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Com efeito, contextual é a atividade viva da
arte de hoje, ndo porque ela se aproximaria de
uma realidade da qual ndo se sabe grande coisa
(exceto em que ela ndo consiste), mas porque
ela assume todo o seu sentido fora daquilo em
que ela consiste.

(CAUQUELIN, 2008, p.120)
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NOTA DO EDITOR

Uma producdo académica de interesse da
sociedade com enorme potencial de esclarecimento
de questdes do campo da arte faz parte do trabalho de
Amanda Alves Neves.

Como trabalho de concluséo do curso de Pds-
Graduacdo da Universidade do Estado de Minas
Gerais (UEMG) — Escola Guignard, também contou
com a orientacdo da Professora Celina Figueiredo
Lage

A versdo original impressa podera ser
consultada na Biblioteca da Unidade de Uba. Nossa
alegria € imensa por contar com a autora no trabalho
de popularizagdo da ciéncia e da divulgacéo
cientifica. Quando nos permitiu publicar o trabalho
para tornad-lo acessivel para consulta gratuitamente
na internet contribuiu para a ampliacdo da cultura do
acesso livre ao conhecimento e da transparéncia das
atividades universitarias.

Professor Otavio Luiz Machado
Editora Prospectiva



1. O SISTEMA DA ARTE E A OBRA
DE LOUISE LAWLER

A pesquisa aqui apresentada desenvolve-se
principalmente em torno da reflexdo sobre aspectos
do sistema da arte na contemporaneidade, a luz da
obra de Louise Lawler. Ela tem como objetivo
mostrar como a analise da obra dentro de seu
contexto e a interagdo entre ambos pode gerar uma
reflexdo sobre a estrutura ideoldgica do universo das
artes visuais. Para tal, serdo analisados alguns
aspectos do sistema que envolve a circulacdo da obra
de arte como parte relevante de seu contexto
habitual, alguns aspectos imateriais da obra de arte
em exposicao e a apropriacdo como pratica artistica
através da fotografia. Serd também objeto de anélise
a relagcdo entre a obra de arte e a instituicdo em
sentido amplo, como geradora de um aparato
ideologico que movimenta as relacdes sociais,
mercadoldgicas e mesmo politicas dentro do
universo das artes visuais.

O capitulo 1 sera dedicado ao sistema da arte e
a apresentacdo da obra de Louise Lawler em seu
contexto de formacdo e atuacdo. Com o intuito de
examinar algumas questbes relativas a arte
contemporénea, analisaremos no capitulo 2 o0s
aspectos imateriais, as caracteristicas criticas e as
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estratégias de apropriacdo, as quais se configuram
como questdes cruciais para se pensar a arte
contemporanea. Para ilustrar essas questOes
evocaremos como exemplos obras dos artistas Hans
Haacke e Sandra Gamarra.

Ja no capitulo 3 serdo analisados com maior
profundidade o0s seguintes trabalhos de Louise
Lawler: “Pollock and Tureen” de 1984; “Statue
before Painting, Perseus with the Head of Medusa by
Canova”, 1982; “Black and White and Blue
(Adjusted to fit)”, 2007/2011; “Something About
Time and Space But I'm Not Sure What It is”’, 2000.
Essas obras foram escolhidas por que abordam
questbes que dizem respeito ao contexto produzido
pelo deslocamento da obra de arte a partir de seu
ambiente habitual de exposicdo. Nesse sentido,
interessa-nos investigar a obra inserida na instituicéo
do museu, no ambiente da galeria e em uma colecéo
particular, em suas relagdes ou implicacdes, bem
como as questdes referentes a acdo curatorial sobre a
obra. Por fim analisaremos também questBes sobre
apropriacao e autoria.

No capitulo 4 serdo analisadas a questdo da
autoria e da contemporaneidade na obra de Louise
Lawler e como a incorporacdo das obras em seus
trabalhos produz uma nova reflexdo sobre a arte
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quando trazidas sob a  perspectiva da
contemporaneidade.

Os principais referenciais tedricos utilizados
durante a pesquisa foram Cauquelin (2005) e Fraser
(2008a,2008b), colocados em didlogo com autores
como O’Doherty (2002), Kwon (1997), Deutsche
(2009) e Trivelli (2009).

