jodo Baptista, aponta com o dedo indicador o céu*
— como sucede na pintura de Leonardo da Vinci. SO que, S. Jo&o Baptista
esta abracado a um porco, a uma cruz filiforme e a um pinguim. O seu
leonardesco sorriso e jeito enfemininado, juntamente com 0s togues de
dourado espalhados pelo seu cabelo, pela pele de animal que veste, pelo
focinho e patas do porco, pela cruz e pelo pinguim, pode ser conotado de
angelismo mediatico do banal -- a contrastar com a anterior conotagao de
beata plenitude da graca divina.

As operagles de pastiche vao envolvé-io em varios processos
judiciais™ , sob acusagéo de plagio. O caso mais conhecido: a escultura
em madeira policromada “String of Puppies’ feita a partir de uma fotografia
de um postal. Estes confrontos com a justica — nem sempre bem
sucedidos para o autor -- constituiram uma oportunidade para o autor
reivindicar o direito a disponibilidade de todas as imagens quaisquer que
elas sejam -- justificavel por um lado, talvez, por vivermos numa sociedade
da digitalizacao e, por outro lado, por simpatia pés-moderna pela recusa da
operacionalidade do conceito de originalidade, contra a ideia de autor como
proprietario das coisas.

“S. Jodo Baptista” € uma ceramica policromada. Os animais que ja
referimos, 0 porco e o pinguim, repetem-se, na companhia do artista, nos
posters publicitarios e promocionais da exposi¢ao -- que sao quatro. As
informacgdes dos cartazes promocionais sao os mesmos. Jeff Koons e a
indicacgao das trés galerias em trés cidades — Coldnia, Chicago, New York.

De facto, “Banality” inaugura a diversificagao das figuras sociais do
artista numa campanha de tipo eleitoral. Koons desenvolve uma
potencialidade descortinada na sua peg¢a “The New Koons” na série “The
New”. Campanha parodica de campanhas eleitorais (onde o importante é
convencer/converter os eleitores valor de uma «maneira de ser», de um
estatuto sécio-moral), pois que se trata de uma campanha peculiar. ela
alberga em si uma série de campanhas diferentes de um mesmo
candidato, diferentes poses e figuras de um mesmo actor. Parédia de
campanhas eleitorais; “jovem galad” rodeado de animais do Artico ou heroi
de adolescentes cercado de miudos -- uma turma tipo “United Colors Of
Benetton”. Enguanto varias campanhas numa mesma campanha ele

% 0O dedo indicador erecto pode, ndo apenas, ser relacionavel com um gesto obsceno mas, também,
com © equilibrismo com a bola de basquetebol em dois dos poslers da "Nike™: a mulher de “The
Williams™ e o jogador n° 4 de “Sir Kid".

* Em entrevista publicada no nimero da Art & Design, “Pop Art", 1992, J. Koons alude aos sete
processos relacionados com violagdo de direitos de autor. Como acusado ele critica as leis
concernentes a esses direitos: I don't believe in the restriction of that vocabulary. The laws conceming
art right now are totally based on modernism, which had a short story in art .” {op. cit.: 43-44)
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propbe como todas as outras variados climas fisicos, conjuntos de
escolhas quotidianas, expressas numa morfologia, numa maneira de se
vestir, numa pose. *’ A preocupagao excessiva com a imagem geral de um
candidato numa campanha eleitoral pressupde o reconhecimento do poder
de conversdao das imagens. A concorréncia entre marcas comerciais é
desdobrada numa guerra de imagens de produtos, de exemplos e feiticos
tal como em qualguer campanha eleitoral. O problema esta, por vezes,
segundo Roland Barthes, em tender-se a escamotear a «politica» (um
corpo de problemas e de solugdes) em beneficio de uma «maneira de ser»,
de um estatuto sécio-morai” -- de maneira a transmitir os mobeis do
candidato (nao os seus projectos), as circunstancias familiares, mentais e
mesmo erdticas, “todo esse estilo de ser que ele € a0 mesmo tempo o
produto, o exemplo e o isco.” *

Mas se a fotografia e 0s restantes mass-media supdem -- a acreditar
em R. Barthes - uma familiaridade ou cumplicidade do candidato com o
publico, dando a ler o familiar, 0 conhecido e propondo ao (e)leitor “a sua
prépria efigie, clarificada, enaltecida, elevada soberbamente ao estado de
tio. (...) que define (..) a fotogenia (....)*” é possivel, ainda, que a
conversdo através da produgdo de semelhangas possa ser esvaziada de
qualquer contetdo, de qualquer manipulagio ideoldgica. E, afinal, o que
Jeff Koons faz nos seus cartazes promocionais. Comparadas com as
campanhas eleitorais habituais, onde o eleitor €, ao mesmo tempo,
expresso e promovido a heréi, convidado a eleger-se a si mesmo, a
investir-se, por delegagao, no candidato-tipo, as campanhas de Koons sao
uma parédia interminavel da producao de delega¢do. Sao campanhas sem
uma mensagem; estdo sabotadas, desde o inicio. Ja que séo realizadas
para servirem de divertimento e de irrisdo de poses, estilos -- pretensos
veiculos de uma autenticidade - em favor da folia, da artificialidade de
decors e atributos; em favor de um certo pendor para um infantilismo que
conjura contra o estatismo do desencanto vigente.

Num dos posters, o artista faz-se retratar acompanhado de porcos.
Encosta-se a um grande porco e traz de baixo do brago um mais pequeno.
Com o mesmo sorriso leonardesco de S. Joao Baptista, Koons parece ter
empurrado o porco maior para poder ainda ficar dentro do enquadramento.
E que o porco, nao completo, mesmo assim ocupa a parte central da
fotografia. O pequeno porco, transportado por Koons, desfaz o sentido de
grave rivalidade contra o outro porco. O seu gesto € a de uma rivalidade
simulada; é um jogo de vaidades.

O grande porco parece ser o retrato do artista:

4" Parafraseamos Barthes, “Fotogenia Eleitoral” in Mitologias: 175.
8 Barthes, op. cit.; 175.
* Barthes, op. cit.: 175.
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"I was there with two pigs (...) so it was like breeding banality. But | wanted to
debase myseif and | call myself a pig, before the viewer had a chance to, so that they
could only think more of me in the future.”™

A referéncia ao profeta S. Jodo Baptista é ambigua como quase
sempre as suas referéncias. Mas podemos acreditar que S. Jodo Baptista
é, jocosamente, ‘0 (seu) simbolo do baptismo na banalidade” uma
reiteragao parddica do baptismo de Cristo. Efectivamente, que Céu nos é
oferecido, assinalado? O poster do artista com os seus porcos representa e
apresenta a sua divertida degradagdo. O humor com que a executa permite
transformar uma mera operagdo de retratagcdo social, propagandistica,
numa oportunidade de se transformar em seu proprio mediador para o
circulo artistico - a exemplo do que acontece nos actuais “reality-shows”
televisivos. Tem, no entanto, a vantagem de ser parddia; por isso, de
assentar numa intensificagao do artificio, da mascarada a custa da
banalidade. Esta operagao pode eiucidar um pouco o que ele refere como
uma nova fase do seu trabalho ao ter assumido ja ndo somente o objecto
mas o publico como ready-made®’ .

Num outro poster, apresenta-se descalgo e sentado. Veste um
roupao preto com uma espécie de bordado, um brasdo dourado a azul e
vermelho. Na mao esquerda tem um anel azul. Duas focas -- animais do
Artico que sdo substituidos noutras pecas por pinguins -- ladeiam-no e
estao coroados de flores. Por detras do artista estd uma espécie de tenda
laranja, azul e branco-rosado, fechada. A cena tem lugar num espaco

interior/exterior, provavelmente um jardim, com vegetagéo frondosa.
‘It was really about assuming leadership and declaring myself king. And even
though the subjects of this world of mine may just be these seals, these protectors of

mine, | was still king of my world.”

No terceiro poster, Koons aparece vestido de negro escuro, camisola
e calcas jeans. No quadro verde, da escola, ele, lider ou pedagogo, com
um sorriso nos labios, pau de giz na méo, parece satisfazer-se a responder
as perguntas (da massa) dos alunos, criancas multi-raciais com as maos
no ar, a sorrirem, de costas, em primeiro plano. No quadro verde, o
‘professor’ parece ter escrito os seguintes slogans os quais supomos
serem 0 objecto da discussdo ou de esclarecimento didactico: “Banality As
Saviour”, “Exploit The Masses”, “Monumentality “e outras ocultadas.

* Koons entrevistado por Mattew Collings in Art & Design “Pop Art".
' “When | did the Banality Work, | stopped working with the object as a ready-made and | assumed the
public as a ready-made: 1 just pushed every button, | removed their options. If | wasn't going to seduce
the public through sexuality | would seduce them with spirituality and if that didn't work, 1 would use
materialism, and even an essence of formalism.” (entrevista de Matthew Collings na ocasido da
exposi¢ao Arte Pop na Royal Academy e na Serpentine Gallery, in Art & Design , “Pop Art”, 1991: 43).
O desejo de apelar as audiéncias (8s massas) em “Banality” é mais explicito nesta citagdo: “I've
made what the Beatles would have made if they had made sculpture. Nobody ever said that the Beatles’
music was not on a high level, but it appealed to 2 mass audience. That's what | want to do™ (statement
do artista in Jeff Koons, Taschen, 1882: 117)
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Outro poster: numa paisagem campestre supostamente ao ar livre,
um céu nublado (artificial, manipulado por computador), recorta-se, em
bloco, o artista, um gorila com uma boca escancarada e duas mulheres. As
duas mulheres vestem biguinis. A mulher, a direita, de perfil, traz um bolo
de anos, cremoso em tons rosa e branco. Aproxima-se, olhando o artista
de soslaio. O artista, ao centro, de pé, com um pequeno bouquet de flores
na mao, vestido de negro, otha o observador — apesar de parecer
consciente da aproximacdo da mulher. No meio das suas pernas, esta
sentado um gorila. A cabega do gorila possui uma espécie de peruca
dourada. A sua boca escancarada esta ao nivel do sexo do artista. A outra
mulher, a que esta sentada, & esquerda, enquanto acaricia 0 pescogo do
gorila, volta-se, para a sua direita, para ouvir ou ver algo que aconteceu
fora do enquadramento da imagem.

Os trés posters encenam relagdes de controle, de lideranca e de
poder; de apelo e de sedugéo das massas solicitas. Trazem a questio da
auto-representagdo do artista, que se identifica, antecipadamente, “como
um porco”, como demagogo/professor/pedagogo ou executivovipljet set.
Identificando-se como porco, Koons usa a auto-ironia e o cinismo como
moeda de troca. O poder €& porco. Estas imagens sd3o, no verdadeiro
sentido da palavra, alegorias antecipadas ou auto-comentarios sobre a
recepcao das estratégias do préprio artista nos meios institucionais da arte.
Sao acgdes que desconcertam e silenciam; tudo esta dito pelo préprio.

Estes trés/quatro posters tém a importancia de serem uma “réplica’
aos da “Nike” bem como aos da “Luxury and Degradation”. Nao no sentido
de reprodugdo das suas caracteristicas formais, mas no sentido em que
eles também afirmam vigorosamente a propaganda de um certo estilo de
vida -- da representagdo da masculinidade, da raca, do acesso a outros
estados sociais a partir do uso do desporto ou da arte, como fazem Koons
ou a classe elevada, para estratégias de distingio e promogao sociais — e
assumem a dimensao da promogao € da obra como parte integrante do
trabalho artistico. Obviamente, que nesses posters, a atitude de Koons nao
partilha da atitude hieratica e frontal, quase de sobranceria da de “Moses”.
Pelo contrario, ele aparece sempre muito solicito, pronto a transformar-se
em alvo de ataque, em objecto de interrogatorio e no de projeccio dos
desejos hostis, ou ndo, dos outros. A prestabilidade compenetrada em
transformar-se em objecto de comunicagio, em figura irriséria do desejo
alheio desconcerta. Capacidade, essa, que é a de se moldar as exigéncias
da oferta e da procura de representacdes; ao mercado dos desejos.
Talento de ser ecran do publico; sensibilidade que se apura no caixeiro-
viajante, no vendedor, no artista de televisdo ou no candidato politico.

Nesta exposigcdo, o aparecimento das esculturas de madeira traz a
apropriagdo do trabalho artesanal dos seus executantes. As marcas
visiveis do entalhe e da pintura-coloragéo contraria o que era comum nas
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exposicoes anteriores. SO que o trabalho artesanal, manual, aparecendo
numa altura em que era revalorizado nas tendéncias artisticas neo ou pés,
por ser “alugado’, estabelece uma distancia ao valor da mdo do artista.
Embora, esse trabalho seja controladissimo em todos os seus aspectos de
planificagao e concepgdo como o proprio ndo se cansa de sublinhar. Essa
distanciagdo da mao permite que os artesdos assumam como deles as
'suas’ pecas. De dois modos: que eles se projectem nelas e sintam, ao
assina-las, a ilusao de lhes pertencerem.

“Ushering in Banality” (escultura em madeira) representa um porco
com um lago verde ao pescogo. Esgravata algo no chdo. Vem, entretanto,
amparado por dois cupidos/anjos e empurrado ou a ser beijado, por uma
crianga, com luvas pretas e uma fita vermelha na testa -- por sinal, é
parecido com o proprio artista... Parece ter vindo de uma sessio de
‘jogging” ou, simplesmente, a esforgar-se arduamente para que o porco
avance mais rapido para a boca de cena. O porco, simbolo da banalidade,
€ mascote secundada por figuras alegéricas e por gente comum. Esta peca
é, talvez, a alegoria da gl6ria da banalidade.

“Stacked” (escultura em madeira policromada) um empilhamento de
animais, uns por cima dos outros. Por baixo de todos esta um porco/porca
escarrapachado, indolente, no chdo. O porco®™ suporta, sucessivamente,
uma cabra sentada, um c&o pequeno de lingua de fora e um cdo (de pé) ou
& procura de equilibrio ou a cheirar a cabra e, por fim, um passaro a trinar
no dorso deste cao.

“Winter Bears” (escultura em madeira policromada): um casal de
ursos brancos, de pé (muito personificados) acenam um adeus, muito bem
dispostos. Dao as suas maos, unidos a um coracdo vermelho de formas
arredondadas e possuindo em seu redor uma auréola arrendada. O casal
traz a cabega um chapéu com um lago vermelho. Ela veste uma blusa azul,
de gola rectangular rendada, com um lengo grande vermelho e uma saia
folhada em tons de azul, amarelo e vermelho. Ele veste apenas uma
jaqueta azul com umas flores secas coloridas ao peitilho — como o colar da
sua mulher com uma margarida -- e tem um lengo vermelho ao pescoco.
No chéo, na base desta escultura espalham-se algumas pétalas e flores.
As caras destes ursos, bastante antropomorficas, por ndo terem a
pilosidade verificavel nas partes restantes dos seus corpos, provocam em
nés a impresséo de estarem mascarados com peles de ursos. A verdade é
que este tipo de incongruéncia facilmente constatdvel em brinquedos
vulgares ao serem ampliados para esta escala torna-se monstruoso.
Podemos acrescentar a frase seguinte, para abafar esta sensac¢éo: “mas,
sao simples monstrinhos amigaveis”.

“Urso e Policia” (escultura em madeira): um urso gigante, mais de
dois metros de altura, castanho alourado, pousa a pata esquerda sobre o

*? H4 uma versio escultérica deste porco, isolado.
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ombro esquerdo do minusculo policia. O urso traja apenas uma t-shirt de
bandas horizontais bastante coloridas — a parte mais estridente da
escultura contrasta com as cores mais escuras da farda do policia e com o
seu pélo. Tem um lago amarelo ao pescogo. Descontraido, o policia segura
nas costas o cacetete; tendo a sua mao direita, espalmada, pelo forte
abrago do urso, contra o seu proprio estdbmago. Entretanto, o urso puxa
para si, amigavelmente, o apito do policia. O policia olha, meio espantado,
meio embevecido, para os olhos esbugalhados do inofensivo urso gigante.

“Naked” (escultura de porcelana): um casal de criangas abracados,
lado a lado, nus, observa um bouquet de flores. O rapaz deliciado exibe o
bouquet a menina, estendendo-lho com a sua mao direita. A menina
observa, fascinada, as formas intrigantes do bouquet, inclina-se para o ver
de mais perto e quer toca-lo com a sua mao esquerda. As formas do
bouquet podem ser descritas como uma corola de flores coloridas de cujo
centro emerge uma ‘vara’ um pouco murcha. Provavelmente, o objecto de
atencao € nao tanto a familiar gestalt quanto o movimento de descida
dessa vara erecta tal qual um falo. No chéo estdo espalhadas algumas
flores maiores e semelhantes as do bouquet. Algumas dessas flores
ficaram sem algumas pétalas e folhas (violetas e rosas). Por detras das
duas personagens ergue-se do chdo um lencol branco — que parece té-los
coberto - repetindo em contraponto o movimento de erecgao da ‘vara’ do
bouquet. Alegoria da descoberta do corpo e das primeiras exploracoes
sexuais na infancia e pré-adolescéncia, estas situagdes parecem ser uma
matriz explicativa do fascinio ou da curiosidade pela banalidade. No fundo,
um prazer na repeticao da cena de desocultagio de pequenos segredos e
transgressées da infancia?

A ceramica “Michael Jackson and Bubbles” (@ maior escuitura, em
tamanho natural, numa técnica de porcelana preferida pelo rococo) troca a
cor natural do cantor e a da sua mascote, 0 macaco sentado no seu
regago, para o branco. Esta escultura foi executada a partir de uma
fotografia oferecida pelo cantor. A pele do macaco e a do cantor sao
semelhantes. Esta imagem escandalosa do cantor negro que troca a sua
cor por uma outra da raga poderosa, que afirma por este modo a nio
exclusividade racial de uma cor, conota a posicdo de todos aqueles,
independentemente das ragas, que o condenam por este denigrir a sua
propria raga™ . Esta imagem apresenta o cantor e 0 macaco caracterizados
com os mesmos olhos pretos rasgados, com a mesma acentuacao
exagerada dos largos labios vermelhos e com a mesma cor dourada de

53)\f\pesar desta leitura estar imanente & obra. Mas, na verdade, sobre este aspecto escandaloso da
mudanca de cor, Koons recusa ter uma leitura moralizante afirmando que a metamorfose operada por
Jackson & um instrumento de comunicagio com o seu publico. Michael Jackson incorpora a censura e
a opressdo social da raca negra. Esse acto é polémico, por variadissimas razbes: uma delas, por
dissolver, em si, a pertinéncia dos critérios raciais como dados incontomaveis da identidade de um
individuo.
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cabelo (e da barba do macaco); vestidos com os mesmos fatos, sdo
apresentados como seres-de-porcelana, -- duplos um do outro, ao ponto de
quase nao sabermos quem & o alter ego de quem — objectos-especiais de
uma idolatria que se expressa nas flores douradas que cairam no regaco
de Michael e do macaco e em volta do cantor pelo chao (base recortada da
escultura). Como se se estivéssemos a assistir a um momento posterior a
um espectaculo triunfal no qual o cantor concede uns instantes de
‘convivio’ com o publico. As extravagancias e obsessdes ligadas a um
medo de contaminagao e envelhecimento sdo elementos de uma imagem
(grotesca) contraditéria do cantor j4 que ele alia a candura a uma
inacessibilidade. E & esta imagem publica do cantor que alimenta,
exclusivamente, o retrato tridimensional elaborado por Koons. Uma
imagem publica que ndo é alterada radicalmente como a de Marilyn em
algumas séries respectivas de Andy Warhol. A dimensao volumétrica de
uma imagem produz uma espécie de figura de cera, um simulacro. Mesmo
as dimensbes naturais da figura produzem em nés esta sensacao
contraditoria de intimidade, que facilita a identificagdo com a figura, e, em
simultaneo, de decepgdo na medida em que ela estd muda.

O uso de uma escala ligeiramente superior 4 humana em brinquedos
e outras personagens de filme animado gera uma sensacao desconfortavel
quanto a nossa prépria escala visto que, proporcionalmente, ter-nos-iamos
passado, sem nos darmos conta, para uma dimensio liliputiana. A
exploracdo desta distor¢do ou alucinacdo na nossa consciéncia quanto a
nossa escala € bem ilustrada na relacéo entre o0 urso e o policia na peca
“Bear and Policeman” como, a da cdpula entre um animal ficticio e uma
mulher, na peca seguinte.

“Pink Panther” (escultura em porcelana) tem duas vistas possiveis
como “Buster Keaton” sobre o seu pequenissimo pénei. As duas vistas
possiveis do objecto escultérico sdo contraditorias entre si, opbem-se entre
si. Uma desmente o que a outra mostra. H& um jogo semelhante ao que
sucede na linguagem entre o dito e n&o dito, o dito e o desmentido. Uma
sugestdo de masturbagdo, para o caso de Buster Keaton ser visto
frontalmente. Uma sugestao de coito entre uma mulher loura e a pantera
cor-de-rosa, quando estamos diante da face da pantera. A cena & muito
estranha. A mulher estd com a parte superior do corpo despida; esta
vestida com uma saia muito justa, travada e parece-nos ser uma mini-saia.
Tem os brincos e a pulseira douradas postas. Esta maquilhada, e tem no
cabelo um lago cor-de-rosa. Quando estamos de frente para a cara da
mulher vemos que ela desvia o othar da cara da pantera. Ela segura-a,
como se fosse um simples e leve boneco de peluche, com a mao esquerda
enquanto tapa o seio com a mao direita. Ela vira a cara como se fosse
chamada por alguém, como se respondesse ao chamamento de alguém.
Responde sorrindo, como se estivesse alegre e ao mesmo tempo
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embaragada pela situacdo em que esta (despida) a fazer o qué? com este
animal ou brinquedo. A ‘m&o’ da pantera procura, em v3o, apalpar-lhe o
sexo. Da situagcdo comprometedora, as provas s6 so apresentadas
explicitamente pela pantera. A supressdao dos membros inferiores em
ambos 0s protagonistas de “Pink Panther’ contribui para essa
representacao da copula, para uma sensagio de adequacdo dos dois
corpos, humano e animal, ao evitar que a diferenca dos membros quanto a
sua forma e sua propor¢do relativa viessem perturbar esta leitura erdtica.
Os olhos da pantera, a sua expressio ambigua, de éxtase ou de
frustracéo, parecem ser outros indicios em suporte da nossa leitura.

“Buster Keaton” (escultura em madeira): Buster Keaton vem montado
sobre um pequeno pénei castanho e branco -- na cabeca e nas
extremidades das patas. Ele esta quase de pé, com os pés assentes no
chao. Veste um fato, cujo casaco é muito comprido. Por baixo, traz um
colete as riscas verticais amarelo e vermelho sobre uma camisa branca
mais um grande lago vermelho para completar a toillette. Ele parece ter
visto alguém por causa da continéncia feita com a mao esquerda ou esta a
tentar ver algo distante que ndo vé muito bem - talvez uma miragem?
Keaton traz, ainda, sobre o seu ombro direito um passarinho cantante e,
talvez, seja a cangdo que intriga Keaton e o leve a mostrar curiosidade por
algo que ndo estd & vista dele nem da nossa. Mas a ambiguidade néo
termina aqui. De frente, o hieratismo ridiculo de Buster Keaton, em relacao
com a forma do freio do pénei na sua mao direita, parece ter associagdes
com a masturbacao.

“Popples” (escultura em porcelana): uma peca de dimensées mais
modestas que representa um cao (?) branco, de peluche, de pe e com 0s
dois bragos abertos, parecendo acompanhar o ritmo de uma can¢ao de um
passarinho apoiado sobre uma bola colorida em azul e amarelo — de i3 --
aos seus pés. As suas patas sao dois coracdes rosa. No seu peito ostenta
uma forma azul -- entre a oval e um coragédo simplificado -- cuja cor se
repete no focinho, nos olhos e na orelha esquerda, descaida. A sua
cabeleira € um amarelo puro e, do lado esquerdo, ergue-se, frouxa, a sua
orelha cor de rosa. O seu olhar é, apesar da diversao musical, um pouco
melancdlico e ridiculo se acrescentarmos, a sensacao de despropor¢ao do
seu corpo, duas bolas de palhadago que lhe ladeiam o focinho. Ha uma
concentracao nos pormenores mais anedoticos e estereotipados que
conferem um tom codmico e repelente a estas esculturas.

“Serpents” (escultura em porcelana): representam duas serpentes,
uma maior do que a outra, ondulando 0s seus corpos tubulares, lado a
lado, com as respectivas cabecas erectas. Os seus corpos reproduzem
fielmente as dobras e as costuras feitas com os sacos de plastico ou pano
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de enchidos (?) tendo estampadas as palavras “agri-doce”.> Entre o “agn”
e 0 “doce” do logotipo reproduzido estd uma estilizacdo de uma cabega
oval, com um Unico e grande olho e uma linha que desenha um sorriso
largo e, que estara, muito provavelmente, na origem destas serpentes. As
suas cabegas com dois olhos, dois globos amarelos, com duas pupilas
negras que se atraem e encimadas por uns tufos de cabelos da mesma cor
que os das terminagdes das suas caudas. A cobra mais pequena tem uns
tufos vermelhos enquanto a outra os tem amarelos. A boca nao esta
marcada. S6 constam as marcas das costuras e dobras as quais thes dé
um caracter de brinquedo e um certo animismo. Por baixo das suas
cabegas, as duas serpentes, ostentam um enorme lago verde.

“Amore” (porcelana) € uma boneca mascarada com a pele de um
urso amarelo - um urso de peluche. Esta sentada sobre um pedestal de
ceramica branca trabalhado em volutas e motivos vagamente vegetais e
cujas saliéncias sdo pintadas a dourado. Em seu redor, no chao
distribuem-se: uma violeta; um amor perfeito; um coracdo almofadado
vermelho. Dificilmente descritivel pela profusdo incontavel de pormenores
e enfeites sublinhamos: na mao direita, um emblema em forma de coragao
com a inscricdo escrita dos pronomes “I” e “You”; um desenho de um
coracao vermelho entre os dois pronomes mencionados; um babete
rendilhado ao pescogo com a inscricdo a vermelho “amore” que oculta
parcialmente um coragao volumoso do lado esquerdo do tronco da boneca:
na mao esquerda, um frasco de compota caseira: em cada uma das duas
patas inferiores um grande lagarote verde: umas cuecas de crianga com
motivos de baldes e flores.

A sua cara € a de uma boneca vulgar, um pouco bonacheirona, com
um nariz pouco saliente e aureolado de rosa sujo; uma boca de bebé sem
dentes e, de cada lado da bochecha, um furo como se fossem duas
bexigas; finalmente, a descoberto, algumas madeixas de cabelo amarelo
sobre o alto da testa.

“Woman in Tub” (porcelana): uma mulher esta numa banheira com
espuma. A boiar estd um chapéu conico festivo. Esta erecto um daqueles
dispositivos infantis de mergulho balnear. Os cabelos desta mulher sio
pretos como a mulher da peca de “Fait D'Hiver’. A sua boca aberta,
mostra-a assustada. As suas maos crispam-se sobre os seus seios. Ela
parece ter detectado alguém sob a agua, sob si. O Unico indicio que temos
da presenca do intruso é o respirador de um mergulhador. S0 estes os
unicos indicios, ao nivel da sua expressao facial, de uma situacdo
embaragosa sen&o terrivel visto que a sua cabeca foi suprimida por um
corte horizontal ao nivel dos seus ombros. Este corte mostra um plano

> Nio Ihe tera escapado a contradigao agri e doce numa Gbvia ilustragdo de indiferenciagao dos gostos
assim como nao lhe escapou a relagdo da forma das cabegas das serpentes com as formas da cabeca
estilizada entre ¢ agri e doce.
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branco da porcelana como se este corte funcionasse para chamar a
atencao para a qualidade material da imagem, cortando a sensacio de
ilusdo, e simultaneamente para tornar a boca ndo uma boca mas um
buraco, o sexo(?) cerceado do vermelho do batén.

"Fait D’Hiver” (porcelana) um trocadilho de “fait-divers’. Cicciolina® .
uma mulher de cabeleira negra brithante; pinguins; um porco agrinaldado
transportando ao pescogo um barril de vinho vem cheirar a mulher
representada em fragmento e um outro fragmento de uma mao aberta,
repousada e submissa. Os Oculos desta mulher em vez de terem a
representacao de lentes tem uns ovos estrelados (numa relacdo com a
fertilidade e a identidade entre ovo, olho, fecundagio) numa alusio semi-
surrealizante (a Dali?) os quais atraem o cheiro do porco. O porco, nesta
peca, pode ser um auto-retrato do artista, se pensarmos ndo apenas no
que ja foi dito, anteriormentre, a propdsito dos posters de Koons mas
também no facto do artista, por esta altura, se ter encontrado
pessoalmente com Cicciolina apds a ter descoberto numa revista de
grande tiragem. Esta peca antecipa o fait-divers a que esta associado
Made in Heaven.

Uma série de metaforas da intimidade e caprichos eréticos misturam
animais e pessoas como se os mundos tivessem ficado desprovidos de
qualquer categorizac&o, separa¢do e autonomia; de repente, os seres
misturam-se na trama do mundo real como se se tratasse de um hibrido
conto de fadas.

Os espelhos “Christ and the Lamb”, “Vase of Flowers” e “Little girl”
sao pegas que funcionam enquanto espelhos e enquanto representacoes.
Os titulos reportam-se ao que é representado nestes espelhos.

O mais barroco é o “Christ and the Lamb”, somente comparavel
estilistica e formalmente ao “Wishing Well”; a area do espetho corresponde
a silhueta de uma figura meio humana meio animal. A moldura dourada, de
formato irregular, tem uma superficie feita de compiexas contorsdes,
cornucépias € motivos vegetais. A percep¢do ambigua das pecas de
“Buster Keaton” e “Pink Panther” &, nestas ultimas pecas, traduzidas por
um jogo de encaixes de umas figuras recortadas dentro de outras — sejam
0s exemplos do Cristo ou da pequena rapariga com o seu urso de peluche
e do portentoso vaso de flores mais lineares. As representagdes ou
incrustragdes sobre os espelhos e molduras douradas de “Christ” e
“Wishing” funcionam mais como meios de obliteragdo e de fragmentacgéao
das coisas reflectidas do que propriamente enquanto instrumento de
reflexdo neutral. O espectador que se reflectir num desses espelhos,
enquanto estiver diante dele, € uma forma que se inclui no interior de
outras formas. Eles reflectem apenas certas partes e nunca a integridade

® Referindo a esta escultura Koons afirma; “This was the first time | used llona for my work.” Angelica
Muthesius (ed) Jeff Koons Taschen, 1992,

%9



inviolavel das coisas do mundo. Sdo pecas que por serem espelhos
alteram totalmente a percep¢ao do espaco e das paredes. As zonas
recortadas de espelho tanto em “Christ and the Lamb” como em “Wishing
Well’, em contraste com a superficie dourada e extraordinariamente
decorada, criam espagos virtuais que se projectam para além das paredes.
O trabalho escultérico destas molduras conferindo-lhes a qualidade de
objectos de parede fa-las também assemelharem-se a nichos ou relicarios
nao de uma imagem mas de uma realidade fugaz, impermanente — o
simbolo do vazio.

Os espelhos estao proximos das qualidades reflectoras do aco e da
porcelana; todos eles acentuam a contradicio entre a materializagao e a
desmaterializacéo, entre a solidez de um objecto concreto e a falsa fluidez
conferida pelos seus brithos. Ambos os materiais podem ser simbolos de
vaidade e da idolatria humanas projectadas sobre os objectos e, ac mesmo
tempo, funcionarem como écrans da fugacidade das existéncias dos seus
possuidores. A qualidade duravel destes objectos -- propria de um
monumento para uitrapassar a morte — associada as suas qualidades
iradiantes apoia esta leitura. Em “The New” os objectos eram expostos e
era encenada a sua iluminacéo. Eram protagonistas de um teatro. Mas, a
partir de “Equilibrium” a iluminag&o dos objectos parece ter-se incorporado
nos proprios objectos. Eles fazem-se notar em qualquer ambiente. Desde
que haja luz eles manifestam-se e impéem-se. Engoliram a sua aura. A luz
deixou de ser um elemento acessorio e circunstancial. De algum modo
pertence ao objecto essa qualidade de recepgdo e devolugdo das luzes
ambiente. A incorporagdo do espelhados produz uma sensacao de
desaparigdo ou efemeridade do objecto pois que ele é transformado em
écran de distorcdo. No entanto, pelo apelo ao toque (frio) leva-nos a sentir
a sua solidez e permanéncia. Ha, desde “Luxury and Degradation” a
“‘Banality”, esta tens&o entre uma excessiva visualidade e uma tactibilidade
ceptica da materialidade do objecto.

“Made in Heaven” (1991)

“nada de mais publico do que o acto sexual” (E. Cioran)

“Love is a crowded theater™ (Camille Paglia)

“Si l'on pouvait voir faire I'amour, comme on regard manger et boire, la face du monde en serait
changée” (Paul Nougé, 1941)

“Sex has now become a public preacher and its discourse is a call to battle: it makes pleasure a
duty. A puritanism in reverse. industry tumns eroticism into a business; politics tums it into a
opinion.” {Octavio Paz)

Adequa-se absolutamente o dito oriental sobre o poder da imagem --
“uma imagem vale mais do que mil palavras”.



Esta exposicao constituida por imagens de sexo explicito do casal
radicaliza a erotizagao implicita dos objectos em anteriores exposigdes. A
explicitacdo visual do sexual atinge também os animais e as flores
invadidas por passaros de longos bicos. Todavia, € importante
salientarmos que, a par da exploracao exaustiva do sexo, esta exposi¢ao,
também atesta a sofisticagao na manipulagao das imagens apropriadas. O
jogo das escalas, dos materiais, das gqualidades psicofisicas dos materiais,
- objectos atraentes e irradiantes e outros, repelentes e ternos. Essa
capacidade de manipular a materialidade da imagem como um valor
acrescentado a banalidade ou poder de choque das imagens apropriadas
gera no observador uma sensagao de desconcerto, comicidade ou de nojo.

“Made in Heaven” consuma uma experiéncia privada que & pre-
determinada como publica. Voyeurismo e exibicionismo conjugam-se para
publicitar espectacuiarmente o privado; e, fazé-lo a custa, por decalque, de
imagens pre-existentes e puablicas de Cicciolina. Sob 0 signo da
pornografia, o corpo da porno-star é, absolutamente, publico. E a
pornografia que resume a natureza do mundo contemporaneo. Esta
tendéncia a pornografizacao ou transparéncia € assinalada por Baudrillard
como advento da obscenidade ou de uma zona de indistingdo do trans-
politico ou trans-estético, de indiferenca entre o publico e o privado, entre o
estético e o politico, entre o0 verdadeiro e o falso, entre interior e exterior,
entre corpo e lugar, entre corpo bioldgico e corpo politico, de necessidade
e desejo, do escravo e do livre.

O aspecto escandaloso desta jogada é o do seu sucesso comercial e
critico. O que tera incentivado, alguns, a recolocar a questdo do
enfraquecimento dos critérios das instituicbes da arte contemporanea. O
seu sucesso trouxe (tal como acontece no reconhecimento da culpa) o
apelo universal a dissuasado, 8 cumplicidade de cada um em relagio aos
outros que obstréi o julgamento.

Na distingdo, quanto ac género, entre «o que é pornografico» e «o
que nao é pornografico» estao incluidos factores culturais, morais, politicos
e historico-sociais. A categoria pornografia, historicamente moderna nas
nossas sociedades, para dar conta dos fendmenos de obscenidade, &€ um
auténtico campo de batalha cultural®® . Na estetizacdo da pornografia existe
uma cobertura da violéncia sob a bandeira da beleza? Sabemos que a
pornografia € uma representagdo e uma arma de violéncia contra as

% Remetemos o leitor para a compilagdo de casos e escéndalos relacionados com a sexualidade e
Sida, com controvérsias entre arie piblica e pablico da arte que envolvem artistas conternporaneos em
polémicas com as propostas neoconservadoras contra as formas de subsidio estatal dos artistas
americanos: Richard Botton (ed.) Cufture Wars - Documents from the Recent Confroversies in the Arts,
1992. Sobre a pornografia relacionada comn a emergéncia da Modemidade — a histéria do conceito, dos
significados politicos e sociais, das atitudes face ao fenémeno do obsceno — referimos Lynn Hunt (ed.)
The invention Of Pormography: Obscenity and the Origins of Modemity, 1500-1800. New York, Zone
Books, 1993.
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mulheres, as quais sdo, em geral, banidas da distribuicio publica® . E
tanto uma arma de violéncia quanto a propaganda. A pornografia projecta
imagens fetichistas confinadas teoricamente & esfera privada da
sexualidade; a propaganda projecta imagens totémicas ou idélatras
dirigidas, preferencialmente, a esfera publica especifica. A primeira explora
a excitacao e as reaccdes pessoais dos consumidores a que se destina
enquanto a propaganda incita a mobilizagdo. Contudo, o que é que
acontece se propaganda e pornografia se juntam? Jeff Koons respondeu
com “Made in Heaven’. Nas nossas sociedades contemporaneas, a o
estatuto e a fronteira entre as imagens é dificil de ser estabelecida:; basta
ver que a violagdo ou os confrontos fisicos entre forcas policiais e
manifestantes constituem, ambos, excedentes de uma economia da
violéncia codificada nas imagens privadas e publicas. Assim, na pratica,
verificamos casos em que pornografia e propaganda néo ficam confinadas
nas suas supostas areas, privado e publico, respectivamente.

Esta série incorpora as estratégias publicitarias que, até este
momento, poder-se-iam ver como uma face adjacente, sendo até
secundaria, ao plano da obra e da sua “contemplagzo’. “Made in Heaven”
parece ser a realizacao pessoal, desejada, de uma media-arte -- global e
transcultural e transnacional. Vem confirmar “Banality”. O /leit-motiv é a
recuperacao para a arte do poder comunicativo que a arte vem perdendo
em favor do dos media e da industria do entretenimento desde ha trinta
anos. Mas, o que significa uma arte que convoca para si a vertente auto-
publicitaria? O alibi politico de um projecto pessoal para alcancar a riqueza
e stalus quo que colocaria a arte como o campo privilegiado de
investimento da dominag¢do e ndo da emancipagao? A auto-publicidade (do
artista e da obra) como arte, sugerindo, deste modo, a absorcio da
publicidade e das estratégias respectivas pela arte, ser4 menos do que a
homenagem ao poder libertador da arte - contra 0 medusamento dos
mass media?

A escolha da mediatica Cicciolina, ex-artista porno e deputada do
Partido Radical italiano, significa que essa figura transpolitica - a
apropriagao do seu capital acurnulado de irrisdo do politico nas fileiras do
Partido Radical - suportaria a passagem de Jeff Koons para o dominio
plblico exterior ao circulo artistico® . E ela quem viria a ser o suporte desta
operacao publicitaria de ambos e a operadora da transmutagéo de Koons
para celebridade. Qual o proveito, se ndo o puramente mediatico, em
Koons absorver o discurso e o vocabulario de Cicciolina e mostrar como a

%! Os filmes de Cronenberg s30 uma boa ilustrago: VideoDrome (Experiéncia Alucinante) e, o seu mais
recente, Crash.

%0 envolvimento de Jeff Koons com Cicciolina assemelha-se-nos a8 conferéncia de Imprensa, mais
sofisticada e sem fim, dirigida a partir da suite real de um grande Hotel multi-nacional. Ressurreicédo da
famosa conferéncia de imprensa de John Lennon e Yoko Ono? Sdo duas fases ja que ha uma
narrativa: 1) visitaglo e apresentagio da noticia aos consumidores-amadores; 2) cépula e trabalho de
prazer, 3) divircio e concepgao ndo registada, a ndo ser como cronica social deste caso.
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absorgao feita implica uma negociagido, um pacto? Proveito do artista-
visitante e mensageiro da «boa novar, aquele que aceita posar, ser objecto
de desejo, tal como Cicciolina. Nessa troca, Koons opera uma coincidéncia
de papeis; ele € o artista e é o seu proprio modelo. Enquanto modelo, tanto
como o seu modeio feminino, deixa de poder ser o voyeur, essa funcio
cabe, por inteiro, ao espectador destas imagens. Foi preciso aceitar as
consequéncias da mercantilizagdo do corpo. Para essa tarefa, foi precisc
transformar o seu corpo num medium de massas como o fez Cicciolina. O
protagonismo mediatico de Cicciolina tomou-a no revival, num simbolo
parodico da liberdade erética de 1968, dos ideais da Festa e da Revolugao.
Ela &, por isso, um dos simbolos da confiscacdo da liberdade erética e da
‘saude’ do sistema politico pelos poderes do dinheiro e da publicidade. Ela
€ uma espécie de revival da prostituta libertina e da revolucionaria
justapostas na sua pessoa. Fazendo a conex&o entre o lucro ou comércio,
prostituicao (dos corpos) e pornografia (das imagens dos corpos), ela
manifesta, hilariante, o falhango da liberdade sexual — em ser o factor de
supressao do comeércio dos corpos e das imagens.

O capital, na sociedade democratica capitalista, ao ter colonizado a
vida erdtica com as suas leis do mercado e da producdo em massa teve
como resuitado o incremento dos negdcios. Mais transformou o erético
num objecto de direito e de investimento da luta politica. Substituiu a
paixao, por um reconhecimento juridico-social de uma moral erética livre
assente na igualdade de direitos e no respeito de uma condig&o biolégica e
social. Portanto, no podemos deixar de ver Cicciolina como uma parodia a
mistura de amor, sexo e politica. Contribuem para esta impresséo global os
seus aderegos que aludem ao mundo da infancia, ao mundo vegeta! para
conotar a ingenuidade da relacdo (pretensamente) mais natural e erética
do seu corpo com a natureza e 0 mundo animal.

A imagem que Cicciolina nos devolve é a de uma caricatura. O seu
corpo € um texto construido de tiques, pantomimas, esgares. O slogan
feminista “burn your bra” aclamado nos anos sessenta, é reduzido por
Cicciolina a mero strip-tease. Sacerdotisa do amor e deputada do Partido
do amor, ela é a cortesd mediatica que encamna a indiferenca e vinganca
populares ao sistema politico. Ela ridiculariza a sede fundamental do
regime democratico (o Parlamento) com a arma que melhor maneja; a da
disponibilidade absoluta do seu corpo a ser moeda de troca. Nio
abdicando do principio da mercantilizagdo do seu corpo e sexo, ao arvorar-
se, publicamente, em mediadora de conflitos politicos internacionais -
mediante a prestacao dos seus servigos sexuais — ela vem ridicularizar a
seriedade de quaisquer argumentos politicos. Exemplo: quando oferece o
seu corpo para prazer de Saddam Hussain em plena Guerra do Golfo, de
forma a demové-lo das intengdes belicistas. A sua disponibilidade para ser
objecto, caricaturando as longas e vas negociagdes diplomaticas, opera,
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perversamente, uma redu¢@o mais radical. A diplomacia, na sua tarefa de
mediacao de conflitos de relagbes internacionais, parece ser retratada
como um frustrante “intercourse” — quando comparada com a versatilidade
e simplicidade do ‘vocabularic’ de Cicciolina. Por isso, Koons & tio
entusiasta:

“To me, Cicciolina is the Eternai Virgin. She’s been able to remove guilt and
shame from her life, and because of this she is a great liberator.”®

Através da astlcia dela os instrumentos do poder, gue se tornaram
instrumentos de ascensdo da mulher no ‘mundo-do-homem”, s&o
literaimente destruidos ou parodiados; ou seja, estes ja ndo servem para
nada, nao tem fim, nem tem sentido. S3o destruidos e transformados em
servidores do narcisismo.

A pornografia tem um funcionamento curioso: nio elogia o activismo
nem faz o elogio da vioiéncia, nao faz o elogio do casamento mas nao faz
0 elogio do adultério. Um dos atractivos da pornografia deveu-se sempre
ao facto de constituir uma contrapartida as restricbes e proibigoes
constituintes dos codigos sociais, e de gozar do fascinio da transgresséo.
Todavia, a pornografia, nos nossos dias, esta generalizada. Tudo foi ja
libertado. O que Koons faz, afinal, é continuar a utilizagéo do corpo (des-
sacralizado), enquanto instrumento de propaganda e publicidade, e, nesta
reduplicacdo, apresentar os “prazeres’ individuais como mola da industria,
da economia de consumo e da arte. “Made in Heaven” constitui uma
homenagem a pornografia como forma libertadora, mesmo contra a
vontade expressa do artista:

“Fm not involved with pornography. It really has no interest for me. | am
interested in love (...) in reunion (...) in the spiritual, to be able to show to people that
they can have impact and achieve their desires.”®°

A luta moral que ele reporta nas entrevistas — “noites sem dormir,
ultrapassar a culpa; ultrapassar todos os escripulos morais...” -
dramatizando a luta da sua consciéncia, entre a repressio e o desejo
(libido), s6 € compreensivel no quadro de uma estratégia de marketing que,
ao ressuscitar para a pornografia o valor de transgressdo perdido,
simultaneamente, a culpabiliza e desculpabiliza® . E que a pornografia,

* Jeff Koons in Jeff Koon. S. Francisco Museum of Modem Art, 1992.

% Jeff Koons in op. cit.

" E interessanie constatar que a censura das reprodugdes de “Made in Heaven” em alguns livros da
edigao da Tashen — Angelika Muthesius (ed.) Jeff Koons, 1992 -- segue a mesma logica dupla. Numa
colectdnea de imagens erdticas, as mesmas imagens de Koons ndo s3o censuradas.
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ligando maquinalmente as figuras do desejo, liberta e reprime com a
imagem. Nela, a realidade torna-se um simulacro referencial.

As imagens de prazer ostensivo em “Made in Heaven” s&o signos
publicitarios dos corpos dos seus autores. Algumas delas s&0 um pastiche
das imagens mais banalizadas de Cicciolina. Koons visita enquanto
personagem o seu mundo imagético.

N&o é a comercializagao dos registos de um acto intimo e privado, a
licao’ que, destas imagens, devemos reter -- apesar de intuirmos, no autor,
um fascinio pelo poder do sexo e do erotismo. E, sobretudo, a de “Made in
Heaven” ser uma producdo em estldio de uma situacdo de intimidade
simulada, de uma performance real excertada de imagens existentes
(remake) de Cicciolina. O efeito de surpresa provém do artista se expor ao
comico de uma situagdo de realizagdo publica das suas fantasias e
frivolidades mimando o estilo “Cicciolina”. Desde “Banality” que a
degradacgao da “pessoa” se processa baseada na reversibilidade de sujeito
e objecto. “Made in Heaven” consuma esta estratégia fatal de desapari¢do
do sujeito em puro objecto por meio de um “cerimonial’. E produto dessa
pulsao irdnica, referida por Baudrillard em “Estratégias Fatais”, que se
define como desejo de espectaculo; como desejo do signo e da sua irrisao
em vez do acontecimento real e das proprias coisas.

Nao ha mais o prestigio magico da transgressdo sob o capital. As
imagens de sexo s&o a realizagdo terrena da promessa do Paraiso; ndo ha
mais nem bem nem mal. “Made in Heaven” é o retrato e a publicidade
deste enfraquecimento moral. E a parddia do amor (indissociavel da ideia
de pessoa) e do sexo, tornando-o0s, a ambos, em cerimdnias iniciaticas da
promiscuidade reinante. A aventura erética em “Made in Heaven” une e
funde os dois extremos da rela¢cao humana: o amor e a politica; a relagdo
publica e a privada, a alcova e a praca, 0 grupo e 0 casal.

O explorar-se a si proprio (fazendo como o proprio capitalista que
explora o proletdrio que ha em si) como o explorar-se os outros (o
proletario) assume, nesta série, todo o seu sentido profundo. Explorar os
outros quanto a si préprio € sujeitar-se a ser nos minimos aspectos e
facetas um valor de troca, converter-se em objecto, em energia, em traco,
em marca. E um pacto perverso no seu moralismo.