1.1 AARTE CONTEMPORANEA
E O SISTEMA DA ARTE

O sistema de circulagdo das artes visuais
transforma-se  continuamente em funcdo das
mudancas econdmicas, sociais e culturais da
sociedade. Na atualidade, assistimos ao surgimento
de um mercado de arte contemporanea atrelado a
grande necessidade de circulacdo de obras. Esse
mercado possui caracteristicas bastante distintas do
mercado de arte a época do modernismo e, segundo
Cauquelin (2005, p.15), ele pode ser compreendido
como produto de uma alteracdo de estrutura de tal
ordem que ndo se podem mais julgar nem as obras
nem a producdo delas de acordo com o antigo
sistema, baseado na autonomia da obra de arte em
relacdo aos canones académicos.
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A caracteristica autbnoma da obra de arte
moderna surge de um processo de dissolucdo do
poder de influéncia da academia de arte no século
XIX na Francga, quando a burguesia se tornou a forcga
motriz da economia pelo rapido crescimento
industrial e fortalecimento do capitalismo. Sob este
panorama, vimos nascer um modo de producao e
circulagéo de arte livres dos preceitos da academia e
ligado ao interesse da classe social que passou a
deter, entdo, o poder economico. Os salGes de arte se
transformaram devido a nova demanda de uma arte
guiada pelo gosto dos frequentadores e, além disso,
disseminada pela figura do critico de arte que surgiu
nesta mesma época. Segundo Cauquelin, “O critico
se torna um profissional da mediacéo (...). Ele fabrica
a opinido e contribui para a construcdo de uma
imagem da arte.”. (CAUQUELIN, 2005, p. 37-38).

A partir da proliferacdo das galerias de arte,
apos o Saldo dos Recusados em 1863, uma nova
mudanca de foco no mercado das artes veio a
modificar definitivamente os critérios de compra que
se sustentavam no gosto dos compradores de arte. O
artista que havia se livrado da prisdo académica se
libertou, a partir de entdo, da burguesia que
direcionava 0s rumos da arte de acordo com seus
juizos de gosto. Isto aconteceu provavelmente em
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funcdo da necessidade de abertura de novos espacos
independentes para se expor e discutir as novas
formas de producao artistica.

Os movimentos das vanguardas artisticas
surgiram na Europa em conformidade com este
momento de autonomia do artista, mas acabaram por
se adaptar as necessidades de mercado e de
circulagdo de obras. Um movimento semelhante
aconteceu com a arte contemporénea que, a
principio, também reivindicava certa autonomia
através de obras que se utilizavam de suportes pouco
vendaveis sob o0 seu ponto de vista primordial, como
por exemplo, a Land Art, a Performance ou o Site
Specific. Porem, o mercado de arte acabou por se
adequar também a essas propostas e transforma-las
em objeto de consumo, através do recurso do registro
em fotografia e em video, ou atraveés da venda de
direitos autorais.

Podemos notar que hoje as artes visuais
circulam por meio de um sistema que gira em torno
de um contexto mercadoldgico, que envolve outras
esferas de participacdo que colaboram com este
mesmo contexto e que sdo igualmente importantes
para o desenvolvimento e manutencdo das praticas
artisticas. Segundo Melo (2001), o sistema da arte se
divide em trés dimensdes: a econdmica, a simbolica e
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a politica (MELO, 2001, passim). Na dimenséo
econdmica, temos instancias de producédo, venda e
compra; na simbolica, instdncias de midia,
divulgacdo, publico e exibicdo de conteudo; e na
base politica, as instituicdes. E claro que estas
dimensdes nao estéo definitivamente
compartimentadas, pois elas se entremeiam e se
misturam e € desta interacdo que surge o ambiente
necessario a génese e a circulacdo das obras de arte.

A producdo de contetdo artistico destina-se ao
proprio meio e produz as proprias regras. Conforme
Cauquelin (2005, p.78-79): “o financiador-produtor é
também aquele que consome como era 0 caso na
época dos principes e artistas, com apenas uma
diferenca que ¢ o fato de a exibicdo do produto ter se
tornado publica”. Ou seja, aquele que financia a
producdo de uma obra de arte é também aquele a
guem se destina a comercializacdo dessa obra.

O fato € que a arte contemporanea circula hoje
em um ambiente de conexdes baseado no mercado
que € determinante para a sua legitimacdo e
valorizagdo enquanto produto. A producdo da obra
de arte enquanto objeto ou pratica relevante no
sistema da arte ndo é mais atribuicdo individual do
artista. Sua forca dentro do sistema da arte depende
da participacdo de outras instancias tambem

14



produtoras de significacdo e de valorizacdo
econbmica do objeto artistico.

1.2. AOBRA DE LOUISE LAWLER

O contexto de circulacdo da obra de arte
contemporanea se tornou um campo potencial de
reflexdo e critica sobre a obra de arte e sobre o
intrincado sistema de relagbes que acaba por tornar
possivel sua prépria existéncia. Nesse sentido,
identificamos na obra de Louise Lawler um campo
de investigacdo propicio para analisarmos este
potencial critico e reflexivo das obras de arte na
atualidade.