Os dois, Koons & Cicciolina, s&o os empresarios do prazer. O mestre
de ambos, € o publico. Tal como a Benetton, com o seu belo andncio
(1996) de dois cavalos copulando, eles fazem da copula uma metafora da
“sociedade transparente”.

Pomnografia®, publicidade e media como Gnica forma artistica. As
diversas manifestagbes misturam ready-made e re-make. Seduzindo os

%2 *Pornografia” ou “erotizagao”, ja que estamos a pensar na oposi¢do entre 0 “erético” e *erégeneo”,
estabelecida por Baudrillard em *“Para uma Critica da Economia politica do Signo”, e ndo entre
“pornografico” e “erdlico™. O erdtico fica do lado do pornografico.
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mass-media, esta série manifesta ser mais do que a apropria¢ao (alterada
ou literal) da identidade das imagens pomograficas ja existentes de
Cicciolina®; ela ¢, ainda, a mostragdo da auto-reflexividade constitutiva da
obra deste artista. “Made in Heaven” pode ser entendida como a auto-
monumentalizagdo da histéria e da obra de Koons. Monumentaliza, embora
pela derriséo, a real vida do casal. Derrisdo, também, porque a simples
apropriacao da imagem de Cicciolina impds a vinda ou «arrastamentoy do
proprio referente & vida de Koons; ou seja, noutra perspectiva, Cicciolina é
mais uma vez uma simples imagem sem original (um simulacro, na
acepg¢ao platénica).

Vejamos: a imagem publica de lllona Staller — imagem-disfarce
(Cicciolina), a qual poderia resguardar uma interioridade (llona) - foi, para
Koons, o motor da sua paixdo e desejo de desposamento. A reciclagem
proporcionada, por esta série, ndo devolveu lllona a Cicciolina. Nem
sequer lhe valeu o estatuto adquirido de musa-desposada e de mée. Esta
série trouxe, isso sim, a sua metamorfose absoluta: a sua imagem,
enquanto Cicciolina, foi o préprio cenotafio® de illona Staller, Doravante, a
sua imagem foi um destino e um castigo.

O escandalo mediatico eclodiu em meados de 1990. Antes um ano
pela ocasido da exposigio “Image World” do Museu Whitney, Koons
destina, para 0 muro exterior da Broadway, um poster publicitario de um
filme, “Made in Heaven®, protagonizado por ele e Cicciolina. Os dois
representam-se deitados sobre uma simulagéo de um rochedo, dourado, e
em recorte sobre uma pintura cenografica com vagas sugestdes de nuvens
e de espuma de ondas de agua. Aparentemente, os dois amantes Sa0
surpreendidos. Desse leito, Cicciolina pende a sua cabeca, com a
recorrente teara de flores e 0s seus cabelos louros. De olhos fechados,
labios entreabertos, delineados em baton vermelho, Cicciolina abandona-
S€ a0 prazer ou ao seu torpor. Ela esta vestida de branco: sapatos brancos
de tacao alto, meias de rede com ligas arrendadas, um body-soutien
arrendado com alguns folhos e umas meias-mangas que funcionam como
luvas. Koons esta nu e descalgo; de olhar fixo, vigia o espectador. Ele tem

Uma outra definigdo de Nagisa Oshima: “La pomographie ne réside-t-elle pas dans le fait de
montrer ce qui - bien que 'homme brile de le voir — reste cachée? Je viens de dire «montrer ce qui
est cachée, mais en vérité, ne fait-on pas simplement semblant de smontrer»? L'essentiel de [a
pomographie reside peut-étre dans le fait de donner 3 penser que I'on montre, de suggérer quelque
chose cachée.” (Féminimasculin — Le Sexe de I'Art. Paris, Centre Georges Pompidou, 1995)
® Parte das imagens desta exposigio sfo incrivelmente semelhantes com as do catalogo retrospectivo
de Cicciolina saido no mercado logo ap6s o seu enlace matrimonial com o artista americano no qual,
outra curiosidade, se apresentava ndoc somente como a musa de Koons mas, através dele, finalmente
como uma cbra de arte. As imagens deste catdlogo diferem, das remakes de Koons, no aspecto em
que o parceiro masculino ndo é Jeff Koons. A lei pornografica da intercambialidade dos corpos foi
cumprida por ambos.

Cenotafio (Do grego Kenotaphion, pelo lat. cenotaphit): monumento fGnebre erigido & memdria de
alguém, mas que ndo lhe encerra o corpo. Kends {(grego), elemento comparativo: ‘vazio', ‘vacuo'. Novo
Dicciondrio Aurélio da Lingua Portuguesa (2* Edigao). Rio de Janeiro Editora Nova Fronteira (1986)
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0 brago direito sob o tronco de Cicciolina - para Ihe salientar o peito — e
mantém-se ligeiramente inclinado sobre ela. A publicidade antecedeu
*Made in Heaven” -- cujas obras seriam stills desse filme projectado mas
nao realizado. A noticia da rodagem do filme teria sido suficiente para se
perceber que o filme se efectuava no real, indistinguivel do real?

O escandalo mediatico foi preparado, isto é antecipado pela
producao desta (primeira fase da) nova série de obras “Made in Heaven®
destinadas para a Bienal de Veneza, Aperto-1990. Estas obras foram
produzidas para serem acomodadas e reproduzidas pelos mass-media.
Acompanharam o happening e as sucessivas promog¢des mediaticas e
mundanas da relagdo amorosa nos mass media. Destinadas a reverterem
a “energia” mediatica neles criada, pelo fait-divers do enamoramento e
noivado entre o artista e Cicciolina, em favor da transfiguragdo do artista e
da sua obra.

A primeira fase, obras datadas de 1990, séo referéncias a este poster
de 1989. Praticamente, quase todas as pinturas escolhem aquele fundo de
ressonancias ‘cosmicas’; os mesmos aderegos e a genitalia de Cicciolina,
invariavelmente, exposta; aquele rochedo dourado. No rochedo dourado,
percebemos a representagdc da gibdia, -- aderego dos espectaculos de
Cicciolina — que protege o casal. Sobre essa plataforma, eles ensaiam as
suas poses erdticas; poses inaugurais de um novo mundo, no qual Koons
se exibe e expde Cicciolina. Pinturas tais como “Jeff in position of Adam”
ou “llona with Ass up” sdo um bom exemplo disso. Ha outros décors mais
realistas como em “Silver Shoes” e outros cenarios, mais fantasiosos,
espécie fantasia Disney em rosa e azul como “liona on top” e “Hand on
breast’.

O enquadramento mais frequente, nesta fase, caracteriza-se por ser
paralelo ao plano horizontal definido pelo rochedo-leito ou o leito cor de
rosa, em primeiro plano, -- as vezes, elevado acima do nivel do olhar do
espectador, — paralelo aos dois corpos deitados. Faita referir que a fung¢ao
daqueles dois leitos ndo & sé para estabelecer uma polarizagao entre os
espacos, alto e baixo, mas para marcarem um limite espacial de separagio
dos corpos expostos do espa¢o do observador. Eles funcionam como
auténticas prateleiras de exposigao destes corpos.

Nesta primeira fase, Koons e Cicciolina ensaiam poses eréticas em
que os seus olhares ora apenas dialogam entre si ora explicitamente com o
observador. “Jeff in position of Adam”, "llona with ass up” e “Fingers
between the legs” mostram os dois protagonistas deitados sobre rochedo e
recortados contra o fundo césmico anteriormente referido nas seguintes
accoes, respectivamente:

a) Jeff, reclinado, apresenta Cicciolina, deitada para o lado oposto ao
de Koons. Ambos, olhos fechados e os rostos de perfil, parecem ter uma
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expressao sonhadora. Ela apalpa o seu proprio seio esquerdo nu, de perfil,
com a sua mao direita e apalpa com a sua méao esquerda — num plano
intermédio ao espaco do observador - a sua nadega esquerda. Koons,
pelo contrario, parece baixar os joelhos das pernas de Cicciolina de
maneira a que a nadega esquerda deixe ver a outra nadega sobre a qual
ele tem a mao;

b) llona faz tencdo de deitar-se sobre o corpo de Koons. Esta de
gatas. Koons aproxima-a com a mao esquerda sobre a cintura de
Cicciolina. O seu brago esquerdo desde modo interpde-se entre o corpo de
Cicciolina e o observador e, ao mesmo tempo, sublinha a rotundidade das
nadegas nuas da sua parceira. Ela olha para o observador e Koons,
deitado, pendendo a cabega para o seu lado esquerdo, dirige o olhar ao
observador-visitante;

C) os dois estdao deitados para o0 mesmo lado, as cabegas para a
margem direita da imagem. Cicciolina vira a cara na direcgdo do
observador, de olhos fechados e numa expressao de deleite. Soerguendo-
se, por detras do tronco de Cicciolina, Koons levanta-lhe as pernas,
flectindo-as pelo joelho, para notar-se a nudez das suas nadegas. O sexo
de Cicciolina fica exposto. Ela, abragada ao pescogo de Koons, pousa os
seus longos dedos, — por pudor ou por prazer -- sobre 0 seu sexo.

Porém, em “Silver shoes” é ensaiado um enquadramento diferente
daquele habitualmente utilizado nesta série. O leito rochoso a que
aludimos esta parcialmente visivel em “Silver shoes”. Temos um ponto de
vista elevado sobre os dois corpos deitados ocupando o centro da imagem.
Os dois corpos fazem entre si uma piramide visual. O corpo de Cicciolina
esta perpendicular ao observador; em escorgo. O de Koons, cortado pela
parte inferior da imagem emerge torcido, em diagonal, inclinando-se scbre
ela. Os sapatos dourados de tacdo alto de Cicciolina ocultam parte do
corpo de Koons. Por detras deles, recorta-se a cabega de Koons olhando
para o rosto de abandono da sua parceira. As pernas de Cicciolina, com
meias de rede brancas, s8o sustentadas, ao nivel dos joelhos, pelo braco
direito de Koons que traga uma linha horizontal ao nivel do lado direito da
cabega de Cicciolina, pendida para a sua esquerda. As pernas formam
uma mediana central, vertical, da imagem que se sobrepbe ao canto do
estudio. A mediana referida estd compreendida entre os sapatos dourados
ponteagudos e o rabo nu de Cicciolina apalpado pela sua mao esquerda
com longas unhas vermelhas. O nosso olhar balanga entre a percepcéo da
dinamica de othares entre o casal, — ja4 que os olhos de Cicciolina estao
fechados para o espectador -- e o0 primeiro plano formado pelos taces dos
sapatos, pelas coxas e o sexo de Cicciolina. Por detras dos seus corpos,
sao visiveis uma parte de um escadote de madeira; algumas pinturas
parciais de corpos despidos (fragmentos das imagens desta série?);
azulejos brancos do soalho e uma parte de uma lona branca esticada
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sobre uma estrutura metélica -- provavelmente a funcionar como painel
reflector dos projectores de luz.

“llona on top (rosa background)” e “Hand on Breast” datadas de 1990
possuem 0 mesmo fundo predominantemente rosa. Desse fundo, uma
pintura evocativa e fantasiosa a contrastar com o realismo fotografico dos
corpos, chovem, na nossa direccdo e na dos corpos dos dois
protagonistas, umas penas brancas. Estas penas parecem ser arrastadas
por um vento que abre as duas janelas brancas, de par em par, e parece
arrancar as duas cortinas azuis, transparentes, que as ladeiam. Em “llona
on top” Cicciolina de gatas, com o0s seus sapatos altos, dourados, avanca
sobre o corpo de Koons para o beijar. Este ndo a rejeita mas parece
distrair-se com a presencga do espectador. Entre eles e o espectador existe
uma série de borboletas artificiais, gigantes, parecendo esvoagar ou estar
pousadas sobre o leito conjugal.

“Hand on breast” varia apenas nas posigdes relativas do casal e por
ser em relagao a referida “llona on Top” uma sua inversao simétrica. Koons
soergue-se sobre o tronco de Cicciolina e enfrenta, directamente, o olhar
do observador, com a mao esquerda a agarrar o seio direito de Cicciolina.
Cicciolina deitada, com o lado direito do seu rosto encostado ao lencgol e
emoldurado pelo seu cabelo louro, esboga um leve sorriso mirando o
observador.

A escultura em madeira policromada exposta na Bienal Veneza
Aperto fazia parte da selec¢ao das obras acima descritas. O seu titulo “Jeff
and llona” representa, em tamanho natural, Cicciolina com os seus
aderegos habituais: os sapatos altos dourados; as meias brancas de rede
até a coxa com uma tira de folhos a circundar-lhe as coxas; 6 body-soutien,
rosa e azul pastel, ainda ndo despido; as meias-mangas e quase luvas,
brancas, arrendadas: a teara de flores; o rochedo a servir de leito conjugal
e a gibdia que emoldura o rochedo. Sobre o rochedo, flores espalhadas em
torno dos amantes, Koons avanga nu sobre o corpo de Cicciolina, inundado
de prazer. Esta, de olhos fechados e boca entreaberta, com a cabeca
pendendo do rebordo do rochedo, impede, com a méo esquerda, que a
teara de flores caia da sua cabega; com a outra mao, encosta-a a sua
prépria cara.

A escolha da forma pornografica, na segunda fase de “Made in
Heaven®, apdés a Bienal de Veneza, é interessante por duas razoes
completamente distintas. A saber: 1?) usa a forma pornogréafica para dar
uma representagao, pouco comum, das nupcias; 2%) decorrendo da anterior
prende-se com a natureza polémica e ambigua da pornografia, aqui a
funcionar como mediadora de uma experiéncia ortodoxa levada a cabo na
intimidade nessa zona de invisibilidade, fora de cena, por definicdo. Na
pornografia existem dois niveis em estado constante de desabamento de
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um sobre o outro: 1) um nivel da representacdo e 2) um outro nivel da
experiéncia vivida.

A segunda fase desta série de obras surge apbs o casamento com
Cicciolina. As cenas de sexo explicito -- fotografias que, re-encenando o
repertorio imagético de Cicciolina, sdo impressas a tinta de 6leo sobre
tela™ — convivem com as flores & /a Walt Disney, com os querubins em
ceramica e madeira policromada®® e umas grandes borboletas artificiais:
com os caes domeésticos (hieraticos ou informais, salivando) em madeira
policromada; com as esculturas em escala 1/1 do casal no acto sexual em
madeira policromada e em plastico® e com as mintisculas esculturas em
vidro de Veneza multicolor™ constituindo uma espécie de catalogo
tridimensional actualizado do “Kama-Sutra” (edicao revista mas ndo
ampliada). Por fim, os dois marmores brancos® - 1) os bustos do casal
(beijando-se); um busto do artista de olhos fechados numa pose um pouco
petulante.

A pornografia é transferida para a Pintura, re-apresentada como
pinturas a 6leo. O que se representa nas imagens é a transfiguracdo do
artista em parceiro de trabalho de Cicciolina. De facto, o que o Koons faz é
servir-se do seu préprio corpo como se se tratasse de um ‘material que
vem substituir a figura masculina, o parceiro sexual que aparece nas
fotografias de Cicciolina. A operacdo é formalmente semelhante a que se
verificou em “Luxury and Degradation”, em “Kiepenkeri” ou em “Equilibrium”
com a diferenca de ele, desta vez, poder implicar-se figurativamente na re-
encenacao re-apresentativa da imagética de Cicciolina. Se em “The New”
vimo-lo inscrever-se como um objecto de consumo (“The New Koons"),
como um valor-signo, através da enunciacéo linguistica, entdo “Made in
Heaven’ o artista ndo s6 efectiva o que ja ai propunha como até exple a
exemplificagdo da forma da sua transfiguragdo mediatica -- forma, essa,
que se viu operante nos andncios da “Nike” em “Equilibrium”. Bastou a
Koons ter a iniciativa de carimbar 0 nome “Koons” sobre a prestagdo de
Cicciolina para se transfigurar. Tanto em “The New” quanto agora em
“Made in Heaven” trata-se da infinidade do desejo, a de ver o objecto. E
esse desejo €-0 também de conservacio - ‘conservagéo que apenas se
faz ao converter a coisa em sinal ou substituido pelo seu arquivo™® -- da
posse do objecto. Posse de um objecto (de desejo) sexual sempre
idealmente disponivel (ser pornogréafico).

Obviamente que para levar a cabo esta tarefa teve de ter o
consentimento e a colaboragao do fotégrafo ‘oficial’ de Cicciolina: Riccardo

* Estas pegas 550 produzidas nos amedores de Paris.

% Produgio em Oberammergau (Alemanha) & em Ortisei {italia),
Escultura produzida em Mannheim (Alemanha),
Produgdo em Murano (Veneza).

% Ambos produzidos em Pietrasanta.

™ Lyotard; inumano: 148.
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Schicchi. Ricardo é o terceiro, para além de nés, que constitui em
espectaculo a performance sexual de Koons & Cicciolina. Os registos
mostrando a performance erética entre os dois pode levar-nos a acreditar
apressadamente no nosso papel de intrusos quando o que
verdadeiramente se passa é que estes momentos de pretensa intimidade
sao /mediados mecanicamente e pelo fotégrafo destes eventos. Assim,
Ricardo é o voyeur oculto, ndo explicito na imagem. A sua auséncia
funciona como intensificadora do grau de realismo da cena e de
autenticidade do acontecimento. Devido a este regime, os parceiros,
conscientes da sua actuagao para a cdmara, tornam-se em simultaneo os
seus proprios mediadores e os mediadores para 0s observadores destas
imagens.

O caracter de reportagem fotografica de um acontecimento real —
como © que estamos a considerar —- e a montagem desse acontecimento
para a realizacdo da reportagem, ndo se resolve aqui numa oscilagio ou
vai-e-vem entre realidade e irrealidade, ausente e presente mas no de uma
total dissolug@o dos referidos termos. Nao vem somente a composicio da
imagem indicar-nos a existéncia nela de uma triagem perceptiva &,
também, a coreografia sexual e dos olhares dos parceiros entre si e em
cumplicidade consciente com o observador-voyeur, que nos permite
pensar na existéncia de uma composicdo, prévia, do proprio
acontecimento. Logo, seriam dois tipos de composicdes imbrincadas uma
na outra; enquanto uma, visa o design do acontecimento, a outra, pende
para a consideracdo do tipo de imagens do acontecimento, nos seus
aspectos plasticos e estéticos.

Das pinturas da primeira fase de “Made in Heaven” (expostas em
Veneza) as pinturas da sua segunda fase (nupcial) realgamos a variacio
do papel do espectador: num primeiro momento, o espectador é provocado
a ser e a aperceber-se da sua fun¢édo de voyeur, o artista, nu, olha-nos de
frente, desafiando-nos, deitado ao lado de Cicciolina com o seu bem
estudado esgar de éxtase (tanto no poster de promog¢do de “Made in
Heaven” como nas telas); num segundo momento, o seu olhar ao desviar-
se do espectador, para se concentrar aparentemente nas suas actividades
sexuais, coloca 0 voyeur numa posigao de “intruso” invisivel. O espectador
e um voyeur constituido pelo préprio artista e pelos dispositivos das
imagens pornograficas — os quais permitem uma maior possibilidade de
projecgao imaginaria do espectador, ja que o olhar do modelo ora vela ora
€ cego e quando & cego (distraido) é para melhor incluir o espectador na
fantasia. Um outro artificio re-utilizado: ha sempre uma colocacao estudada
do sexo de Cicciolina, de modo a que este fique quase sempre voltado de
frente para o espectador (por vezes, enquadrado na imagem pelas maos
de Koons) como se Iho oferecesse e mostrasse. Quando nao foi possivel,
devido ao tipo de pose, a sua boca entreaberta é realcada (pelo olhar de
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Koons) como sua metonimia ou metafora. Mediante a sedugado de
Cicciolina, ele péde apresentar, outra coisa para além do processo da sua
auto-celebrizacéo: a celebridade ou a sua medialidade de Cicciolina. Eia,
enquanto embiema mediatico, é usada por Koons como um espelho que
vai medusar os mass media. Um espelho que lhe da acesso aos media, o
reconhecimento destes ao transformar esta operagao em noticia, mediante
a exploracdo da tendéncia dos media a auto-referencialidade e (talvez
razao) do poder medusante dos media sobre as massas. O sexo aparece
como uma encenacao desta fusdo entre sujeito e objecto que é também a
das massas e dos mass media.

A fragmentagdo e amplia¢do de pormenores dos orgéos genitais em
copula citando as técnicas da pornografia recordam-nos, a proposito de
“Made in Heaven”, as fotografias de Man Ray que ilustram “Quatre
Saisons” -- em companhia de textos de Aragon e de Benjamin Péret -- e
certos desenhos de Picasso. A primeira fase de “Made in Heaven” antecipa
0 que se passara na segunda. Esta previsibilidade da narrativa coloca a
segunda fase como um climax, ponto de desenlace da sua relacdo, mas
um «fraco» climax. Fraco climax que traz o desconcertante de uma
situagdo fatal. Tudo se vai desenrolar como previsto segundo um ritual,
uma cerimoénia, um protocolo, 0 que mina, quanto a nés, a relagao de
realismo ou de representagcdo que a pornografia pode ter. O que na
primeira fase era sugestdo, exibicionismo, &, na segunda, a passagem a
pratica, transformando esta segunda etapa em descri¢éo do prazer mutuo,
dos signos de prazer. Este hiper-realismo mina o real, a experiéncia vivida
entre os dois. Eles colocaram-se sob o0 signo do artificio, do falso, da
mentira. A aventura entre uma mulher publica -- mercadoria, icone, artista,
deputada e mulher — e um candidato a Casanova termina desocultando a
total falta de mutualidade entre os dois. Equidade, existe somente no
prazer, na troca de prazeres e fantasias. Mas, ele € o empresario, 0
capitalista, o autor das imagens em que ela € convidada entrar. Ele é o
proprietario das imagens, de certo modo, em duplicado — aquelas que sao
apropriagoes das de Cicciolina -- que sado o produto de um processo de
uma conversao do que ja existe (pastiche). Manifesta-se nestas imagens a
condicdo de equidade na situagdo de mercantilizagdo mutua.

Ha um fascinio pelo erotismo, por uma ideia de desregramento dos
sentidos; um fascinio pela ligagdo com o corpo, com o desejo, huma
conquista-engate masculina reduzido sempre ao estatuto de provas
repetidas até ao tédio: vejam, olhem como isto é verdade numa vertente de
sensacionalismo pelo qual foi criticado. Koons acedeu a provocagao
passou do olhar ao acto; de espectador a participante, de fa a idolo. Ele
torna-se produtor de imagens do deboche mediante o plagio de outras
imagens. As imagens dele sao indices; sao imagens-indice. Nao ha
propriamente fim e principio (narrativa) nas imagens; copula, sodomia,
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cunnings e fellatio sucedem-se e diversificados em planos cada vez mais
proximos. Os titulos sdo suficientes para nos inteirarmo-nos do teor das
obras: da primeira fase — “Made in Heaven”; "Jeff in the position of Adam”:
llona with ass up”, “llona on top (Rosa background)”; “Silver shoes”; “Hand
on breast”; “Fingers between legs”; de 1990 - & segunda fase de sexo mais
explicito de 1991 — “llona on top — Outdoors (Kama-sutra)”; “Jeff eating
liona (Kama-sutra)”; “Dirty -- Ejaculation”; “llona’s Asshole™; “llona’s house
ejaculation”; “Glass Dildo”; “Fucking Red”; “Wolfman (close-up)”; “llona’s
house ejaculation (close-up)”; “Manet soft”; “Blow job — lce™ “Butt red™
“Penetration with engagement ring”. “Ponies penetration” prova do artista e
unica. Curiosamente, uma peg¢a, Unica e prova de artista, intitulada
"Ponies” (uma pintura) retrata o artista nu lambendo os mamiios de
Cicciolina. Ele segura-lhe o seio direito e com a méao direita acaricia-lhe o
traseiro. Ela, meio despida meio vestida de lingerie branca fantasiosa e
com uma coroa de flores na cabega, esta sentada sobre o colo de Koons
soltando um suspiro de prazer.