A artista americana nasceu em Bronxville
(Nova York) no ano de 1947 e graduou-se como
bacharel em Fine Arts (Belas Artes) pela
Universidade de Cornell em 1969. A artista conta
com grande reconhecimento de seu trabalho durante
0 decorrer da sua carreira, sendo que ja teve
trabalhos expostos em instituicbes de destaque: no
Instituto de Arte de Chicago, no Stedelijk Museum
em Amsterdd, no Museu de Belas Artes de Ghent, no
Museu Whitney de Arte Americana®, em Nova York,

10 Museu incluiu as obras da artista nas suas Bienais de 1992, 2000 e
2008.

15



entre outros. Obras da artista integram importantes
colecbes, como a do Museu de Arte Moderna de
Nova York (MoMA), do Museu Whitney de Arte
Americana, do Museu Guggenheim, do Los Angeles
County Museum of Art (LACMA), do Instituto de
Arte de Chicago e do Tate Britain Museum.

Os principais trabalhos de Lawler consistem
em fotografias de obras de arte registradas em locais
diversos, que podem ou nédo coabitar com elementos
integrantes do contexto do universo artistico. Esse
cenario, que se coloca em evidéncia através da
fotografia de Lawler, revela indicios sobre as
relagdes sutis entre as obras fotografadas e o que as
cerca. E possivel diagnosticar nas entrelinhas que
essas relacOes falam sobre o processo subliminar que
as sustenta e que aparentemente se mostra como
simples complemento ao olhar do grande publico.
Segundo Fraser (2008b):

seu objetivo ndo é tanto descobrir agendas
ideologicas ocultas, mas romper os limites
institucionais que definem e separam as
identidades distintas de artista e obra de arte, a
partir de um aparato que supostamente apenas
os complementa. (traducdo nossa) (FRASER
2008b, p. 309)
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Ainda de acordo com Fraser (2008b), o
objetivo de Lawler seria ultrapassar os limites
institucionais criados para direcionar a leitura das
obras, ou seja, ler a obra a partir do que a principio
ndo e aparente quando ela estd em exibicdo. Os
locais e os objetos presentes no mesmo ambiente em
que a obra estd tornam-se, assim, parte da
investigacdo da artista: espagos expositivos, museus,
leilGes de arte, a obra em repouso no acervo ou em
pleno transporte para ser exposta.

Como veiculo para sua investigacdo, Lawler
utiliza-se da fotografia. Os recortes produzidos pelo
enguadramento acentuam detalhes que aproximam
objetos e estabelecem relacGes entre os elementos
retratados, 0s quais podem provocar reflexdes sobre
0 que a obra de arte tem a dizer quando apresentada
em diferentes contextos. Para Baudrillard (1997, p.
34), "visto na perspectiva de conjunto, do lado do
sentido o mundo é bastante decepcionante, ao passo
que, visto no detalhe e de surpresa, ele é sempre de
uma evidéncia perfeita”. Sendo assim, Lawler
consegue através do protagonismo do detalhe
provocar uma densa reflexdo sobre ideologias e
praticas aparentemente ocultas no universo da arte.
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2. IMATERIALIDADE, CRITICAE
APROPRIACAO NA ARTE
CONTEMPORANEA

2.1 ASPECTOS IMATERIAIS DA OBRA
DE ARTE EM EXPOSICAO

Em 2009, no museu Palazzo Fortuny, em
Veneza, aconteceu uma exposicdo chamada "In-
Finitum" (fig.1 e 2). Essa exposicdo reunia obras de
arte e objetos das mais variadas formas, divididas em
cinco temas, 0s quais giravam em torno do conceito
de infinito: The Cosmic, The Unfinished Artwork,
The Space-In-Between, The Monochrome, The Void.
Foram expostas obras de artistas como Giorgio De
Chirico, Vik Muniz, Lucio Fontana, Donald Judd,
Yves Klein, Anish Kapoor, Mark Rothko, dentre
varios outros. As obras foram expostas lado a lado
com objetos que adornavam a casa do estilista
Mariano Fortuny, que passou a condicdo de museu
apos seu falecimento.
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Figura 1 - Exposicéo Infinitum, 2009 — Vista Geral

Figura 2 - Exposicé&o Infinitum, 2009
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A diferenca em relagdo ao modo de exposicéo
tradicional estd na inexisténcia das placas ou
etiquetas que identificam nome, nacionalidade do
artista, data de producdo da obra etc. Calligaris
explica que “A regra (inusitada e atrevida) da
exposicao do Palazzo Fortuny queria que os objetos
ndo fossem identificados por placa alguma, como se
as pessoas estivessem visitando a casa de alguém”
(CALLIGARIS, 2009, p.1). Nesse caso, a instituicao
ou ainda a curadoria assume o papel de legitimador
guanto aos objetos que se tornam obras de arte
apenas por ocupar aquele espaco.