Os aderegos de Cicciolina sdo: as lingeries com muitos folhos e
flores rendadas de cor branca, preferenciaimente; as luvas e botas de cano
extra-longo em cabedal vermelho; as coroas de flores brancas ou rosa
palido ou as tiaras de péroias; os body pretos de cabedal e os sapatos de
salto alto; os véus e vestidos de tipo noiva e outros vestidos transparentes
de cores pastel. Outros aderegos fundamentais: a sua gibdia esverdeada
sobretudo nas esculturas de madeira policromada; das pequenas flores,
diversas, que polvilham o rochedo dourado, improvisando o leito nupcial, e
o lengol rosa da cama; as borboletas artificiais, gigantes que surgem em
redor do casal - como em busca do pdlen? — e que aparecem em
miniatura na coroa de Cicciolina.

A segunda fase de “Made in Heaven” envolve a utilizac3o de décors
variados tais como fundos pintados, exteriores e interiores.

As pinturas cujos cenarios sdo pintados: “Wolfman”; “Blow job — Ice”;
“Ponies”; “Dirty — Jeff on top” e “Red Doggy”. A primeira, contra uma
paisagem contraditéria, com neve, uma arvore despida que se interpde a
um sol ou lua gigante recortados sobre um céu térido, decorre a cépula
entre Koons e Cicciolina. Koons, de pé, segura Cicciolina pelas suas
nadegas.

Em “Blow job — Ice”, no mesmo décor, é Cicciolina que lhe aquece o
falo erecto. Ela coloca-se de tal maneira que as suas pernas abertas nos
deixa ver, frontalmente, o seu sexo por debaixo do vestido branco (de
noiva). Koons esta de pé e de perfil. Pende a cabega para tras.

“Ponies”. no mesmoe cenario, contra o ceu esfumado, os dois estio
muito mais proximos do observador. Eles ocupam quase a totalidade da
imagem. Ao colo de Koons, ligeiramente de perfil, Cicciolina aproxima o
seu tronco ao de Koons. Ela executa este movimento para que ele, de
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costas para a margem direita da imagem, lhe Jamba o seu mamilo direito.
Ela repete 0 mesmo movimento da lingua do seu marido.

“Dirty -- Jeff on top” a copula ocorre sobre o rochedo que apareceu
na primeira fase, mas deixa ver mais uma paisagem deserta, de uma terra
gretada pela seca. No seu leito himido, a atestar pelas manchas de lama
que ambos ostentam nos seus corpos. Nesta pintura Cicciolina usa um
body-soutien preto de cabedal, umas meias pretas transparentes até 2
coxa e calca uns sapatos altos pretos. Na sua cabega foi substituida a
teara de flores pela de pérolas ou diamantes e uns brincos compridos do
mesmo material.

“Glass Dildo™ e “Red Doggy” o fellatio e 0 sexo anal, respectivamente,
acontecem sobre fundos psicadélicos, onde predomina os rasgos de
amarelo, vermelho e negro. Desse fundo define-se uma méao rochosa,
gigante, na qual Cicciolina se recosta ou se apoia nas respectivas pinturas.
Nestas duas pinturas Cicciolina estd mais nua do que nas outras imagens
todas. Despido o body-soutien, no entanto é a cabeca de Koons no fellatio
em “Glass Dildo” e a prépria perna esquerda de Cicciolina, apoiada sobre a
mao gigante que oculta o seu corpo projectado na penetracdo anal em
‘Red-Doggy”. Em ambas as pinturas Cicciolina usa a sua teara de flores,
encimada por uma espécie de pegueno arco-iris, umas luvas vermelhas,
compridas até ao cotovelo, e umas botas de cabedal, cano alto, até a meio
da coxa.

Caso de pinturas em exteriores: “Manet” e “Manet Soft”.

“‘Manet™: a acgao toma lugar num recanto rochoso de um bosque (?)
ao som da agua de um riacho. Os projectores estdo apontados sobre os
corpos nus do casal. Cicciolina tem a teara de diamantes, as mangas-luvas
brancas com uma pulseira de diamantes; o body-soutien aberto feito de
algumas linhas de diamantes que se ajustam ao tronco; os sapatos altos
brancos e meias até & coxa também brancas. O centro geométrico da
imagem € o ponto de interseccdo entre o peito de Koons e a perna
esquerda aberta de Cicciolina. Em redor deste centro dominam a lingua de
Koons e o sexo de Cicciolina, a mao direita de Cicciolina e a esquerda de
Cicciolina sobre as nadegas correspondentes de Cicciolina — as quais
indicam o sexo dela. Koons executa o fellatio, de perfil, de forma a permitir
que o sexo de Cicciolina esteja frontal ao observador. Em escorgo, o corpo
ligeiramente desviado para a margem esquerda da imagem, Cicciolina
facilita a tarefa levantando as pemas.

“Manet Soft” ocorre num local semelhante. As cores sdo semelhantes
e 0s aderegos de Cicciolina sdo os mesmos. A iluminacéo é mais forte
sobre os dois corpos. As poses, essas, sdo distintas. Cicciolina, sobre o
corpo do marido, fixa o seu olhar sobre o observador, ou quem lhes aponta
o foco de luz. Koons, sorridente, olha para ela enquanto afasta as nadegas
e 0 sexo dela, com as duas maos, para exibir os referidos orificios.
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As pinturas em interiores realistas: “llona’s House Ejaculation”. Esta
pintura € uma resposta a “Silver Shoes”, que localizaramos numa espécie
de estudio de artista. Aqui, a cena passa-se numa sala de estar. Copos
sobre bandejas, bibelots e outros objectos de vidro colorido - de gosto
duvidoso —~ estdo mais ao fundo, por detrds das personagens. De pé,
Koons — apenas o seu tronco e coxa direita, cortado pela margem
esquerda da imagem -- segurando 0 seu sexo, rega com sémen o rabo nu
e erecto de Cicciolina. Apoiada no encosto do sofa — a sua cabeca, ao
fundo, quase tocando a margem direita da imagem -- ela recebe a ‘chuva’
alcando as suas nadegas para o primeiro plano. Banhos de esperma que
Cicciolina recebe na boca em “Exaltation” e, no sexo, em “Dirty --
Ejaculation”.

As imagens em close-up sobre a actividade dos orgdos genitais,
sobre todos os orificios corporais, lubrificados, -- como prova da realidade?
ou provas de virilidade? -- parecem ser pormenores ampliados de pinturas
maiores ja mencionadas cujas situagbes, espaco e tempo coincidem,
apesar de em algumas se verificar que a ac¢do nao corresponde a pintura
de partida. Umas parecem ser uma ampliagio e aproximagao a imagem de
partida como “llona’s House Ejaculation”. Qutras sdo s6 variagbes de
tomadas de vista em relagcao as imagens integrais dos seus corpos tais
como “Dirty - Ejaculation” ou “Glass Dildo”. As imagens de ejaculagbes —
como se Cicciolina fosse um solo lavrado — de copulas e de penetragcdes
(observavel em close-up a partir de algumas imagens). O corpo de
Cicciolina é uma espécie de corpo em pleno movimento e intensa
exploragao.

As flores tem assento nesta exposicdo. Elas sdo variadas e em
grandes quantidades.

“Large vase of flowers” sdo 140 flores”' diferentes em madeira
policromada. As flores s&o pintadas posteriormente com cores puras quase
sem nuances. A cor plana e homogénea ressalta a artificialidade das
mesmas. A cor vem dar um acabamento pristino. Elas sdo quase so cor.
As formas erotizadas explorando os graus diversos de abertura das flores
mostrando as zonas centrais expostas como ands ou vaginas. A cor
acastanhada das suas corolas; a énfase no arredondamento e
proeminéncia das corolas centrais ou na exposigdo dos estames ou ainda
uma série de corolas que, no seu interior, comegam a desfolhar, a abrir-se
sucessivamente, em tempos diferentes, tornando estas areas como que o
tema destes arranjos florais. Estas zonas parecem terem sido descascadas

" E o préprio a afimmar que “In the Large Vase of Fiowers there are 140 flowers. They are very sexual
and fertile, and at the same time they are 140 assholes.” Detectamos rosas, girasséis, margaridas,
narcisos silvestres, tdlipas, cravos-de-defunto, calendula ou “Mary-Gold™. “Small Vase of flowers” sdo os
narcisos, orquideas e tilipas a dominar o ramo. Sempre nos dois vasos de flores 0 mesmo jogo com as
diferentes aberturas das flores. Os proprios anuncios de revistas de “Made in Heaven™ sdo girassdis,
crisdntemos e amores-perfeitos em close-up, numa paisagem campestre.
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e envernizadas para exposigdo. Dessas zonas temos a sensagao que
saem ou irao ser expelidas matérias, um ramalhete de labios entreabertos.
A oscilagao entre um rigor na imitacao de modelos vegetais e a cor opaca
ocultando o material em que sao feitas conferem um toque de
artificialidade aliada a uma sensagao de hiper-realismo.

Os animais, 0s caes — sem ser 0 passaro a procura do pélen e de
alimento, no meio de grandes flores, com grande bico como nos é
representado em “Wall Relief with Bird”. Nesta pe¢a de grandes
dimensdes, o passaro iridiscente e pulverizado de pélen destaca-se nas
gigantes ‘bocas’ das flores realisticamente esculpidas e de colorido
intenso. A cor intensa, os brithos, o realismo no trabalho de modelagao
destas pecgas, tornam estes objectos extracrdinariamente sedutores

“Poodle” (hollywoodiano). um cao -- 0 maior em dimensdes rivaliza
apenas com “Bob-Tail” -- muito sofisticado, algo de masculino e feminino,
muito hieratico e vaidoso até. Todo o corpo, o pélo foi cortado, s6 que
ainda mantém um pélo tufado, cheio de concavidades e espirais. Da
cabega pendem de cada lado dois rabos de cavalo e no ¢cimo da cabega,
mesmo a meio, sobre a testa, um monte de cabelo revirado e preso em
cima sobre a cabeleira, uma espécie de touca. Sentado, magestatico,
expostas as suas grandes garras, parece ser sorvido ou dissolver-se nas
formas enroladas, ormamentais da sua “cabeleira”. Outros caes “Three
Puppies” emparelhados arfam, de linguas de fora, olhos rutilantes,
parecendo excitados com as cenas erdticas a que assistem. Qutros mais
domésticos, em madeira policromada, “Yorkshire Terriers”, ornados 0s
seus carrapitos por dois lagarotes, — um, azul; o outro: rosa. Em todos os
cades a ornamentacdo do pélo e penteados € um elemento que quase
dissolve o préprio cao numa massa de pélo. S40 simpaticos e comicos. Os
caes a salivar tem a fungao dupla de projectar na nossa imaginacao a
excitacado sexual, a intensificagao dos sentidos, de serem aquecedores ou
banda sonora dos espasmos, repetidamente, ensaiados nestas imagens.
Sa0 os substitutos do voyeur ou do observador destas imagens? O
consumidor ou contemplador destas imagens concede os breves instantes
para contemplar os stills de um filme pornografico.

“Gato” de mamore e olhos em lapis-lazuli. O pélo forte e revolto atraiu
Koons. E o tipo de peca com as conotagdes espirituais produzidas por um
mercado do ocuito.

“Querubins” em madeira policromada, ornados de flores e cujas
pétalas sao sublinhadas a ouro, um dirigindo o olhar para cima e o outro,
um grande lago vermelho na cabega oferece-lhe um urso azul-bebe.

As esculturas, em tamanho natural, sdo versoes tridimensionais, em
plastico, de pinturas como “llona on top (rosa)” e “Dirty -- Jeff on top”,
penetrando Cicciolina. O mesmo leito, a mesma lingerie e as mesmas
situacOes (e as manchas de terra na pele dos dois corpos na dltima
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pintura) e até os mesmos titulos passam para as versdes escultéricas. A
cor vem sempre para cobrir o material mas sobretudo para conferir mais
realidade optica as representagdes.

As duas esculturas em marmore branco, sem ser o gato referido, sio
auto-retrato e os bustos do casal. “Self-Portrait”: de uma base quadrangular
emerge uma massa de cristais prismaticos, explodidos radiaimente. Sobre
esta massa assenta o busto de Koons, ao nivel dos mamilos proeminentes.
A sua cabeg¢a emproada numa atitude de vaidade cerra os olhos. Esta
situacdo cria uma ambiguidade na pose: ele parece estar num éxtase. Ou
murmurar: Feel me ou Touch me. Tudo é representado naturalisticamente,
palpebras, sobrancelhas e cabelo. “Bourgeois Bust” é o casal beijando,
aparentemente numa cena banal de casamento. Os dois bustos reunem-se
sobre uma espécie de pedestal de vaso classico. Os dois estdo nus, semi-
cerram os olhos e entreabrem as suas bocas para um beijo. Abracados,
Koons coloca a sua mao esquerda sobre o seio de Cicciolina. Ela traz
vestida uma peca aberta, feita de fios de diamantes coleantes sobre a pele
e sobressaindo o desenho dos seus seios. Na cabeca a mesma teara de
diamantes. Na base, encaixadas entre os perfis convergentes dos dois
bustos, estdo umas pétalas e uma flor fresca.

Em termos da recep¢do de “Made in Heaven” — bem sucedida critica
e comercialmente — oscilou-se, consoante o agrado ou desagrado, entre o
“isto € pornografia” ou o “isto é arte” logo ndo é pornografia. Uma aporia
que resulta da mistura entre juizo estético e juizo moral ou da difracgdo do
juizo moral em juizo estético - vindo estetizar imagens geralmente
secundarias se nao votadas a um consumo mais ou menos clandestino.
Naturalmente, num pais que proibe a entrada na América de Ciciolina
como persona non grata, esta jogada poderia ter ultrapassado os limites do
toleravel. Mas nao. A produgédo das pegas decorreu na Europa; Munigue
passou a ser a cidade da vida “barroca” do casal; a oportunidade dada a
angélica Cicciolina pelo artista americano foi o equivalente a uma
retrospectiva-citagdo das imagens em que eia ficou celebrizada e com as
quais ele passaria a estar associado por nelas estar representado como
“actor’ e como proprietario delas. A explicagdo provavel para que estas
imagens nao fossem alvo de condenagdes publicas ferozes como foram as
de R. Mapplethorpe parece-nos estar relacionada talvez a dois factores: 1}
o facto de estas imagens serem de uma pornografia branca, quase tao
angélica e ingénua quanto banal tipo calendario para serratharia ou
carrogaria de camido; 2) pelo facto de estas imagens ndo estarem
associadas a uma (homo)sexualidade (com a forca de um lobby)
condenavel por sectores mais conservadores como estavam as de
Mapplethorpe na ocasi&o da sua boicotada retrospectiva (1989). Toleradas
pelas razbes acima enunciadas, estas imagens da segunda fase --
representando cenas de sexo explicito -- possuiriam uma outra “imunidade”
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presa a natureza paradoxal das mesmas. Estas imagens sdo dotadas de
um estatuto paradoxal - tornadas um instrumento questionador-
neutralizador das fronteiras entre a vida e a arte, entre o que pertence ao
dominio do publico e o que pertence ao dominio ocuito do privado -- pois
que, elas s&o, a0 mesmo tempo, privadas, intimas e publicas. Elas
negariam a decéncia do conservar enquanto segredo pormenores da
privacidade de cada um e, ainda, utilizando o “publico” para esta negacao.
Mas esta negacao, este questionamento ou mesmo apagamento destas
fronteiras s6 nos permite constatar um processo de redefinicio do “privado”
— inserido numa tendéncia actual mais global, biotecnologia, engenharia
genética etc. -- que parece deixar de ser entendivel como o reino do
segredo, como fora de cena, como reserva do sujeito-actor ou como
sombra sobre a qual é conveniente nao saltar. Principaimente, porque esta
redefinicao do “proprio” se faz ds claras e se constréi com/sobre uma
privatizacdo-subjectivagdo onde as imagens do privado em conflito so
transformadas em media¢ao pura.

Diziamos que estas imagens de Koons equivalem aos fotogramas de
um filme pornogréfico feito por um casal para uma gilobal “familia”’?
mediatica. Mas, elas sdo também re-encenagdes no real da imagética de
Cicciolina que servem para operar a con-fusdo entre verdade e falsidade,
profissionalismo ou trabalho e prazer, entre a documentagdo de cenas
reais de intimidade e a falsificacdo de cenas reais de intimidade. A
consciéncia da natureza paradoxal destas imagens retira as condicdes
para uma condenacao moral se exercer sem ingenuidade. E que no
possuir esta consciéncia das circunstancias de producdo destas imagens
leva necessariamente a uma situacdo em que a condenagdo moral
trabalharia em favor da “celebracdo” do condenado. E esquecer ou
desconhecer — deliberadamente — o regime de simulagio, de auto-
reflexividade a contaminar radicalmente esta obra. (Efectivamente, a
descricdo destas obras ndo s6 se revela tarefa dificil como traicoeira, na
medida em que sujeita o seu intérprete a um processo de auto-exposicdo
radical; a um processo destrutivo de barreiras imunoldgicas, de inibicées
que interessa, de sobremaneira, ao préprio artista.)

Por todas estas razdes, ndo nos interessa saber se ele “diz” ou ndo a
verdade; nao pretendemos, aqui, nem condené-lo nem absolvé-lo. Por que
em ambos os casos equivaleria & perda ou a desaparicao do objecto. N&o
cremos que ele minta; afirmamos que ele parodia. Pois, como nos adverte
Lyotard™ o que, para alguns de nés, é mentira nada mais é, para outros,

™ No filme “Na Cama com Madonna” (trad. portuguesa), Madonna afirma, no fim de um dos
espectaculos, diante da assisténcia e diante das cAmaras em jeito de des-dramatizagdo da natureza
supostamente chocante das suas actuagbes (fora e dentro do palco), enfatizando a faceta de comunhao
%ue o espectaculo gera no publico: nés somos uma familia...

Sobre o artista René Guiffrey, “En Attendant Guiffrey (quatre piéces pour un abstrait)* in Des
Dispositifs Pulsionnels. Galilée, Paris, 1994.
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de que o parddico visto do ponto de vista do ndo paradico, do sério e do
verdadeiro. Ou seja, trata-se de um caso de circulagdo de mascaras que
nada querem dissimular; certamente, elas espantam, desconcertam,
sideram mas nada sob elas se esconde como um tesouro. E neste sentido
que estas imagens sdo como divertidas parédias. Estido ai, no lugar do
vazio ou apesar da auséncia. Nao elucidam, ndo desvendam mistérios; no
entanto, elas sao enigmaticas por serem tio assumidamente
transparentes. Parédia em segundo grau jd que a pornografia é por si
mesma uma caricatura, uma parédia do sexo. Nietzsche também afirma a
impossibilidade de se distinguir o Cristo do Anti-Cristo através do que
dizem porque ambos dizem 0 mesmo.

‘Made in Heaven’ permitiu ao artista americano “aproveitar’ o
sucesso mediatico de Cicciolina e dar a sua parceira de jogo a
oportunidade de se transfigurar em arte. A introdugao na obra de aspectos
biograficos esconde o caracter parédico - ja referimos o facto de ele se
sujeitar a uma regra que implica 0 seu corpo na tarefa de repetir, de
reproduzir 0 que as imagens de Cicciolina mostraram; por isso,
aproximamos esta atitude a uma substituicio do material de uma forma-
objecto ja existente, j& dado; reproduzir € manipular o ja conhecido, o ja
dado (uma caracteristica de todos os modelos) é a tarefa do Koons-
ianismo. A arte parecendo tornar-se uma espécie de crénica da vida,
parecendo desaparecer sob o impacto do “fait-divers” — do conhecimento
de pessoas comuns - nada mais faz do que transformar a vida, a
intimidade e a privacidade conjugal numa outra forma falsificada, simulada
da vida. Vida e arte em plena simulagdo jogam em alternancia. Tendo-se
casado e divorciado de Cicciolina teve mais do que os devidos quinze
minutos... Agora, com a causa da custédia do seu filho ganho a Cicciolina
tem — juntamente com outros processos no tribunal -- outros tantos
minutos a crédito. Através dela, Koons pode estender o seu sucesso para
além do circulo artistico; pode transformar-se em medium — medium nio
no sentido de intermediario, de mediador, de algo ou de alguém que
transpareca nele um contetido - transformar-se no lugar da dissuaso (da
obra). Passando a ser, doravante, a sua prépria mensagem. O dnico
acontecimento. Manifesta-se a natureza paradoxal de uma media arte; de
uma arte que se transfere estrategicamente para uma arte que joga como
(e nao com) os media. Uma arte que passa a ser um espacgo de simulacio
como 0s media. (Mas, a arte contemporanea nac € ja um espaco de
simulagao das Vanguardas?) E nao propriamente uma arte que pretenda
realizar o desvio revolucionario dos media. Nao se trata de uma arte que
pretenda ser portadora de contelidos; portadora de uma critica ou de um
elogio. Poder-se-a perguntar onde estdo as caracteristicas que distinguem
uma arte da simulagdo dos proprios media? Onde fica a diferenga entre a
arte e os media, admitindo-se que a estratégia de simulagdo nao se salda
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pela absorgdo mutua o que conduziria 4 hesitagdo entre quando ocorre a
arte (0 jogo com a arte) e quando se trata de media (0 jogo com o
medium)? Mas nao sera a confissdo deste desejo politico uma forma de
ocultar ou de fornecer ainda assim o alibi do contetido ou s6 de 0 modo de
ser uma arte da colusdo™ ? Admitamos a hipotese de a arte-da-simulagao-
como-os-media se tornar a tal ponto indiscernivel dos media que
deixariamos de ter certezas na identificacdo do momento em que a arte
efectivamente ocorresse — e que, entdo, ndo soubessemos distinguir o
jogo mediatico com a arte do jogo da arte como mass media. Que
catastrofe poderia provir se se verificasse a hipotese colocada?
Provaveimente nenhuma. O “urinol” de Duchamp nao &, pois, indiscemivel
dos outros urindis do mesmo modelo e, apesar disso, o urinol de Duchamp
e arte e os outros, semelhantes, continuam, ainda, a n&o ser baptizados de
objectos de arte?

Se entendéssemos a “pseudo-vanguarda” (Donald Kuspit) ndo como
um desprezivel suceddneo da Vanguarda mas como o modo parddico &
disposigdo para a vanguarda se realizar? Sabemos todos o quanto a
vanguarda, falando a partir de um lugar da rebeldia, dependia de uma ideia
romantica -- de um desejo de uma arte total, de uma arte fundida com,
religada a vida. Esse desejo, no entanto, estava alicercado na atribuicéo, a
arte, de um papel de modelo para uma nova vida. As vanguardas esvairam
as suas forcas neste processo de invasdo do espago da vida —o qual,
ficou, para alguns, incompleto e, para outros, foi definitivamente acabado.
Dai, entdo, o admitirmos esse modo parddico, esse modo assente na
inversdo da anterior estratégia: nele, ao invés, é a arte que tem de
desaparecer, jogando e apostando o seu fim, o seu préoprio fim, como uma
forma de aspirar a vida ou de reverter a vitoria desta em sua propria vitéria
e, por conseguinte, em derrota da vida (mediante demasiada vida). E
assim, a pseudo-vanguarda seria, mais do que a vitéria de uma vanguarda
falsificada a forma da vanguarda “vingar” mediante a sua participa¢éo no
“jogo-as-vanguardas”. Que esta se sustente, como as tecnologias da
informacao, da digitalidade do sinal, permite aos artistas re-actualizarem
nao-importa-0-qué - o rococod ou o Kitsch em Koons -- e, principalmente, a
este artista americano tranformar-se no medium da vanguarda; na vitéria
mediatica da vanguarda. Quando Jeff Koons diz “farei tudo para
comunicar” esta simplesmente a dizer que fara tudo para se tornar o centro
do jogo, de n&do-importa-que-jogo, para dessa maneira se transformar num
medium, ndo importando, se nao acessoriamente a mensagem oportuna.

" Vide Jean Baudriltard a propdsito da arte Pop in Sociedade de Consumo e Para uma Critica da.
Economia Politica do Signo. Apesar de apresentar a arte Pop como uma arte da colusdo ou do concluio
-- @ nag a de uma arte da disténcia critica face a logica dos signos e do consumo pois que ela afirma-se
como a recordagado do valor critico transcendente. A interpretagic de Baudrillard parece-nos, no
entanto, reconhecer o potencial critico da Pop, ao escrever que a arte Pop teve o mérito de revelar “as
contradi¢des no exercicio actual da pintura e as dificuldades desta em encarar o seu verdadeiro
objecto.” (Para uma Critica da Economia Politica do Signo; 118)
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Cicciolina permitiu-lhe ampliar o seu poder de impacto, de expansao, de
eclosdo, de dissuasdo. Permitiu-lhe a conversido em écran. E, afinal,
objectivo, a finalidade de se votar a personalizacdo publicitaria.

A marca de cinismo, no tentar dominar e lucrar com o jogo
(perversidade e/ou sedugdo) ndo estara mais explicito antes no momento
em que ele deixa de saber o que fazer com Cicciolina? E dela se separa.
Como num golpe de teatro, de trapaca quer com o espectador do mundo-
da-arte (a quem distribuia as pretensdes de uma critica a ideologia da
estética prometendo um mergulho redentor na banalidade....) quer com os
que estao fora do circulo da arte (a quem a exortagao “Embrace your Past’
seria entendida como um elogio) separa-se simbolicamente da banaiidade.
Porque ao casar-se com Cicciolina, ele afirma simbolicamente a
banalidade. A disputa pela custédia do filho, —~ resultante da unio
simbdlica entre a arte e a banalidade - seria a tradugo, ao fim e ao cabo,
do “Tudo bem. Afinal & tudo apenas arte.” Koons afastou-se de Cicciolina
porque nao foi capaz de a eleger como seu proprio destino, de eleger a
banalidade como aposta em vez de a transformar em ocasido de lucro e
em “desvario momentaneo” de um filho prédigo .... Contudo, ndo poderia
deixar que fosse seduzido por ela. E, ndo mostrando sinais de rendigdo a
sedugao banal, péde expressar a verdadeira natureza dos seus propositos
-- totaimente diversos daqueles que proferia e praticava sob a influéncia do
Amor, de um casamento como acto simbélico (inaugural) de uma
estratégia de criagdo de maior participagio (das massas). Casar-se com
Cicciolina garantiu-lhe celebridade e o poder ser considerado — a expensas
de ser um artista — como modelo de adulagdo como Madonna ou Michael
Jackson. A modificagdo que tal decisdoc impunha sobre a sua vida e as
pressbes sobre a sua obra devem ter funcionado como desafio. Pode
manifestar como o casamento com os media nao se trata verdadeiramente
de um contrato mas de um pacto; a unica forma de desvio mutuo produzido
para proveito de cada um. Por fim, mostrou a natureza insuflavel do “amor”
— daquilo que chamamos a nossa interioridade, a nossa pretensa
privacidade -- ao devolvé-la «a luzy» como ‘efeito especial’, como mero
figurante desta maquinagao “operatica”.

“Puppy” (1992)

“I think it would be great if instead of reading that | am the new inheritor of
Warhol, somebody would write «The new Bemini»~ (Koons)

Nas proximidades de Kassel, em 1992 e 4 margem da Documenta IX
desse ano organizada por J. Hoet -- o0 artista americano erigiu diante de um
palacio do século (?) de Arolsen, no seu jardim, a obra monumental de um
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pequeno “‘puppy’ com onze metros de aitura’. Esta obra recorreu aos
materiais seguintes: flores naturais, terra, madeira e uma estrutura
metalica. Dezasseis mil flores foram escolhidas pelas suas elevadas
capacidades de regeneragao e de resisténcia ao sol e ao vento que se faria
sentir durante os quatro meses da exposigéo da obra. O interior de “puppy”
era como um campanario de uma igreja; feito em madeira e com perfil
triangular’®. Uma escultura efémera que, considerando a utilizacdo de
materiais da natureza poderia ser associada as manifestacdes da “land-
art’, retoma algumas das ideias de exposi¢des anteriores -- nomeadamente
“‘Statuary’, “Banality” e “Made in Heaven’. Sobretudo, verifica-se, de
“Statuary” a “Made in Heaven”, uma alteragéo da escala dos anteriores
caes domeésticos em madeira policromada. Um jogo de escalas em que o
agigantamento do c&o, revestido de flores tal qual uma imagem de
Arcimboldo, reduz os seus observadores, humanos, a uma escala
liliputiana. O palacio é reduzido a uma casota e o cio, diante dele, sentado
espera 0cioso ou paciente mas atento.

Os monumentos estiveram sempre ligados a uma funcao
comemorativa. Eles investem e marcam, no tempo, um determinado lugar
de meméria. Contudo, em lugar dos cavaleiros e dos distintos, dos herois,
santos e guerreiros que constituiam, o tema dos monumentos de outrora, &
um cdo, sem nome, que & o0 tema deste “monumento’ efémero
simplesmente designado assim: “Puppy’. Neste sentido, “Puppy”
proporciona uma parédia do monumento monumentalizada.

Um céo foi, mais precisamente um co de peluche, transformado em
monumento e em micro-sistema ecolégico. Ao motivo do c&o, objecto
desta figuragéo, foi associado a Terra, o territério, 0 campo de flores por
onde o cao normalmente circula ou é visto viver. Assim, poderemos ver
sob outra perspectiva esta metamorfose: é o territério, o campo que
parece, afinal, se ter transformado no c3o, no animal que o atravessa,
habita. “Puppy” tornou indissociaveis, o céo e a Terra, o c3o e o jardim. O
territorio, por intermédio de uma figuragao, deixou de ser a extensdo a
percorrer e passou a ser apenas a presentacdo da sua metamorfose. O
cao aguarda paciente. Sentado. Como se o jardim em que a escultura se
erige se transformasse numa espécie de jardim-c3o. Por isso, podemos
acrescentar que o cao de Koons “suga” o contexto cenografico em que a
peca se concretiza e se exibe. Uma situagdo analoga registamos quando
faziamos a analise formal da pega “Rabbit” exposta em “Statuary”. Apesar

O modelo pode efectivamente estar numa escultura em madeira policromada de exposigao “Made in
Heaven™ cujo titulo € “White Termier". No videoc de Adrian Searle sobre si, Koons é visto a explicar aos
empregados como quer que “Puppy” seja decorado. Ela mostra-Ihes uma imagem de uma muther nua
imersa em vegetais ou frutas multicoloridas.

’® Nesta altura foi gravado para a televisio inglesa um programa inteiramente dedicado a Jeff Koons.
Adrian Searie, 0 seu autor, entrevista Jeff Koons ainda casado com Cicciolina. O programa, terminado
na inauguragao de "puppy” na qual o artista e Cicciolina distribuem os respectivos autégrafos, mostra o
interior de “Puppy”.
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de, no coelho inoxidavel, nos ter despertado a atencao a sua situagdo de
espelho deformante do contexto de exposicio, aqui, pelo contrario é a
situacdo de absorgao concreta dos materiais do contexto que nos reclama
consideragdo. A absor¢do dos materiais naturais cria uma situacdo de
camuflagem, de travestissement do animal ou de disfarce. Esta situacdo
podera provocar o medo embora se trate de um animal doméstico e
aparentemente pacifico. Se a “Rabbit” assinalamos a ordem do especular,
reportamos a pertenga de “Puppy” a ordem da contiguidade, da metonimia
ou da sinédoque do espago natural.

Um cé&o florido a guardar a entrada principal do palacio. O palacio
barroco transformado numa casota. O jardim € aqui ndo sé o lugar
tradicional da escultura-construgdo efémera mas é transformado na prépria
escultura, numa fantasia, que poderiamos dizer, verde. Numa fantasia que
tem a sua memoria no fascinio dos jardins da época barroca ou nos actuais
festivais de flores” . Um objecto de romaria medidtica; uma espécie de
festival de arte. As duas coisas ndo estio separadas em “Puppy”:
formalmente, a peca pode remeter-nos para a tradicao dos festivais/festas
das flores, bastante difundidas na Europa; o seu efeito mediatico acabou
por a tornar num dos locais de visita obrigatéria para aqueles que se
deslocaram a Kassel. De resto, ela foi preparada, planeada para durar o
mesmo tempo que a Documenta. Constituiu, no plano mediatico, um
acontecimento parasifa em relagdo a Documenta. Parasitismo
eventualmente tornado simbiose. A demonstragao de forga, bem sucedida,
de um artista que se viu excluido da Documenta de 199278

Se “Puppy” representou ou nio a resposta de luva florida as escolhas
do organizador da Documenta ndo &, no entanto, esse aspecto que nos
interessa aqui realgcar ou mesmo confirmar. Nio queremos ficar
aprisionados nas interpretagbes que o proprio artista pbée a circular
deliberadamente. Deixa-lo gabar-se dos seus propositos, da sua pequena
‘revolucdo” — é s6 outra arma para incrementar a dose de escandalo
mediatico. (Para qué havemos de condenar Koons por querer ser visto a
desenrolar esse papel de safado e de sedutor? quanto muito a nossa
questdao, 0 nosso problema seria o de avaliar a qualidade do seu
desempenho. Seria vé-lo na qualidade de personagem e nao de pessoa.) E
outra forma de as “moscas” serem capturadas, de os comentadores
propagarem a sua obra, 0 seu poder, a sua popularidade por intermédio de
publicidade gratuita. E, isso é uma questdo que diz directamente respeito
aos propdésitos e as estratégias politicas dos seus comentadores, dos seus
elogiadores e dos seu criticos mais ferozes. Somente, a tentativa de lhe
atribuirem um sentido metaforico para além do alcance estético — em

™ Fazendo a vontade a Koons, a de ser tratado como o novo Bemini, Puppy poderia efectivamente
emparceirar com as construgdes “ephemera” construidas por Bemini.

® Hans Haacke refere, em Libre-échange(entrevista a Bourdieu) a opgdo do organizador da ultima
Documenta de Kassel por obras sem contetdo politico directo.
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algumas recensfes criticas — é um indice seguro do grau de perplexidade
por ela causado. Dai que nao seja de todo correcto falar deste
acontecimento em termos de parasitismo ja que seria mais adequado que
o vissemos de modo inverso. De facto, a inteligéncia do artista foi engatar
estruturalmente o sucesso mediatico do seu “Puppy” com o da Documenta
sem a prejudicar; pelo contrario, numa simbiose perfeita, “Puppy” contribuiu
para a publicidade desta ultima. “Puppy” foi um episédio de rivalidade e
nao de aniquilagdo. Ainda: um simbolo agonistico que uniu e distribuiu as
posicdes aos adversarios (Koons/Hoet)”®. Um simbolo que no plano
iconografico significou a fidelidade conjugal e foi atributo do cinico.

7 Mas, a interpretagdo de “Puppy” como um produto exclusivo de uma estratégia de poder pode ter o
inconveniente de, no plano estético, contribuir para uma interpretagdo redutora da obra de Koons como
um mero efeito de calculos extrinsecos a qualidade das suas obras. Para qué confundir o SuCesso, o
efeito dessa estratégia com a Gnica finalidade do autor-Koons? Ndo se inicia aqui precisamente a
inferéncia e a extrapolagdo consequente para um juizo moral da sua obra? N3o provira este
posicionamento da “imitacdo™ que provoca o sucesso da sua estratégia, do tipo de interpretagbes que
faz circular sobre as suas obras, como instrumentos de poder, de ascensdo? Koons coloca em pratica o
desvio dos media que ao ser assimilada, reproduzida causa celeuma. Reprodugdo que gera a
repredugdo viral da publicidade; geradora da publicidade grétis 4 publicidade de choque. Vejam-se as
campanhas da Benetton, Melvin Klein. Respectivamente, focando temas quentes da actualidade
através de imagens choque — o pato a morrer no pantano de petréleo (uma figuragio da catastrofe
ecologica), o doente de sida a morrer no hospital, o sexo (figurado em utensilios ou através da cépula
dos cavalos), a pornografia infantil acusada nas campanhas de Klein -- que sabemos ser do agrado e
do desagrado, por que ambiguas?, do plblico, das massas fascinadas pelo seu proprio espectaculo,
pelo espectacuio de tudo, seja do que fér, enquanto imagem que des-realiza o mundo conduzindo-nos a
gozar masoquistamente dos signos da dor e da nossa capacidade de indiferengca. A dimensdo
escandalosa deste tipo de publicidade ndo é propriamente o uso de imagens radicais para venda de
produtos. O que & propriamente escandaloso é que 0 mundo é a fonte e o espelho neutro destas
imagens; ou seja, 0 mundo é-nos mostrado num processo de estetizagéo generalizada que nos conduz
a ver o estético como dominio pertencente ao *mal” ou diabdlico; que nos leva a pensar na ohscenidade
inerente & euforia da troca generalizada que arrasta tudo para o estatuto de mercadorias parodiando,
pelo desafio permanente, a sensibilidade humanista enredada na boa-consciéncia e nos critérios do
bom ou mau uso (moral) das imagens sem qualquer ponto de aplicagdo capaz de dominar estas
imagens, cruas - na sua dimensio de documento da actuatidade mundial. Alias, a radicalidade destas
imagens reside na possibilidade de encenar o chogue (banalizado) ao desencadear em cadeia ondas de
reptdio moral tornado o motor de publicidade gratuita das mesmas. Repidio talvez suscitado por um
funcionamento inesperado da publicidade que anteriormente distribuia apenas as imagens do Paraiso
do consumo. Era a fase angélica e didactica da publicidade. Andy Warhol nio reproduziu os acidentes
viarios, didrios, as cadeiras electricas, a par das estreias, dos produtos-simbolos como Marilyn e Coca-
Cola?
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3. Koons e o Afecto

Queremos agora sobressair o papel fundamental da questdo do
afecto na obra do nosso autor. Quanto a nés, a légica afeccional distancia-
0 quer da categoria do sublime quer da do Kitsch; logica que opera nos
mass media e numa cidade como Las Vegas, por exemplo'. Para o fazer
recorremos, transversalmente, a reflexao de Gilles Deleuze em L’ Image-
mouvement -- Cinema | a propésito da “imagem-afeicao™. Antes disso
acontecer, propomo-nos voltar ao texto de Clement Greenberg que nos
serviu de abertura a primeira parte deste trabalho. Fazémo-lo por duas
razbes: 1) Greenberg estabece a diferenga quanto aos modos de o
camponés russo sentir a pintura de Repin e a de Picasso; 2) essa diferenca
servir-nos-a para mostrar que a apropriagdo do Kitsch por Koons nao
coincide com os propésitos de Repin. A releitura dos topicos deste texto é
intersectada com a leitura que Lyotard faz da vanguarda -- como “aposta”
na estética do sublime ameacada, hoje em dia, pelo mercado e pelos mass
media. Ha, pelo menos, um ponto comum entre as duas leituras referidas:
tanto uma como a outra atribuem a vanguarda uma espécie de ‘missio
impossivel’ nas sociedades capitalistas ocidentais.

3.1. Kitsch: o bem-amado das massas

Em “Avant-Garde and Kitsch”, Greenberg diagnostica nas sociedades
capitalistas uma divisao profunda entre uma arte avancada e uma arte
retrégada, a cultura de massas ou o Kitsch. Apontamos ja o facto de a
dialéctica greenberguiana - vanguarda-modernismo versus sociedade de
massas-Kitsch — ao ter subvalorizado ou omitido a negociacdo incessante
entre as fronteiras das areas abrangidas pelos dois termos da antitese,
permitir que a vanguarda fosse apresentada como a defensora de uma
ideologia ‘aristocratica’, exterior a falsa democraticidade do Kitsch.

Desde finais do século dezanove, as relagbes entre a arte e 0
capitalismo ndo foram nada estaveis nem pacificas. O momento de
expansao e de reforgo do sistema capitalista trouxe a destruicdo as formas

' Em Las Vegas a Tecnologia de ponta e feérie disneylandiana estao indistintas. Todos os estilos, todos
o0s tempos sao ressuscitados neste deserto: s&o imagens vazias para a imortalidade. Propriamente, os
pastiches obedecem a uma intengdo de reconstituirem, no propric real, um mundo de ilusdo, conto de
fada, que desaparece no real - nada tém a ver com uma reconstituigdo historica. A arquitectura, os
néons, a massa sonora de vozes afaveis e de maquinas de jogo, as passadeiras rolantes que ligam,
entre si, os hotéis-casinos, com os seus vestibulos, colunas, peristilos, frisos, arquitraves e esculturas
recriadas do passado mitico ou cinematografico, transformam a vivéncia em Las Vegas num euférico e
continuo travelling desencadeador da participag3o imaginativa dos espectadores. Ndo é apenas a
arquitectura que se {ransforma em suporte publicitario. Ocorre, também, o vir-a-ser de nés em seres de
celuldide. A miséna e o vicio, a pobreza e a sexualidade sdo maténa de ficgdo; deixaram de ser
‘maldicdes'.

? A imagem-afecto é uma das quatro variedades de imagens-movimento. As restantes sdo: a imagem-
percepgdo; imagem-puls@o e imagem-acgdo. Ela esta entre a imagem-acgio e a imagem-percepgao.
Mas, a imagem-afeigo esia incluida na composigao das outras imagens-movimento.
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de coexisténcia e as formas figurais por intermédio das quais a sociedade
comunicava consigo prépria. A arte, funcionando como a religiao, ja
cumpriu, outrora, essa fungdo de reconciliagdo do todo social consigo
proprio. Ela ligava para que a comunicagido entre aquilo que estivesse
ligado pudesse acontecer. S6 que as formas figurais ndo resistiram as
exigéncias de reprodugdo do capital. A arte moderna, nascida sob o signo
da critica da representacéo ou do “fim da representacdo” ®, deixa de ter a
funcdo de recuperar os afectos num sistema de signos permutaveis. No
dizer de Lyotard, a arte moderna deixou de ser uma “lingua das paixdes”.
Metamorfoseada em anti-arte ou vanguarda, a arte moderna fez face a
tentativas de reconstituicdo da funcao ideologica de reconciliacdo ou de
uma pseudo-religido. Os artistas modernos no podiam mais agir como se
as suas expressdes mantivessem, ainda, o valor de reconciliagdo e de
participagdo afectivas. Desde a metade do século XIX, os artistas
pretenderam manter uma independéncia, uma decalage temporal entre a
oferta e a procura assistida por uma crescente radicalizacao da ruptura em
relagcéo as expectativas do publico.

O destino da vanguarda, invariavelmente, seria identificado com o de
transposi¢ao da primazia da troca sendo sempre, por isso, um programa de
resisténcia; resisténcia ao mercado pela exclusdo da vanguarda da
comunicagdo-cultura de massas; resisténcia ao signo pela isencao de
sentido, pela loucura; resisténcia a sexualidade certa pela perversdo que
desliga, da finalidade de reproducdo, a fruigio. Aqueles objectos ou
expressoes artisticas que jogassem um papel de reconciliagao, tivessem
ou nao valor de troca, seriam acusados de funcionarem como momento
ideoldgico no circuito do capital. Nestes casos, a circulacao de afectos e de
representagoes pulsionais cobriria uma outra circulagio hegeménica: a do
capital.

A vanguarda abandonou o papel de identificacéo desempenhado
anteriormente pela obra em relacdo & comunidade dos destinatarios.
Procurou efeitos de choque. A questao do agrado do publico foi preterida.
O publico, outrora, julgara a partir de um gosto subordinado a tradigdo de
um prazer partilhado. Os artistas, recusando confiar nas regras
estabelecidas, tém vontade de renovar os meios de expressao, estilos e
materiais (experimentalismo). As condigdes artisticas no fim do século
passado foram aiteradas; o reconhecimento das anteriores instituicbes
reguladoras da pintura -- Academia, Salbes, Critica, Gosto -- deixou de ser
crucial para o sucesso de uma obra e de um artista.

O que acabamos de afirmar nao contradiz as principais ideias de
Greenberg no texto mencionado. “Avant-Garde and Kitsch® diagnostica
uma crise da cultura que deve tudo a existéncia, no plano social e politico
das sociedades capitalistas, de uma tendéncia para a instabilidade e

* Lyolard Des Dispositifs Pulsionnels: 78.
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conflitualidade permanentes. E que, segundo ele, as sociedades mais
estaveis possuiam uma maior capacidade de solucionar as suas
contradi¢gées e diluir a dicotomia cultural. Visto que, nelas, os axiomas da
minoria iluminada sao partilhados pela maioria. A maioria “acredita
supersticiosamente” no que a minoria, “com soberba”, acredita®. Nessa
sociedade, as massas sentem admiragao e espanto pela cultura e pelos
seus mestres’. Ao inverso, uma sociedade instavel seria propicia a revolta
e ao ‘ressentimento do homem comum” contra a cultura. Esse
ressentimento transportaria uma ‘“insatisfagdo reaccionaria que se
expressaria por um puritanismo e revivalismo” e, pior, em fascinio pelo
fascismo®. As sociedades estariam divididas entre o culto da sensibilidade
e 0 avango da insensibilidade.

O Kitsch, uma cultura ersafz ou de substituicdo para as massas
urbanas, desterritorializadas geografica e culturalmente, acolhe e produz
insensibilidade. A causa do seu lucro é a insensibilidade; a insensibilidade
das massas quer a cultura tradicional-popular quer a cultura genuina. A
cultura de massas apenas prové as necessidades de divertimento.
Fazendo parte integrante do sistema produtivo, resultante de uma técnica
racionalizada aliada a ciéncia e & industria, a cultura de massas ocupa o
lugar da cultura auténtica. Ela mantem e aumenta progressivamente os
seus mercados. O Kitsch escolhe como seu hospedeiro uma qualquer
tradigao cultural madura, disponivel enquanto um verdadeiro “reservatério
de experiéncia acumulada”. Parasita e conversor, o Kitsch ou cultura de
massas s6 pode degradar e empobrecer as realizacdes de uma cultura’ .

Clement Greenberg chega a detectar uma profunda cumplicidade
entre os sistemas politicos e o Kitsch, considerando o Kifsch como o
produto social de uma sociedade em desequilibrio. As sociedades
capitalistas, ac exigirem “uma arte para as massas’, € as sociedades
fascistas ou totalitarias, ao constituirem uma “politica cultural oficial’,
convergiriam, ambas, na satisfagdo de um mesmo requisito: a
“demagogia”. A cultura das massas &, em qualquer parte do mundo, o
Kitsch. Nao existe a possibilidade de um estado capitalista ou totalitario
ser bem sucedido nas suas pretensas intengdes de educar e elevar as
massas. Habitualmente, os estados fisonjeiam as massas fazendo descer
a cultura a um nivel baixo. Os estados totalitarios, como o da Alemanha
fascista, preferencialmente escolheriam o Kitsch porque este seria mais
flexivel e permeavel a inoculagdo de propaganda do que a vanguarda.

* Clement Greenberg, op. cit. - 25
3 Clement Greenberg, ibidem.

® Clement Greenberg, op. cit. 30.
' *The pre-conditions for Kitsch, a condition without which Kitsch would be impossible, is the availability
close at hand of a fully matured cultural tradition, whose discoveries, acquisitions and perfected self-
consciousness Kitsch can take advantage of for its own ends. It borrows from it devices, tricks,
strategems, rules of thumb, themes, converts them into a system and discards the rest.” (O itélico é
nosso) Clement Greenberg “Avant-Garde and Kitsch™. op. cit.; 25.
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Assim como €& descrente quanto a possibilidade politica de uma
minoria realizar a democratizagao da cultura, sem o apoio politico das
massas -- apesar de reconhecer que o Ocidente esta na posse de meios
técnicos de difusdo da cultura os quais permitiiam, em teoria, reproduzir
com 0s mesmos custos um produto Kitsch ou uma obra de Rembrandt —
Greenberg enjeita a hipdtese do condicionamento das massas. Nenhum
sistema educacional ou governc de um pais pode condicionar as escolhas
culturais das massas. A hegemonia do Kitsch reside no facto de ter
deixado vigorar, entre os homens cultos, o acordo geral sobre os critérios
que validavam as distingdes entre a “boa arte” e a “ma arte”. A cultura de
massas culmina esta situagdo ao ser, em acto, a pulverizagdo de
quaisquer distingbes através da indiferenca.

Por isso, o Kitsch constituia um perigo para a vanguarda — a cultura
auténtica das sociedades capitalistas. Um perigo exterior que se reflectiria
na propria vanguarda: esta estaria a perder a coragem de afrontar a
sociedade®. A vanguarda, identificada com a Boémia, ter-se-ia separado
da sociedade, desinteressada de politicas revolucionarias e burguesas.
Anichada no seu espago proprio, afastada dos valores do mercado
capitalista — apés o declinio do mecenato aristocratico - e afastada do seu
publico, a vanguarda procuraria manter viva, e em grande qualidade, a
cultura. O desmoronamento da elite e a quase indiferenca das massas pela
cultura atribuia aos artistas e poetas a dupla tarefa de a produzirem e
conservarem. Tarefa complicada: sem uma base social estavel, a cultura
Kitsch acenava aos agentes de uma cultura viva a possibilidade de estes
dominarem vastos mercados e latos proveitos. Por outro lado, a faceta
critica e contestataria da vanguarda fé-la, no entanto, vulneravel a
repressdo. Greenberg atribui a vanguarda uma tarefa histérica necessaria:
a “imitagdo da imitagio™ . Interessaria muito mais a expressao, para a
vanguarda, do que aquilo que seria expresso. Por outras palavras,
interessaria mais o medium que aquilo que por ele era veiculado.

Para a América, Greenberg propde ser unicamente a “paixao” pela
cultura e sensibilidade a solugdo de defesa de uma cuitura viva e auténtica.
Uma paixdo que pode ser enfraquecida por ndo se resistir suficientemente
a tentag@o monetaria e populista do Kitsch. Greenberg é explicito quanto
as desastrosas consequéncias para a cultura provindas de um qualquer
pacto estético com o Kitsch. Nao tanto por causa da geral auséncia de
qualquer mérito ou qualidade — Greenberg até admite que alguns dos
produtos Kitsch possuem um “sabor autenticamente Popular” -- mas,

% “But the avani-garde itseif, already sensing the danger, is becoming more and more limid every day
that passes.” Clement Greenberg “Avant-Garde and Kitsch”, op. cit. 24.

*“Imitation of imitating” no original. Outro modo de dizer, no fundo, a permanéncia da imitagdo na arte
moderna. Imitagdo de um tipo distinto da imitagdo transitiva do passado: uma imitagdo reflexiva.
Podemos inlerpretar de dois modos esta tarefa: ora, enquanto enfraquecimento do significado ou
recusa da representagdo; ora. enguanto emancipagdo do objecto natural da imitagdo em favor de uma
maior pureza e especificidade de cada arte.
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sobretudo, por causa do perigo, para os artistas e para a cultura, vindo de
um antecipado compromisso implicito com os consumidores. Um
compromisso ético e, nao exclusivamente, estético, que viria sobrepdr-se
as reais necessidades de uma cultura -- estas sim da exclusiva
responsabilidade dos criadores. As falsas ilusdes, ocasionadas por
fendmenos superficiais ou eventuais sucessos de uma cultura, poderiam
conduzir a substimacdo dos sinais de decadéncia cultural. Nao- nos
espanta, pois, que Greenberg, num misto de perplexidade, constate essa
situacao e advirta:

“Academicism and commercialism are appearing in the strangest places. This
can mean only one thing: that the avant-garde is becoming unsure of the audience it
depends on - the rich and the cultivated.”'°

As nossas sociedades estariam divididas n&o por uma alternativa do
tipo ou 0 novo ou o velho, mas, isso sim, por outra do tipo ou o Kitsch ou a
vanguarda. O intervalo cultural, correspondente a um intervalo social,
diminuiria ou cresceria de acordo, respectivamente, com a crescente ou
decrescente estabilidade de uma dada sociedade''. A resposta de
Clement Greenberg quanto a uma possivel desorientacio da vanguarda é
clara: o intervalo cultural nas nossas sociedades ocidentais é insanavel. A
uma pequena minoria poderosa corresponde, forcosamente, uma cultura
formal enquanto que a uma grande minoria explorada, ignorante e pobre
esta destinada “uma cultura Popular, rudimentar, ou Kitsch.”"?

Mas, Greenberg nao viu unicamente o Kitsch como sintoma de perda
e decadéncia cultural. O Kitsch, consistindo na exploracao intensiva da
dimensao sentimental e emotiva, tornou-se o instrumento de propaganda e
de dominagao em todas as sociedades. E pela exploragéo da afectacdo do
sentimento que o Kitsch é o bem-amado das massas'®. E, em virtude de
tal facto, ele é a prova de um amor correspondido entre o lider e o seu
povo. Greenberg viu nele o conversor universal da dinamica prépria ao tipo
de ligagao intima do crente a Deus no culto de personalidade do lider

'° C. Greenberg “Avant-Garde and Kitsch”, ibidem.

'' Clement Greenberg “Avant-Garde and Kitsch®, op. cit. 28.

2 Clement Greenberg "Avant-Garde and Kitsch™, op. cit.; 28. A cultura popular é teoricamente aceite
ser uma sobrevivéncia, um resto ou degradagio de uma cultura, outrora, viva,

O Kitsch pertenceria & categoria das “comogdes temas” que tenderiam segundo Kant para o
sentimentalismo: *Uma dor participante e que n3o quer ser consolada, ou a qual nos entregamos
premeditadamente quando conceme a males ficticios até a ilusdo pela fantasia, como se fossem
efectivos, demonstra e constitui uma alma doce, mas ao mesmo tempo fraca, que mostra um lado belo
€ na verdade pode ser denominada fantastica, mas nem uma vez sequer entusiastica. Romances,
espectaculos chorosos, insipides preceitos morais que brincam com as chamadas (embora falsamente)
atitudes nobres, e que de facto tornam antes ¢ coragio seco e insensivel & prescricio rigorosa do
dever, ncapaz de todo o respeito pela honra da humanidade em nossa pessoa e pelo direito dos
homens (0 qual é algo totaimente diverse da sua felicidade) e em geral de todos os principios sélidos;
{...) néo se conciliam uma vez sequer com aquilo que pode ser contado como beleza, e muitoc menos
ainda com o que pode ser contado como sublimidade do carécter {..)" Kant Critica da Faculdade de
Juizo Estética: 172.
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politico. O Kitsch quer tocar o coracdo e, se possivel fér, converté-lo —
embora, o coragdo para o0 qual se dirige esteja antecipadamente
conquistado. Ele quer fazer a economia da seducdo. Nao ha senio a
simulagcdo da conversio religiosa. O Kitsch é o j& sentido. E uma senha:
uma palavra de ordem. Nao ha lugar para a sedugdo ou persuasio de
qualquer espécie. Ele € o lugar da repeticdo sem futuro. E um biombo que
tapa a morte. E o territério do esquecimento da histéria e o da mistificacao
de todos os valores. Paupérrimo ou de alguma qualidade, o nivel estético
dos produtos Kitsch seria sempre inferior ao dos objectos de ‘gosto
delicado’.

Sob a condigcdo de suceddneo de uma cultura auténtica, o Kitsch sb
pode favorecer uma absoluta permeabilidade a qualquer tipo de atentado a
sensibilidade e ao gosto. Dai, a sua extrema docilidade & manipulagéo
ideologica e passional da sociedade.

Por comparagao com o Kitsch, a vanguarda seria demasiado critica.
Sobretudo, ela seria “inocente” e impermedvel. Logo se compreende
porque e odiada e fora-de-lej. Os lideres dos estados totalitarios preferem
0 Kitsch para estarem mais préximos da “alma” do seu povo. Adoptam um
“estilo grandioso” para criarem a ilusdo de que é o povo quem na realidade
governa. Se estes estados totalitarios ndo escolhem a vanguarda é, em
dltima insténcia, porque as massas ndo a requerem. Por consequéncia,
uma cultura superior, nesses estados, nao poderia garantir, a partida, aos
seus lideres, nada mais que o seu isolamento afectivo das massas. E,
politicamente, mais insuportavel, o isolamento de um lider em relacao as
massas do que o seu isolamento dos seus mestres ou de uma elite rica. O
Kitsch dissimularia, deste modo, o ressentimento dos individuos, em
relagdo a cultura sob uma operacdo de indiferenciacdo de critérios
estéticos. Esta indiferenciagdo a atingir a cultura auténtica desencadearia
uma indiferenciagao correspondente no plano ético-estético.

3.2. Vanguarda: a aposta no sublime

A vanguarda, na sua dimensdo auto-critica opositora e criadora de
cultura, seria fiel a uma estética do sublime -- no sentido proposto por
Lyotard em /numano — em substituicao de uma estética do belo. A verséao
da vanguarda por Clement Greenberg & coadunavel com esta perspectiva.
A designada “segunda via’ de resisténcia da modernidade ao valor de
troca, por Thierry de Duve, aponta no mesmo sentido: ela fazia apelo a
manutengao do “valor” contra qualquer utilidade ou “valor de uso”. A pintura
moderna libertou-se da regra classica da imitagao (imitagao de modelos e
representagao figurativa). A vanguarda pds fim a representacdo, sob o
modo da apresenta¢éo negativa. O sublime, argumenta Lyotard, é a aposta
vanguardista das artes dos séculos XIX e XX.
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Refiectindo sobre a exemplaridade da obra de Barnett Newman -
que escreveu também um artigo sobre a actualidade do sublime no qual a
sua obra se inseria - Lyotard situa-a no interior de uma estética do sublime
por operar uma ruptura com a “estrutura comunicacional”. Essa ruptura
implicava quebrar a instanciagcdo do espago plastico — concebido como
mensagem plastica - sobre um destinador (o artista), um destinatario (o
publico) e um referente. Como assim? Os quadros de Newman nada
apresentam sendo a sua prépria “nudez plastica’. Isto é as suas
dimensdes, cores e tragos. Exemplos de apresentagio negativa, as obras
plasticas de Newman procuram captar a presenca: para tal, elas nado
contam nada; n&o fazem referéncia figurativa a cenas narrativas
conhecidas ou reconstituiveis pelo observador; néo ilustram uma ideia; ndo
pintam uma alegoria; nem é Newman quem faz ver por meio da pintura.
Nessa medida, elas sdo criadoras de acontecimentos visuais'. *A
mensagem é apresentag3o, a apresentacdo de nada: a presenca.”® Os
quadros de Newman cumprem a tarefa sublime de n&o precisarem de
mensageiros por serem como 0s anjos’®.

Face aos quadros de Newman, o comentador é remetido ao siléncio,
a surpresa, a interjeicdo exclamativa, a interrogagdo. Nada existe para
dizer daquilo que esta al dado. A solugao de Newman -- ndo representar,
nem dar a conhecer - seria, nesta perspectiva, melhor que a encontrada
pela pintura surrealista. A pintura surrealista, sob 0 modelo do trabalho do
sonho, tentando injectar o “infinito na composicdo”, teria sido, mesmo
assim, vitima da ilusao de bastar, para gerar o sentimento do sublime, a
reuniao extravagante dos ‘estilhacos’ figurativos, reconheciveis. A pintura
de Newman é convicta na tarefa ontolégica que Lyotard atribui & arte
moderna: “o testemunho da Ocorréncia” ou “testemunho do indeterminado
existente”. Testemunho, enfim, daquilo que adveio, apesar da sua
imprevisibilidade. Sendo que, a dita tarefa & sempre infindavel; havendo
necessidade de ser sempre recome¢ada.

Parece ser este o sentido, a reter, do experimentalismo vanguardista
— na sua tarefa critica ou de evasdo do espago figurativo tradicional ~ em
nome de uma definicdo essencial dos constituintes de cada uma das
artes'”. Muito embora esta ‘corrida reducionista’ se va revelando, ao
realizar-se, como um desmanchar dessa obsessdo essencialista. De facto,
a definicdo formalista do objecto pictérico feita por Clement Greenberg em
1961, sucedem-se diversos questionamentos dessa mesma definicio

* Lyotard, inumano: 87.

'* Lyotard, op. cit.; 87-88.

'® Parafraseamos de perto a encantadora formulacdo de Lyotard.

"" Segundo Lyotard, 0 vanguardismo, a pesquisa da arte abstracta e minimal, germinaria na estética
kantiana do sublime. Lyotard aproxima-se, neste topico, de Clement Greenberg. Lyotard I& Kant em
cruzamento com a leitura de Burke. E que, segundo ele, Kant teria desprezado, de forma explicita, o
“desafio maior” constituido pela estética de Burke: “mostrar que o sublime € provocado pela ameacga de
nada ocorrer.” (Lyctard /Inumano: 104).
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levando a pbr em causa as necessidades de suporte (ja colocada por
Malevitch), de um objecto (Body Art, Happening), de um lugar (Daniel
Buren)® e a do projecto de emancipacao (Warhol) no qual a vanguarda se
empenhou.

Seguindo de perto, a formulagao de E. Burke'®, Lyotard afirma que o
sublime & caracterizavel como um prazer negativo, delight, provindo da
suspensao de uma dor ameacadora, do terror, a conservagao do ser. As
trevas, a solidao, o siléncio, a aproximac¢ao da morte ou de uma falha de
linguagem ou do ente querido sao terriveis por serem o sinal da destruigao
ou desaparicao eminentes. Que algo acontega e anuncie, por si proprio,
que nao esta tudo acabado, constitui causa de deleite. Assim, 0 milagre
seria acompanhado de uma aten¢do maxima e de uma intensificagdo™
dos sentidos que nos atiraria a sentir a instantaneidade do instante. Ele
levar-nos-ia a consumir ¢ sentido da ocorréncia e nao a propria ocorréncia.

O publico, perante as realizagdes vanguardistas, oscilaria, as suas
reacgbes, em consonancia com a sua posi¢cao de consumidores ou de
amadores, ora num “prazer ambivalente® ora num aprofundamento do seu
ressentimento e indiferenca. Ele é afectado pelo sublime, por um
sentimento contraditério que associa a dor e o prazer, a felicidade e
angustia, a exaltacao e a depressdo. A nogao de sublime, para dar conta
da arte moderna e contemporanea, é importante ja que, afirma Lyotard, a
vanguarda ja nao importava a questao como fazer arte — uma questao
retérica e poética - mas o que é sentir arte®' . A reflexdo sobre a arte
deixaria de incidir sobre o destinador das obras mas, preferencialmente,
sobre os modos de afectar o destinatario, sobre os modos como este
recebe, sente e julga as obras.

A valorizagdo da ideia de ocorréncia (acontecimento), por Lyotard,
satisfaz dois propésitos fulcrais relacionaveis entre si:

1°) distinguir o ‘verdadeiro’ acontecimento do acontecimento
mediatico, “o0 pequeno arrepio”. O acontecimento mediatico - pequeno ou
grande -- seria a inversdo da tarefa ontoldgica porque produz e incita ao
consumo de acontecimentos e ndo ao sentido da ocorréncia;

2°) o de ter ¢ valor de ‘aviso a navegacao’ pos-moderna: ha, na pés-
modernidade, uma ameaga a estética do sublime. Essas ameagas sao: a
inovagado que disfar¢a a auséncia de inven¢ao; a conversao da estética do
sublime em mito, em politica de mito; o préprio mercado com a informagao
como criterio de importancia social das obras.

'8 |yotard inumano: 107.

¥ Edmund Burke Philosophical Inquiry into the Origin of our ideas of the Sublime and the Beautiful.

© 0 sublime nao dependeria da elevagio — categonia distinliva da tragédia segundo Aristoteles ~ mas
sim da intensificagéo (E. Burke).

2 Lyotard, inumano: 102.
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Estes dois motivos evocam-nos as preocupacbes de Greenberg
quando este reclamava a autenticidade de uma cultura com memoria
contra a inautenticidade da cultura dos mass media reinante nas
sociedades capitalistas ocidentais®. Ontem, a pseudo-cultura dos mass
media ameagava a vanguarda; hoje, 0s mass media sao nao apenas 0S
produtores de Kitsch -- como retorno ao arcaico - mas sim de cultura como
acontecimento. Se, ontem, 0s pequenos sucessos da vanguarda poderia
elidir perigos; entdo, hoje, institucionalizada, os perigos multiplicaram-se
com as crescentes exigéncias dos mercados de novidades. No passado
como no presente, a vanguarda tem um unico principio a respeitar: o de
testemunhar o acontecimento e nao o de o querer-fazer. Querer fazé-lo é
ficar enredada em exigéncias ou fins exteriores (do Estado, da tecnologia e
da ciéncia), por consequéncia, nao especificas a responsabilidade da
‘criagc@o’. Nas palavras de Greenberg seria transformar a vanguarda em
propaganda -- ou exagerando a formulagao — transformar a propaganda
em vanguarda.

Lyotard vé positivamente a conivéncia entre o capital e a vanguarda,
entre a estética do sublime e a economia capitalista porque elas partitham
um mesmo impeto de destruicdo criadora. A sublimidade da economia
capitalista residiria no facto de esta ser regulamentada por uma ideia de
poténcia ou de riqueza infinita, ndo sendo “nem académica nem
fisiocratica”. Na arte, teve a sua tradugdo na rejeicdo de regras
estabelecidas e na valorizacdo do experimentalismo de materiais, estilos e
meios de expressao. A critica do sublime foi e continuaria a ser, porém, a
reacgao ao positivismo e ao calculo realista na economia de mercado.

A economia capitalista subordinada a ciéncia e as tecnologias,
sobretudo da linguagem, teria tornado a realidade mais inapreensivel
confundindo inovagao e ocorréncia; ocorréncia e “pequeno arrepio”. A
informagao equivale a produgao e consumo acelerado da ocorréncia. Ela
inverte o valor do quod, do acontega, substituindo pelo quid, pelo
significado, etc. A partir do momento em que a ocorréncia € transmitida ou
partiihada, deixa de ser uma informagao, transforma-se num dado do meio
ambiente. Diz Lyotard: entdo, «tudo esta dito», «sabe-se». E o curso da
sua banalizagdo. E entdo colocada numa meméria-méquina em favor da
hegemonia do espirito sobre o tempo. E que o capitalismo é “uma
tecnologia do tempo™. O sublime, pelo contrario, & o nome para a
privagao da vontade ou da presun¢ao do espirito sobre o tempo. Lyotard
sublinha da categoria estética "sublime” 0 seu caracter de ‘imprevisivel’ e
de exceéntrico a supervisao da inteligéncia.

“ Um outro motivo de aproximagdo: Clement Greenberg arredou a pratica vanguardista da da politica
como o sublime pés-moderno de Lyotard & um modo de recusa da ponte entre 0 estético e o politico.
= Lyotard, op cit:: 111.
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Entre inovagao e ocorréncia (Ereignis) existe uma grande diferenca.
A inovacao, como forma de neutralizacédo da estética do sublime, esconde
cinicamente o desespero de que nada ocorra. A inovacgao consistiria, como
vertente ‘falsificadora’, em fazer como se ocorressem muitas coisas e,
finalmente, em provocar o seu acontecimento. A inovagio ao jogar com a
previsibilidade, o planeamento, a gestdo pararia o movimento das
ocorréncias. A inovagao nas artes processar-se-ia, entdo, em conformidade
com 0 “pequeno arrepio” rentavel. As formas sao variadas:

a) regresso a formulas bem sucedidas; apenas, desequilibradas por
meio de uma combinatoria com outras formas, “‘em principio
incompativeis”,

b) “por meio de amalgamas de citagdes, de ornamentacbes e de
imitagbes”;

¢) Ressuscitando o Kitsch e 0 Barroco numa deshistorizacdo dos
estilos. Sinal de um «gosto» ou de um ecletismo que indiferencia e
enfraquece uma sensibilidade assoberbada pela multiplicacéo das formas
e dos objectos limitados ao museu e ao consumo.

A inovacao faz esquecer uma condigdo fundamental para Lyotard: a
necessidade de separagao entre as duas ordens -- a das actividades
culturais e a do trabalho artistico. ‘Atraicoando’ a estética do sublime,
retornando a valores tradicionais do gosto, 0s actuais neo-impressionismo,
nova subjectividade, transvanguarda, outros neo- e pds- estariam a
misturar as duas ordens, omitindo as leis especificas que regulam as duas
ordens® . Enquanto o trabalho artistico obedece 2 tarefa da sua definicio e
area, as actividades culturais subordinam-se a procura vinda da
comunidade, do mercado e industria cultural. Nao apartar as duas ordens é
conformar-se também a corrupcdo ou a confusdo entre inovagdo e
ocorréncia “mantida pela temporalidade propria ao capitalismo
contemporaneo”; é ficar preso do critério da informagao e do mercado que
move a inovagao.

A arte é criacdo desde que pertenca ao dominio da oferta
independente da procura. Nisto, a arte distingue-se da comunicacéo a qual,
nas nossas sociedades -- onde se verifica a indistingdo entre o comunicar e
0 consumir, -- & indexada sobre a difusdo. Os produtos sido feitos para
comunicar. De um lado, temos ¢ produto; do outro, os consumidores.
Desde que um esteja presente; o outro esta virtualmente implicado. A arte
nao deve reclamar nada do mundo porque ela € mundo invertido --
insubordinagao, frivolidade, desmesura, mal, ndo-sentido e existéncia
irredutivel.

A inclusao da mediagdo nas obras artisticas contemporaneas vale
como estratégia para evitar a dissuasdo dos compradores. Trata-se de a
mercadoria incorporar em si a pequena diferenga consumivel; ou seja, que

 Lyotard op cit.; 139
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se deixe aproximar, apreciar € adquirir pelos compradores e consumidores.
Decorre desta exigéncia, a importancia do doseamento entre aquilo que
surpreende e o que € bem conhecido, entre o ¢codigo e a informacgao, que é
segredo de um sucesso comercial e artistico. Precisamente, o contrario de
uma informagao forte. Parecer-se-ia com “barulho” visto que a informagéo
forte & determinada “por relagéo ac codigo que o receptor dispde® . Mas, o
sensacionalismo® assinalaria um facto incontornavel: a sublimidade reside
exclusivamente na especulagdo da arte” . A produgdo do choque, da
novidade e do inesperado (instantaneo) por meio das referidas formas da
inovagdo tornou-se uma exigéncia da sensibilidade contemporanea.
Necessidade que € correspondida por muitos exemplos faciimente
detectaveis na arte contemporanea.

Do exposto, esta categoria ndo caberia com justeza na obra de
Koons. Para um artista que assume as consequéncias das teses de Walter
Benjamim - a da primazia do valor expositivo — e que, na realidade,
absorve os dispositivos mediaticos, a atribuicdo desta categoria s6 pode
ser no minimo uma “grac¢a”. Da perspectiva de Lyotard sé podemos ver na
sua cbra a falsificagdo da tarefa ontolégica da vanguarda. Paradoxalmente,
o ‘desafio’ langado por Koons & arte contempordnea, parece-nos ser
também entendivel como um modo perverso de ser realizada a tarefa
ontoldgica da vanguarda. Ou seja: Koons pulveriza a tematizagao do fim ou
do vazio que é atribuido a arte contemporanea como valor especulativo e
acontecimento. O préprio artista, acreditando no valor da combinatéria e da

inovagao, fala em termos da metéafora do composto quimico:

"Up to this point, the world may have only seen (...) two types of chemicals
combined and all of a sudden, with those two types of chemicals, you bring in one
other compound and you have a whole new, different material. (...) Only the things that

will come are already here (...) Everything is here and everyone can just become.”?

Afirmacao que pode caucionar a reclamagao -- do autor — de defesa
do direito ao plagio (inovacéo) em arte.

A ambivaléncia da categoria é outra das razbes pela qual nos
coibimos de a aplicar a obra de Koons. Ambivaléncia na medida em que,
se tivermos em conta a “Benetton” com as suas estratégias de choque,
vémo-la aproximar-se da ideia e expectativas que fizemos de uma

** Lyotard aponta a tematizago do sublime mediante o silogismo generalizado a partir da premissa de
uma informagdo forte ser como o “barulho™ “Para o publico € os artistas aconselhados pelos
intermediarios, os difusores de mercadorias culturais, é facil retirar desta observagio o principio de que
uma obra & de vanguarda quanto maior fér a sua privagao de significado. Nao sera ela entéo igual a
acontecimento?” (op. ¢it.. 110)

® O sensacionalismo detectavel em alguma da arte mais recente joga o papel da vanguarda como
factor de ruptura do continuurn da rotina quotidiana. A reprodutibilidade do choque veio acrescentar a
“hiper-realidade™ das nossas sociedades, com a instabilidade dos seus codigos e praticas significativas,
uma dimenséo de sedugdo -- nos termos de Baudriliard -- ou de pura intoxicagao 6ptica. Nesse sentido
aponta a espectacularizagao da destruigao, da violéncia e da guerra.

7 Lyotard: 111

# Jeff Koons entrevistado para Art & Design, “The power Of Seduction” (1989).



“vanguarda’. Aceitando-se esta ideia, entrar-se-ia em confronto com o
pressuposto implicito no texto de Lyotard, de que os mass media, ao
vigorar a gestdo econdmica do choque, sdo alheios a uma estética do
sublime. Uma ambivaléncia que consideramos compreensivel mas que
talvez seja demasiado unilateral. Para mais, a estética do sublime parece
ser realizavel na pés-modemidade unicamente como parédia. Entdo, as
palavras de Lyotard pareceriam muito mais sombrias quanto 3a
possibilidade da tarefa ontologica da vanguarda nao-moderna:

“A sublimidade ja ndo esté na arte, esta sim na especulagio sobre a arte.

Thierry de Duve constata a aceitacdo, na arte, da primazia do valor
de troca -- como unica regra da actividade artistica (pbés-moderna). A troca
€ a unica lei do mercado;, a moeda, sua abstraccdo exclusiva. Essa
aceitacao assume, em Lyotard, o valor de ‘traicdo’ a estética do sublime
vanguardista. Em Thierry de Duve, pelo contrario, a estética do sublime,
hoje, sé pode ser sublime especulacdo sobre a arte.

Para de Duve, o retorno do sublime na pds-modernidade — para o
qual contribui a leitura de Lyotard — sd pode ser sinal de um efeito e de
uma encenagao, isto &, como citagdao, reprodu¢do como aura da
mercadoria. Thierry de Duve coloca, em Au Nom de I'Art este retorno como
o retorno do exilio dos artistas aos afazeres do mundo. A violéncia do
mundo capitalista & a concorréncia. Nos seus mercados, todos os estilos,
todos os modos, todas as formas e todos os media sao cambiaveis entre
si. Para Greenberg, o pluralismo ou ecletismo recente seria concerteza um
dos muitos tragos do Kitsch.

129

3.3. Koons: entre Picasso e Repin?

Argumentando sobre as causas das diferencas de recepgac num
camponés russo de duas pinturas antitéticas, -- uma de Picasso, a outra de
Repin — Greenberg enumera 0s factores que teriam contribuido para que o
camponés optasse pela segunda pintura. Sao eles, 0s seguintes:

a) a familiaridade aparente de uma arte recente com uma outra
preterida. Face a pintura de Picasso, o camponés teria eventualmente
sentido, quanto a sua técnica e expressao, uma certa familiaridade com a
austeridade da arte de icones. Contudo, ao ter rejeitado esta ultima,
rejeitaria também aquela outra que se |he assemelhasse, neste caso a
pintura de Picasso. Preferiria a pintura de Repin porque, esta, a nivel
técnico, lhe pareceria mais laboriosa e surpreendente;

b) a auséncia de descontinuidade entre a arte e a vida. Frente a
pintura de Repin, 0 camponés reconhece a representacao de uma batalha
e adere, inconsciente, as convengdes pictoricas nele utilizadas. Ele

¥ yotard, op. cit. :110.
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reconhece sem esforgo a histéria que o quadro lhe quer contar. Com este
tipo de pintura, 0 ‘nosso’ camponés pode continuar a ver as coisas
representadas como as vé e reconhece na realidade extra-pictural. E tem
prazer na representacdo evidente de “coisas simples da sua vida”
reflectidas, como se por “milagre”, pela mao do pintor;

C) a dramatizagdo e enfatizagdo da realidade na representagdo. O
tecnicismo da pintura de Repin ao servigo das tarefas imitativas maravitha
0 camponés. O maravilhamento do camponés defronte da pintura de Repin
& imediato — e n&o mediato, como no caso da pintura de Picasso, surgido
de uma reflexao sobre as qualidades plasticas. O reconhecivel, o
miraculoso e a simpatia séo qualidades imediata e externamente presentes
na pintura de Repin enquanto, pelo contrério, essas mesmas
caracteristicas séo projectadas pela reflexdo que um espectador culto
elabora sobre a pintura de Picasso. A inclusdo destes efeitos reflectidos
pela pintura de Repin garante, ao seu espectador, um imreflectido e facil
divertimento. A arte de Repin é pré-digerida para que o espectador nao
tenha que Ihe dispensar nem tempo nem esfor¢o. A arte de Repin, tal
Kitsch, é sintética. Enquanto Picasso pintaria a causa, Repin pintaria o
efeito. O Kitsch como retaguarda imitaria os efeitos da vanguarda. A
vanguarda imitaria 0s processos da arte.

Para nos esta passagem reveste-se da maior importancia ja que nos
permite mostrar que a estratégia de Koons ndo pode coincidir com a
categoria de “Kitsch’.

Koons ao apropriar-se dos objectos Kitsch® ou pseudo-objectos®
transforma efectivamente os seus modelos apesar de esta transformacao™
operar sob o principio da réplica literal da forma dos mesmos. Em algumas
obras nao & sO a reprodugdo do aspecto exterior mas também a da sua
funcionalidade.

A exigéncia da réplica literal dos objectos apropriados incide sobre o
trabalho dos artesdos-executantes que ele contrata. Koons, embora

* O lexema alemdo Kitsch apresenta como constituintes sémicos originarios as ideias de “bricolage”,
de “pacotilha® e de “falsidade”. Victor Manuel de Aguiar e Silva, Teoria da Literatura: 122.

3' ). Baudrillard propde, em A Sociedade de Consumo, a nogéo de “pseudo-objecto™ para 0s objectos
que sdo abrangidos pela categoria Kifsch. Apesar de ndo se poder dizer que a categoria Kitsch se
confunda com um objecto especifico. A nogio de “pseudo-objecto” envolve as ideias de simulagao,
copia, objecto facticio e esteredtipo. O pseudo-objecto patenteia “uma pobreza de significaco real e
sobre-abundancia de signos, de referéncias alegdricas, de conotagbes discordantes™ e uma “exaltagio
do pormenor e saturagdo através das minucias.” A distingdo mdvel entre objectos Kitsch e objectos
auténticos na sociedade de consumo depende da “disponibilidade estatistica™ respectivas. Esta fungio
sociolégica “define em cada instante, para este ou aquele estado da estrutura social, a possiblidade de
determinada categoria social se distinguir e assinalar o respectivo estatuto, através de dada categoria
de objectos ou signos.” (pp. 115-116) A “rentabilidade estatistica maximal® do Kitsch esta associada
uma valéncia fraca enquanto que aos objectos em namero restrito se associa uma valéncia forte. A
fungdo derivada do Kitsch reside no facto de ele opor a estética da beleza e da originalidade uma
estética da simuiagdo.

** Transformagio, que ja anteriormente salientamos, ao nivel da escala e dos materiais, da qualidade
artesanal das obras.
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controlando todos os aspectos relacionaveis com confecgdao das suas
obras, afasta-se fisicamente da re-execu¢ao destes objectos quotidianos.
Com esta distancia, ele enfatiza, cremos, a sua distancia psicolégica aos
modelos para as suas obras®. A delegacdo da execugdo - como
estratégia nao somente econdmica — cumpriria, assim, a funcdo de
bloqueio da empatia do artista com 0 modelo. Sem este blogueio 0 proprio
artista estaria, eventualmente, mais vulneravel a internalizagcdo ou
impregnacao do modelo. Em todo o caso, a “realidade”, o “motivo”, aquilo
que pode servir de “modelo” para um artista é sempre retrabalhado® pelo
desejo.

Mas esta delegagdo tem, ainda, um outro sentido: o de exprimir a
posse dos modelos e do trabalho implicado na sua reproducdo. Ao serem
entregues aos arteséaos para serem re-criados, 0os modelos, forcosamente,
desencadeiam a projeccdo™ individual daqueles. S6 que ndo pode
acontecer senao uma projec¢ao condicionada.

O bloqueio que mencionamos expressa-se, de forma inequivoca, nas
suas obras, ate “Banality” -- por uma certa obsessdo pela “limpeza” e
literalidade dos objectos transformados em intocaveis e pela refundicdo de
objectos existentes cujas réplicas possuem, pelo menos, a semelhanc¢a de
forma. Estas réplicas, formal e volumetricamente semelhantes aos seus
modelos ou quase-prototipos, manifestam, no entanto, em algumas delas a
rasura ou omissédo de aiguns aspectos subsidiarios -- tais como decoragio,
cor e figuracdes pictoricas - que facilitam a identificacdo antropomérfica® .
A partir de “Banality”, a replicagao e a énfase na verosimilhanca das suas

3 A estratégia de Rauschenberg em replicar uma tela, “Factum I”, numa outra, “Factum II" s quais
Baudrillard se refere no seu Para uma Critica da Economia Politica do Signo, pretendia ndo s6
desconstruir o codigo expressionista mas também sublinhar a valorizagio do processo da réplica como
jogada que 'exprime’ 0 aniquilamento dos objectos enquanto valores simbdélicos referenciados ao
desejo e a cultura. Ele também néo altera nada; justapbe.

* Lyotard, Des Dispositifs Pulsionnels: 81. O objecto pictérico poderia no entanto bloquear as energias
das suas linhas, dos valores e das cores se elas estivessem ligadas a uma matriz estranguladora: a um
codigo e a uma sintaxe de uma escola ou de um inconsciente.

¥ Gilles-Gaston Granger comparando a motivagdo essencial da actividade estética e artistica com a da
atitude racional afirmou em A Raz§o: “Enquanto o pensamento racional visa estabelecer um modefo do
mundo, controlavel com o conhecimento de todos, a arte pretende uma projecgdo do individuo numa
obra valida em si propria. Esta palavra (...) Designa toda a actividade, consciente ou inconsciente,
susceptivel de materializar no mundo das coisas sensiveis uma realidade pessoal, interior, mas com a
intengdo, ndo de expressar, mas de criar. Toda a tarefa realizada é, de alguma maneira, uma
projecgao; explicar-se a si proprio, se nao se pensar simulianeamente na obra resuftante como numa
obra de arte, ndo é projectar-se, mas exprimir-se. E claro que a arte é simultaneamente uma e outra
coisa, mas & essencialmente projecgio. A crianga que desenha uma casa, figuras, nio é que queira
expressar-se, descrever-se; quer apenas cfiar um objecto gue Ihe agrada e Ihe interessa; mas, ao fazé-
lo, inconscientemente, exprime-se.” Mais adiante acrescenta: ‘O espirito racional exprime os
fendmenos por meio de modelos; o aclo do artista € a projecgdo duma obra que nunca € um simples
modelos das coisas ou de si proprio.” (114-115).

¥ “Rabbit” & 0 caso em que aconteceu a rasura dos tragos fisionémicos do rosto do coelho insuflavel.
Outras obras como “String of Puppies” as alteragbes feitas ndo foram suficientes para o ilibar de
acusagao de plagio. A sensagio de equivocidade face as suas obras reside na constatagdo oscilante de
que as obras executadas s3o ora um novo exemplar de objectos pré-existentes ora um novo objecto;
ora um pastiche, ora uma criagio.
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obras com o0s modelos de partida, e, principalmente com “‘Made in
Heaven®, parece querer desenhar a ficgdo-parabola, paralela as obras, de
uma progressiva corrupgao do seu autor. Aparentemente, ele vai
abandonando os ‘pruridos’ ac recorrer a cor plana e estridente, aos brilhos
e reflexos, e a todos os restantes vicios associdveis a uma técnica
afectada.

Chegados a este ponto, temos de sublinhar a diferenca entre uma
manipulacao do Kitsch enquanto ¢odigo e o uso mistificador do mesmo
como o fez Repin. Ndo €& nem como falsificador nem como artesdo
competente mas ingénuo, que ele recorre ao Kitsch. Ele ndo besunta os
seus dedos nessa matéria como o fez Repin. Nao se Ihe submete. Basta-
lhe solicitar do artesdo contratado que capriche e deixe extravasar o seu
“Repin” mais sensivel. Ele € o examinador atento. O trompe-l'oeil, a re-
criagdo do objecto ja pré-existente em escala tridimensional, requer,
simplesmente, um trabalho artesanal. Dai, a fabricagdo pertencer por
inteiro ao artes&o. Ele, o artista, é o cliente que encomenda o objecto em
parte concebido por ele; ele estd em controle de todas as fases de
producdo. As estratégias de manipulagdo das imagens ou objectos sdo
decididas por ele. A tridimensdo e a ampliagdo da escala e dimensdes de
imagens banais inflaciona-as em qualidades pois que adquirem uma auto-
projec¢ao indeclinavel e uma impressao de estranhamento. S30 processos
cujo sentido é exprimir a insuflabilidade de formas, planificadas, portateis e
tumeficantes® . Os processos aludidos tendem para uma mesma
possibilidade: a de que um certo vazio, ao ser submetido ao
envelopamento por uma certa superficie ou figuragdo®, passe a cheio.
Assim, o vazio & envasilhado por um envoltério que se torna a projecgao,
no espacgo, de uma figura auto-referenciada, tumefeita do vazio.

Jeff Koons aspira a técnica artesanal para a expér. insulariza-a por
intermédio do pastiche de objectos onde aquela é, alternadamente,

" Poder-se-ia pensar que este insuflamento das formas se assemelha ao que Botero faz as suas
pinturas. O que é um grande equivoco. O insufiamento das figuras de Botero tende para a deformagéo
e a imisdo comica, para a caricatura de uma certa memoéria da pintura do passado, pré-modema. A
insuflabilidade de Jeff Koons apresenta associagdes variadas: com a vaidade, o envaidecimento que
incha, que da a sensagdo de poténcia e forga ao vaidoso; o vaidoso, tal como o sapo que aspira ser boi,
incha para se tomar ainda mais notado, para redobrar as atengbes de que é alvo; procura transformar-
se numa flor ou luz em torno da qual gravitam as moscas ou as abelhas. E ainda uma qualidade ou
poténcia daquilo que se tomando noldrio por auto-exposigio espectacutarizante, distrai e espicacga a
curiosidade. Transforma-se num objecto de rivalidade. A insuflabilidade é uma qualidade pura em
Koons.

* Envoltérios que em “Pre-New” sdo insuflaveis, vulneraveis, efémeros e plastificados: enquanto em
“Statuary” sdo metdlicos, duradoiros e resistentes. A especularidade das formas escultdricas permite a
invisibilizagao das suas superficies melalicas por reflexio deformante do ambiente envolvente nas suas
superficies assim como os brilhos sobre ou das superfices permitemn a fragmentagdo das suas formas.
A especularidade ¢ uma boa metafora de aspiragdo ou absorgao dos corpos e das coisas por meio das
suas imagens aparentes. Aspiraggo no sentido de anseio, inspirago ou desejo e, ainda, no sentido de
absorgdo. Recorde-se que os aspiradores para Koons sd0 maquinas de respiragéo. Eles sdo maquinas
de absorgdo como as vitrines, herméticas, que os expdem como efeitos de uma operagfio de aspiragio
sobre o mundo da utilidade. Confundem-se o feilichismo da tecnologia e o da mercadoria-signo.
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arquivada com nostalgia ou banida como arcaismo. A desvalorizagéo a que
foram sujeitas as técnicas artesanais na sociedade industrial foi atenuada,
hoje em dia, com a sua ressurreicdo na sociedade poés-industrial. Koons
contribui para o restauragao do métier sob o signo do ready-made; ou se se
quiser como mero valor expositivo. Ele & o coleccionador desses
simulacros. Ao desloca-los para um outro circuito, o de exposicéo, ele é
reconhecido como o0 seu autor-produtor. Torna-se, do ponto de vista
econdmico, um traficante. Ele nao & apenas um cliente em regime de co-
produgdo com os seus artesdos. Tal qual o capitalista ou o produtor de
Hollywood o faria, sem pestanejar, por saber que, do ponto do capital
investido, as falsificagbes autentificadas pela multiddo -- a chamada
formula de sucesso ou receita ja testada - sdo eficazes e compensadoras.
A premeditagdo dos efeitos e a sua inclusdo nas obras constitui,
provavelmente, um dos alcances maiores da sua obra. A legitimagéo do
Kitsch por Jeff Koons tem um duplo sentido: 1) por ver no Kitsch um gosto-
sem-exclus@o ou a anulagdo do gosto por um pluralismo e 2) a de ele
poder constituir-se em glosa ou em desafio ao nio-limite aparente do
pluralismo vigente.

O pastiche do Kitsch actua sobre certas formas existentes. O
pastiche permite que o artista faga de intermediario -- e ndo de demiurgo -
e, ao mesmo tempo, por basear a sua actividade numa re-escrita, se torne
em autor como Pierre Ménard. As formas existentes, por esta operacéo,
constituem-se em figuras que permitem expdr a técnica. Os contelidos dos
materiais manipulados tem a sua importdncia mas ndo fixardo
exclusivamente a atengdo do artista. Sobretudo, porque, para ele, esses
materiais sao “pretextos” ao alcance da mdo para uma posterior cosmética
sobre as suas formas. Mediante esta cosmética estes materiais existem,
doravante, em literalidade absoluta® — aquilo que o autor gosta de
apelidar “objectividade”. Estes materiais banais sao transfigurados por uma
técnica diligente que os dilata para uma dimensdo de puro artificio e
simulacro. Ha, nesta cosmética, a inversdo das habituais manifestacoes do
Kitsch — utilizagao degradante de obras do passado numa fungdo sub-
rogatoria; para vender outros produtos e objectos numa des-sublimagdo da
arte. O alvo da pilhagem mimética, aqui, € o Kitsch. Esta operagdo, em
alguns aspectos na continuidade com o fildo anestésico do ready-made
duchampiano e da Pop e Minimal americanas, permitiu ao autor uma obra
alicergada nos principios da reduplicagdo ou simulacéo intrinsecos aos
modelos da realidade quotidiana.

Sabemos bem o papel ambivalente da banalidade na arte seja
enquanto objecto por exposigdo seja mesmo como instrumento artistico de

* Michael Fried “Art and Objecthood” in Gregory Battcock (ed) Art Minimal.

130



rivalidade™ . Interrogado, em 1984, a propésito do dialogo estabelecido
pela sua pintura com os mass media -- tai como a fotografia e a publicidade
— Gerhard Richter respondeu a Wolfgang Pehnt:

“When | painted from those banal, everyday photographs, | was really trying to
bring out the quality — i.e. the message -- of those photographs, and to show what gets
overlooked, by definition, whenever we look at small photographs. People don't look
on them as art; but as soon as they are transposed into art they take on a dignity of
their own, and people take note of them. That was the trick, the concern ! had in using

those photographs.”41

Eventualmente tera sido pela mesma razdo que o Kitsch ou o banal
sao valorizados na obra de Koons. Nao queremos dizer, no entanto, que
haja uma afinidade entre Koons e Richter quanto as estratégias e
objectivos respectivos. O que ha neles de comum detém-se no seguinte: o
interesse pelo banal, por imagens j& carregadas afectiva e pulsionalmente
quer pela sua banalizagao nos mass-media quer pela codificacdo extrema
das mesmas em todo o tipo de representagio da existéncia quotidiana. E
que o banal em Koons &, senéo hilariante, pelo menos convivial. Envolve o
espectador no objecto; leva-o0 ao paroxismo.

O tema recorrente da obra de Koons &, na realidade, o desejo;
aquele que ¢ absorvido pelos objectos ou se investe neles. O desejo que
moldando os objectos, representa o desejo das pessoas e que, por seu
turno, as molda e representa. Ou seja: interessa-lhe os modos pelos quais
o0 desejo € encenado pelos mass media. Razao pela qual os objectos de
consumo seriam sempre os objectos da decepgao ou do assédio ao desejo
e nunca os meios da sua satisfagao.

A propria pornografia funciona desse modo. Aos observadores cabe-
lhes a passividade ou o voyeurismo. Nas palavras de Koons, estes
objectos absorveriam o desejo e, portanto, nao o reflectiiam como fariam
as suas obras. Mas como consegue ele evitar que o desejo ndo seja
absorvido? O objecto produzido, recriagdo de um outro semelhante no
quotidiano, por ser uma simulagdo, uma réplica, torna-se espelho,
superficie de devolugdo do desejo, superficie sobre a qual o observador se
Vvé a si préprio ou se se vé visto pelo objecto. O objecto vigia o sujeito.
Prestando-se a metamofose eminente em sujeito assinala também a do
proprio sujeito em objecto realizando assim a dissolugdo de sujeito e
objecto enquanto termos ontologicamente opostos. “The New” ostenta esta
reversibilidade e interpenetrabilidade mutua. “Made in Heaven”, também:
ai, a pornografia vem negar a intimidade da vida erética; a nao-identidade

“ A rivalidade como uma produgdo parodica que usa os mesmos efeitos por intermédio de principios
opostos.

* Gerhard Richter The Daily Practice of Painting — Writings 1962-1993 “Interview with Wolfgang Pehnt
1984™ 117,
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dos seus gostos e fantasias erdticas vem operar a equivaléncia entre
consumidores de pornografia e amadores da arte, entre a ind(stria do sexo
e a arte.

Trata-se de se explorar a si proprio tal qual, de aceitar o desafio de
se expor e encandear como fautologia ou roste. Ele nao representa um
modelo (nao esta por nem para outra coisa); € 0 que € mais enaltecido;
uma celebridade. Libertagéo e suplicio, alegria e dor indistinguem-se. Ao
investir-se na figura “Cicciolina”, a sua paixao, os seus gostos deixaram de
ser pertenga exclusiva do segredo da sua intimidade — divulgando-os
publicamente, equivale fait-divers e arte - ou de serem revelagdes
graduais de um amante ao seu amado. Se a relagdo amorosa pertence ao
tipo de relagéo simbdlica, entdo Koons e Cicciolina, mesmo simulando os
passos de um banal noivado e lua-de-mel, reviraramm a sua relagdo para
0 exterior como facto de “comemorac¢do” colectiva. O «caso» ao extravasar
as fronteiras territoriais da familia doméstica fez com que as praticas
conjugais se tornassem em modelos de consumo para serem investidos
existencialmente. A eleicdo afectiva ou amorosa toma-se idéntica a
persegui¢do, neste caso, de Cicciolina, numa relagao préxima a de um fa.
O objecto de afecto do fa é colectivo, social. Engrena um processo de
identificacdo. A sua proximidade com a celebridade faz-se por meio de
poses e imagens e comportamentos; através de signos. O caso Koons &
Cicciolina expressa a penetragdo da troca no mundo da intimidade e da
conjugalidade; a simulagdo da intimidade conjugal - decorrente da
pulverizagdo do intimo no publico em modelos para consumo --
transforma-se em transferéncia apropriativa, por parte do artista, de
objectos colectivos do desejo, do afecto.

Existe uma componente afectiva que justificara a simpatia de Koons
pela banalidade. E talvez essa componente o mébil fundamental da sua
estratégia que o salva de cair no Kitsch. Sobretudo, em “Made in Heaven”.
Neste tabuleiro também ele vai encontrar os mass media. As palavras de
Braganca de Miranda:

“A afecgao em geral € a matéria-prima com que trabalha o universo maquinico
dos media.”*

Os media seriam os mediadores do espago interior que ao desdobra-
lo, 0 tornariam exterior, liso, sem profundidade. Como ecrans de inscri¢ao
daquele os media (inclusivé a arte) suspendem a individuagdo: tornam
visivel uma singularidade. Extraem os afectos e as pulsdes dos
acontecimentos. Basta haver, diz Braganga de Miranda, uma figura forte —
uma celebridade, por exemplo - para realinhar os afectos e as pulsbes.
Ela, por seu turno, garantiria a nossa fixagado ao campo gravitacional dos
‘nossos’ desejos; viria “substituir a raz&o por desejo”.

" Prefacio a J. G. Ballard Crash: 12.
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Gilles Deleuze alude a duas condigbes de possibilidade do afecto:
uma superficie reflectora e micro-movimentos intensos, expressivos.
Quando estas condigbes sao satisfeitas qualquer coisa foi transformada
em rosto; em plano de reflexdo. O afecto ndo existe independentemente de
alguma coisa que o exprime apesar de poder dela distinguir-se® . A afeicao
acontece entre uma percepgao € uma acgao, marca a coincidéncia de
sujeito e objecto numa qualidade pura. Jorra dagueles movimentos
exteriores que nao foram transformados em actos e/ou objectos de
percepcao de um sujeito. O sujeito, imovel, absorvido entre uma percepgao
intrigante € uma acgdo hesitante®, & varrido por um movimento de
expressao.

A pintura figurativa tradicional atribuia também aos movimentos dos
corpos e as expressdes do rosto uma importancia imensa tanto quanto a
historia e a acgdo narradas. Os movimentos dos rostos - com frequéncia,
considerados como os “espelhos das almas™® - e dos corpos das figuras
representadas reflectiam, no exterior, as diversas paixdes. Uma escala de
emocdes e sentimentos compreendida entre (a) a admiracdo e (b) o
desejo; entre (a) um minimo de movimento para um maximo de unidade
reflectora e reflectida sobre o rosto entre a imobilidade e a mobilidade e (b)
incluindo pequenas solicitagdes ou impulsos que se exprimem no rosto.
Para Le Brun “expressdo” € um termo ambivalente: € um movimento
aparente de paixdes sob o rosto mas é também a prescricao das regras
que o pintor devia respeitar para as imitar.

Contudo, a essa ideia de expressao passou a estar associada uma
outra: a de auto-expressao de um sujeito. Ficou associada a um sujeito
monédico e a referir-se a uma psicopatologia®: em suma, & modernidade.

S A qualidade e a poténcia podem ser consideradas enquanto encamadas, actualizadas em estados de
coisas (imagem-acgdo). O estado de coisas comporta um espago-tempo determinado: coordenadas
espacio-temporais; conexdes reais entre objectos e pessoas. Todavia o que distingue a imagem-afeicio
da imagem-accio é a abstractizagdo dos acontecimentos e das causas, de um estado de coisas
existente, de modo a extrair deles os afectos.

*“Elle surgit dans le centre d'indetermination, ¢'est-a-dire dans Ie sujet, entre une perception troublante
a certains égards et une action hésitante. Elle est une coincidence du sujet et de I'objet, ou la fagon dont
le sujet se pergoit lui-méme, ou plutdt s'éprouve ou se ressent «du dedans» (troisiéme aspect matériel
de la subjectivité). Elle rapporie le mouvement a une «qualité» comme état vécu (adjectif).” Gilles
Deleuze L'Image-Mouvement. 96.

* O rosto falaria nos tragos do homem fisico-psicolégico. Entre os séculos XVI e XIX intensifica-se a
atengdo dada & expressdo individual — aos movimentos dos seus tragos e olhar. Lembremos a
proliferagdo dos estudos fisiondmicos, dos manuais de civilidade e os tratados de conversagio. O rosto
é ambivalente: cra traduz, transparece, ora dissimula o intimo de um sujeito. © dominio do rosto esta
inscrito numa histéria psicolégica, social e politica. Desde o Renascimento, o dominio do rosto,
constitutivo do intimo, participa da construgdo de uma sociedade civil prefiguradoras de certas formas
de cidadania politica (cf. Jean-Jacques Courline e Claudine Haroche Histoire du Visage, Rivages, 1988
ou David Le Breton Des Visages. Metailie, 1992).

% O conceito de auto-expressdo veio pressupor duas coisas; 1) a projecgdo, a exteriorizagdo do mundo
interior, psicoldgico do autor — concebido como monada; e, decorrente do ponto anterior; 2) a obra
considerada como a transmissdo, imediafa, de um contetdo; a obra equivaleria ao rosto transparente
do autor. As duas ideias de expressio, na sua diferenga, pressupunham o trabalho dos materiais
artisticos de acordo com os efeitos desejados; representagdo, identificagdo, projecgdo etc. Ambas
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Nao admira, pois, que o enfraquecimento do afecto, das paixdes e das
emocdes na arte contemporanea seja visto como uma das caracteristicas
da pés-modernidade*’ desde Magritte e Andy Warhol. A dilatagio moderna
dos limites da esfera da sensibilidade, para além dos limites tradicionais do
belo e do sublime, teria sucedido um momento de subtracgdo e anulagio
do corpo, do sentir interior ou pessoal activo e teriamos passado para uma
situagcdo de nao pertenga dos actos ao agente — operando-se uma
passagem dos actos pessoais aos eventos impessoais. Foi a Pop
americana a encetar a critica a separacdo entre a natureza da
sensibilidade do artista € a do homem comum mediante a
despersonalizac&o artistica. Foi ela quem se libertou do mito da obra ser a
espontanea e a directa expressdo das vivéncias do seu produtor. O
Expressionismo e o Surrealismo ainda partilhavam com o Romantismo a
concepgao da sensibilidade do artista como a faculdade de fronteira entre a
realidade quotidiana e o mundo indizivel, do anormal, do angustiante e do
inconfessavel. A critica da Pop é a critica da critica — a da resisténcia a
alienagao radical;, ao drama da alienagdo, ao tragico da identidade. A
fragmentagao da representagao é concomitante a do sujeito. Este liberta-se
do drama da auto-expressdo que exigia uma separagio entre 0 ‘eu’ e 0
‘mundo’, entre interior e exterior. O sujeito torna-se uma superficie de
reflexdo, uma dobra. Os afectos circulariam a mesma na arte
contemporanea apenas seriam de natureza diferente: impessoais. A
concepgdo do afecto em Deleuze aproxima-se desta concepgdo “pos-
moderna” do afecto.

Quando as duas condi¢gdes constitutivas do afecto sdo satisfeitas
pode, entdo, ter lugar a desterritorializagdo, a mudanga absoluta que,
cortando as coordenadas espacio-temporais de um objecto ou coisa, o
transforma numa entidade: o dividual. O dividual uniria directamente a
reflexdo colectiva as emocgdes particulares de cada individuo por
intermedio da suspensao da individuagao. Os afectos superam a dualidade
entre individual e colectivo. Tendem para exprimir uma qualidade pura
comum a varios objectos de natureza diferente ou para exprimir uma
passagem de uma qualidade para outra, uma intensidade ou poténcia pura.
Os afectos nada tém a ver com propriedades, ‘predicados’ incarnados ou
actualizados em estados de coisas*®. Portanto, nada tém a ver com a

consideram a faculdade de a imagem mobilizar as emocbes. Assim, 0 processo artistico seria, na
origem, expressdo de uma emogao e, no fim, gerador de emogdes.
" Frederic Jameson, “The Postmodemism, Or, The Cultural Logic of Late Capitalism™ (1984); 1° capitulo
do seu Postmodemism, Or, The Cultural Logic of Late Capitalism. A “morte do afecto” & para Jameson
sindnimo de mercantilizagdo e transformagao das pessoas nas suas imagens.

O descentramento do sujeito acompanha inevitavelmente a reconfiguragéo da propria auto-
representacio, esta ja ndo pode mais ser o lugar do extravasamento das paixdes pessoais do autor.
% Um estado de coisas alicerga-se num espago-tempo determinado, em coordenadas espacio-
temporais, em objectos e pessoas, em conexdes reais entre todos estes dados.

134



paixao ou acg¢ao, a sensagao, a emogao ou pulsac numa pessoa. O afecto
é o rosto abstraido da pessoa a que ele pertence no estado de coisas®.
Contudo, qualquer objecto pode efectivamente ser tratado como rosto ou
ser-lhe configurado um rosto.

Na abertura para a “virtualidade do exterior’, qualquer objecto ou
pessoa, transformado em rosto, é por si mesmo e em si mesmo: indivisivel.
Enquanto singularidade pode estabelecer conjungdes virtuais com outros
afectos, sem mudar de natureza. A abertura ao puro possivel é
determinada pela independéncia do afecto de um dado espago-tempo;
embora, 0 afecto seja criado numa histéria que 0 produz como exprimido e
expressao de um tempo ou de um espaco, de uma época ou de um meio.
A sua matéria, a sua substadncia é o desejo e 0 espanto. Resta a
modulagao, a criagdo de um “atractor”.

Cremos que a nossa expressao exposi¢do da exposicdo tem pontos
de contacto com aspectos relativos a imagem-afecto. Da mesma maneira
que a imagem-afecto, a exposicdo da exposi¢do abstractiza a partir de uma
descontextualizagdo e re-encenacao. A apropria¢do, por si, introduz uma
fissura no real. As coisas da arte, nos finais do século XX, ndo vém apenas
adicionar-se ao mundo como criacbes ou como partes integrantes de uma
recomposicdo; elas sao, por preferéncia, retiradas dele ou duplicadas tal
qual. O mundo da arte associa-se ao mundo quotidiano® ou se associa as
obras do passado que retornam sob o pastiche. Sao sujeitas a uma
encenagao pura. A encenagao deforma, nao no sentido de uma incomum
desfiguragao, mas no sentido de ela ser a colocagdo em forma de algo
existente. Ela compreende a manipulagao de meios; a luz, a embalagem, o
angulo em que as coisas devem aparecer. E decidido o que deve ser posto
em frente e atras; 0 que deve ser colocado dentro e 0 que deve ficar fora
de cena. Isto aplica-se, também, quando Koons decide com os seus
artesaos quais os aspectos a serem amplificados nas matrizes das suas
pecas escultdricas. Através de uma nova encenagao do objecto quotidiano,
enguanto mercadoria e obra de arte — a qual incide sobre os dispositivos e
0s meios da propria encenacao — Koons actua como o mero figurante de

* Logo, falar de afecto é 0 mesmo que pensar na pulveriza¢io da tripla fungdo de um rosto no 'real’: 1)
individuante porque distingue, caracteriza; 2) socializante, manifesta umn papel social; 3) relacional ou
comunicante, ao assegurar a comunicagio entre duas pessoas € na mesma pessoa estabelecendo o
acordo entre o caracter e papel.

% Pode ter um sentido politico a estetizagio da vida quotidiana, Allan McCollum afirma o que Koons
ndo para de afimar, laconicamente, o acto politico que é a sua obra: *Art is clearly used as a means of
exclusion in the sense that a class consolidates its identity by developing certain aesthetic values and
coliecting certain types of objects... Even the museum, ostensibly a public institution, is a powerful
instrument of exclusion, one whose pemicious dominance in governing the general receplion of art |
attempt to defy by trying to produce more art work than most museums have in their inventory. | address
the commercial gallery in a similar way by reducing the artwork to a sign of itself: a sign not only as an
object-in-the-world, but also as a particuiar kind of commodity.” (excerto da entrevista citada em Art &
Design, 1989)
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um processo em que O objecto se manifesta como rosto. A arte
contemporanea, jogando na sua propria “desapari¢cao’, interfere, nao é s6
divisao-intervalo ou mundo paralelo, na textura de um mundo hiper-
realizado. Restitui a ilusdo, arrancando 0 mesmo ac mesmo, joga a
sedugao — parafraseando Baudrillard no final de Estratégias Fatais.

Acontecia ja nos filmes de Andy Warhol a reduplicagdo da exposicao
(sobre-exposicao). ai, as pessoas ja nao se comportavam na pele de
outros; eram convidadas a serem 0s simples actores da sua propria
interioridade; a serem os duplicadores de si mesmos face ao registo neutro
da maquina. A percepgao de si por si constitui a imagem-afeicdo. Os
individuos estao ali, conservados na pelicula, presos numa eternidade
ciclica na qual o tempo registado coincide com o tempo de projecgao do
fiime. O que os convidados de Warhol tém de fazer é: agirem. Nao tém de
fazer nada de especial. Tém unicamente de se assumirem e suportarem
aquilo que sao. As suas acg¢des nao tém outro fim sendo o de emprestarem
0s seus corpos a si mesmos. O empréstimo do corpo de um actor, as
acgoes de um actor visam efectuar uma representacdo. Trata-se, entdo, de
um corpo que € objecto de uma produgdo e de uma acgdo. As pessoas de
Warhol, pelo contrario, sao meros figurantes, em primeiro plano, que
exercem o prazer de serem imagens vivas. No seu narcisismo, elas
procuraram o prazer para si mesmas e para os outros, viradas para o olho
automatico de uma camara.

Um dispositivo semelhante é colocado em movimento, por Koons,
fazendo consigo ou com Cicciolina, o que faz com os objectos. Esta é
transformada num corpo de orificios, um corpo penetravel em que foi
dissolvida, com despudor ostensivo, a fronteira simbolica entre exterior e
interior. A conjungdo erdtica, os jogos de olhares com o espectador, a
encenagao exacerbada da cépula, toma-se uma metafora da fusdo entre
sujeito e objecto que acontece nos mass-media.

‘Made in Heaven” reproduz, por isso representa, a auto-fascinagio
mediatica. Opera a mercantilizagdo dos corpos. Mais do que representar
ou documentar cenas de sexo; mais do que objectualizar as imagens, trata-
se de dramatizar o sexo até ao ridiculo. Conduzi-lo ao pueril. A expressao
de prazer de Cicciolina, os olhares e sorrisos insolentes do casal, as suas
poses estudadas para o espectador sé&o, progressivamente, amplificadas e
exageradas. Movimentos que se explicam pela vertigem de ser-se a
possivel armadilha do outro, o espectador. Domina uma tensdo ambigua
entre o plano e a profundidade nos espagos das cenas representadas. E
encenada a tensdo entre a imobilidade e o excesso de movimento -
quando o casal toma a pose. A0 nivel dos enquadramentos, o estatismo
voyeurista oscila com a fragmentagdo ou dinamismo paroxistico. Os jogos
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de aparéncia, a maquilhagem, vestuario, a intertextualidade das imagens
de "Made in Heaven” participam de uma combinatéria e comutagado que
atinge as figuras encenadas. A aparéncia, a metamorfose é uma questdo
de modificacao de fundos. A artificialidade dos fundos mostra a estratégia
reflexiva da representagdo. Os corpos circulam entre todas as imagens e
assumem diferentes fungdes. Tais como as imagens, 0s corpos deixam de
remeter para além de si mesmos. Os grandes-planos sobre os dois corpos,
sobre as suas partes retesadas mostram mais do que uma ampliacéo; eles
sao, em simultaneo, factores de abstractizacio e de disjuncdo mutua dos
corpos e dos espacos — dos corpos em relagdc aos espagos e de cada
corpo em relagao a si proprio. O afecto retalha o espacgo e destaca o rosto.

A exibicao de imagens de penetracdo sexual e de orgdos genitais
nao apenas 0s mostra como os lugares e os momentos de um comércio
com o outro como os exibe como operadores de uma metamorfose
afectiva. Revela-os como superficies-rostos®® que nos vigiam e nos
confrontam. A fragmentacao e o close-up aos orgaos genitais, penetrados
e/ou friccionados, anula o espago profundo. Produz um espago exiguo
entre os corpos. Faz desdobrar os dois corpos num s6, numa Unica
superficie que continua para além do enquadramento da imagem. Faz
perder a individualidade e a homogeneidade dos dois corpos ao
transforma-los num espaco-quaiquer. Produz um espaco tactl. O
espectador & perspectivado no meio dos dois corpos, como se fosse
imaterial (o0 ponto de vista) ou um corpo intersticial. O corpo de Cicciolina,
os seus orificios, sdo pélos ou superficies receptivas que fazem brilhar o
esperma, os fluidos. Os brilhos, os orificios sao pontos de fuga. Os préprios
fundos rivalizam com o primeiro plano formado pelas figuras (“Glass Dildo”
€ um exemplo).

As qualidades-poténcias detectaveis em “Made in Heaven” - o
tumescente, o penetrante, 0 brilhante e o estridente -~ sdo0 comuns as
pinturas e as esculturas, aos caes e as flores que reflectem o afecto do
voyeur e dos amantes. Sao objecto de preocupagao desde “The New” até

“Puppy”.

Jeff Koons descende de Warho!l (Brillo Box) e, logicamente, de
Duchamp, o criador do ready-made e o coleccionador do seu préprio
trabalho ao reproduzir, miniaturizando, a sua obra na “Box in a Valise”, uma
espécie de museu portatil. Também Koons é reprodutor, produtor de
réplicas ou copias servindo-se de artesdos especializados. A semelhanca
de Duchamp, ele usa técnicas artesanais, arcaicas, por compara¢ao as
modernas poténcialidades técnicas. E seguidor de Warhol nas tentativas

* Deleuze afirma: “Et pourquoi une partie de corps, menton, estomac ou ventre, serait-elle plus
partielle, plus spatio-temporelle et moins expressive qu'un trait de visagéité intensif ou un visage entier
réflexif?”
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deste em aproximar a arte do mundo mundano e comercial. Mas, ao
contrario de Warhol, Koons vai seleccionar um uUnico tipo de imagens
mediaticas. Ele escolhe aquelas que representam o lado fantastico, frivolo
e infantil.

Na segunda metade dos anos oitenta a relagdo de cumplicidade da
arte com o comércio foi uma constante na cena americana. As praticas de
apropriacao, -- os posters da Nike -- nas suas maos, transformaram-se em
instrumentos de especulagdo e de mais-valia. As suas apropriagbes de
imagens Kitsch ndo assumem, apenas, as consequéncias de derrocada da
cultura elevada que viria implicar a frequente utilizagdo de uma arte mais
Popular. A utilizacdo dessa cultura é forcosa na medida em que ele
pretende uma arte mais comunicativa, mais directa. O Kitsch
corresponderia a esse proposito. Se a apropriagdo do Kitsch por Koons
tem o valor sintomatico de pds-modernidade tem, ainda, por outro ponto de
vista, o valor de «atitude radical» cujo sentido iria para o empurrar para o
museu, para o espago sagrado da arte moderna, as produgdes Populares
ou baixas, outrora, renegadas por estarem, em demasia, envolvidas com a
mercantilizagdo da sensibilidade e do desejo. Trata-se de empurrar para o
seu interior, por forca das circunstancias — a de uma estetizagdo
generalizada -- e de uma légica de exaustao da vanguarda. Em pleno pos-
moderno, esta assungao tem um duplo sentido: 1) a jungdo ou coincidéncia
dos dois termos é o sinal de derrocada da dialéctica que os articulava
como opostos no modernismo; 2) um sentido que revela a natureza do pos-
moderno como esvaziamento de sentido e da referéncia dos dois termos.
A re-criacdo de objectos diversos em aco, um material que simula o brilho
e as conotagbes de objecto de luxo, vem expdr o desejo mobilizado nos
objectos de consumo. A homogeneizagdo simbdlica e visual proporcionada
pelo ago veio pdr em circulagdo, correctivamente, o ideal de acessibilidade
dos objectos luxuosos, de todos os objectos ou, por metonimia, da cultura,
numa sociedade de consumo. Se, nesta sociedade, a esperan¢a ou 0
incentivo & mobilidade social € um dos seus pilares «democraticos», entio,
a homogeneizagdo material e visual dos objectos, da sua diferenca
incorporada, € nao apenas a sua visualizagdo mas até a sua realizagdo. Se
0 ago estd associado a objectos industriais, produzidos em massa, de
baixo prego, objectos funcionais para o quotidiano, entdo a sua apropriacéo
por meio de réplicas de objectos diversos — no que diz respeito as
conotagdes de classe dos mesmos -- s pode ter o sentido de que o
apagamento das suas diferencas € uma ilusdo encenada do e para o
interior da cultura. Do interior da cuttura, os propositos de Koons sdo os da
reproducédo da Popularidade desta ideia de des-hierarquizagao dos gostos
e dos critérios através da banalidade. A banalidade assumiu a pretensio
de vanguarda ja que esta fracassou. A banalidade foi coroada. A ilusdo
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iradia do impacto provocado pela descontextualizagdo do material
industrial para o dominio da arte. A utilizagdo ndo se assemelha a operada
pelo Minimalismo. O ago, pelo facto de formar ou enformar objectos
dispares por relagéo a sua posi¢do numa escala do gosto, conduz-nos ao
pensamento de que o gesto simbdlico de apagamento das diferencas
sociais incorporadas nos e pefos objectos quotidianos, serve o propdsito de
afirmacdo do poder da arte - o de esta poder dar cinicamente em
espectaculo e imagem esta ilusdo democratica. Assim, as vitrines para os
aspiradores sdo os signos do feiticismo ou do culto das mercadorias, da
mitologizacdo dos objectos quotidianos; satisfazem tdo mais o desejo de
ver o objecto quanto mais o seu objecto se torna inacessivel ou indtil;
quanto mais se barra o toque do objecto transformando-o num fetiche. As
vitrines e as luzes encenam o objecto como imagem e mito, expondo-0
como estimulador do desejo de posse cujo objecto, no entanto, deve ficar
inacessivel e inatil. O isolar ou remover um objecto quotidiano é torna-lo,
mesmo que este esteja em perfeito estado de funcionamento, fora do uso,
para sempre novo. E um rapto que consiste na exposi¢cao da sua
metamorfose em pura troca-signo cujo resgate consiste na estimulagdo do
seu valor especulativo. Os aspiradores de Koons s30 objectos quotidianos;
nao, a sua representacao factual e objectiva como era habitual na Pop. O
objecto quotidiano € transformado em sua propria imagem, ele é o seu
proprio modelo — uma estratégia do simulacro - e n&o é a imagem de uma
outra imagem que vem povoar ou idealizar este objecto. A obsessao pelo
limpo, pelo bem elaborado, 0 bem acabado marcam as suas obras. As
superficies dos objectos s&o luzidias, polidas como se os objectos
tivessem sido retirados para o mundo destituidos dos seus tracos de
construgéo e de fabrico; isto &, perfeitos, feitos no céu. E a reificagdo no
sentido que Frederic Jamenson se refere na conclusdo do seu The Logic of
Late Capitalism.

A estratégia de Koons é diferente da de Warhol. Ele n3o faz como
Warhol que, nas suas telas, pela repeticio das imagens, destruia os
temas, a sua referencialidade, os seus significados de maneira a produzir
uma situagao equivalente a de um dispositivo assassino dos objectos da
sociedade de consumo. Ele, Koons, prefere centrar-se na exposicdo de
dispositivos que encenam o0s aspectos simboélicos-afectivos investidos no
objecto e que o mostrem como um capfor de desejo e ndo como um
“buraco negro” dos desejos. O que ele fez aos objectos fez consigo proprio.
Usa os media como dispositivos de exposicio de si e de Cicciolina; usa os
dispositivos publicitarios para mediar a imagem e obra comentando, neles,
0 seu trajecto artistico. A diferenga por relagdo a Andy Warhol pode residir
numa linha ténue mas, talvez, importante: enquanto um vé ironica e
melancolicamente a sua ansia de fama -- chegando ao ponto de ver a
celebridade como uma nao-diferenca -- 0 outro parece ver nesta uma
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chance fusional, alegoricamente dada pela sua unido com Cicciolina. No
seu contexto historico, a estratégia de Warhol, ainda, pdde significar
alguma “critica” ou sétira. Pelo menos, ela possuia uma significacdo de
iconofilia iconoclasta, apesar de o sentido da obra de Andy ja apontar para
uma indiferenga, para uma situagéo em que as diferengas categoriais entre
0 degradado e o elevado, o nobre e o igndbil se mostram confundidas.
Delas se faz, Jeff Koons, herdeiro directo e mestre de ceriménia.
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