Mas o que pode ser notavel é o efeito que a
inexisténcia de um detalhe aparentemente
desinteressante provoca: a auséncia de etiqueta de
identificacdo p6de equiparar um objeto de decoracéo
a uma obra de arte, dada a forca persuasiva criada
pela exposicdo do mesmo dentro de uma instituicdo
museoldgica. Dessa forma, no que diz respeito
aquela exposicdo do Pallazzo Fortuny, estaria
concentrada na figura do curador a possibilidade de
“transformar em arte” tudo o que escolher ou eleger
para compor a exposicdo, desde que esteja em
conformidade com a instituicdo de arte ou museu.

A galeria ou museu, bem como outros
elementos como a curadoria e 0s aparatos expositivos
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se tornam parte importante na construgdo de uma
ideia do que seria ou ndo uma obra de arte?, sendo
essa uma questdo fundamental da arte
contemporanea. Segundo O'Doherty (2002, p. 103),
"0 cubo branco tornou-se arte potencial; seu espaco
fechado, um meio alquimico. Arte passou a ser 0 que
era colocado 14 dentro, retirado e reposto
regularmente. ”

A galeria e 0 proprio evento da exposicdo se
tornaram material de investigacdo de varios artistas,
que exploraram as suas inumeras particularidades. A
pesquisa de alguns artistas partiu em direcdo ao que
h& de substéncia imaterial no evento da exposicao,
como Hans Haacke e o "Condensation Cube” (fig.3).
Esta obra consiste em um cubo de plexiglass,
fechado, com agua no fundo. De acordo com a
umidade e o calor provocado pela presenca de
pessoas na sala de exposicdo ou mesmo pela
incidéncia da luz, a &gua no interior do cubo poderia
evaporar condensando-se em suas paredes internas.

2 Em julho de 1999, em uma entrevista ao Itad Cultural, o fil6sofo Celso
Favaretto aponta que a partir dos anos 1960, as transformacdes ocorridas
no sistema de arte sinalizam que a palavra obra ndo consegue dar mais
conta do que se passou a produzir desde entdo. Ele propde o uso do termo
objeto.  Disponivel em:  https://www.youtube.com/watch?v=-XG-
7iwgwUl. Acesso em: 12. fev.2015.
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Com o fechamento da galeria a noite a agua voltava,
novamente, ao estado liquido.

O trabalho de Haacke analisa as alterag6es no
ambiente causadas pela presenca do puablico no
espaco expositivo e pelo aguecimento do ambiente
devido a iluminacdo: interferéncias que, em
principio, sdo imperceptiveis ao olhar e que afetam
as obras de arte do ponto de vista fisico. Nesse caso,
0 evento da exposicdo modifica o objeto exposto e 0
transforma materialmente. Sua obra se desloca para a
interacdo fisica, porém ndo tatil, entre publico,
ambiente e objeto.

Figura 3 - Condensation Cube - Hans Haacke, 1968
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Figura 4 - Installation Minster (Caravan), 1977 - Michael Asher

Outro exemplo significativo de relagcdes
possiveis entre obra e ambiente seria a experiéncia de
Michael Asher no Skulptur Projekte de 1977 em
Minster, Alemanha. O trabalho Installation Miinster
(Caravan) prop0s a reflexdo sobre obra de arte sem o
involucro fisico aparente da instituigéo.

Como ilustrado pela figura 4, a obra de Asher
se tratava de um trailer que se deslocava para varios
pontos da cidade (sempre 0s mesmos, especificados
num mapa) e se submetia aos efeitos da passagem do
tempo, se deteriorando. A obra foi apresentada ao
publico durante diversas edi¢cbes do evento da
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exposicao, que no caso ocorre de dez em dez anos.
Torna-se dificil percebé-lo como obra de arte, dada a
similaridade com os objetos comuns, cotidianos, que
ndo sdo revestidos de um estatuto artistico. O objeto
da obra de Asher ndo seria apenas o trailer, mas
também o tempo, que modifica o veiculo e os lugares
aonde ele aporta, conferindo-lhe assim uma quarta
dimenséo.

O evento da exposi¢cdo também pode conferir
status ao objeto e a sua apresentacdo, mas nao
diferentemente do que confere a cidade inteira e seus
veiculos, objetos, habitantes e visitantes. Embora
inserido no contexto da mostra (0 mapa indicativo
dos locais onde o trailer estaria estacionado era
distribuido em um museu), de modo que o proprio
projeto da exposicdo institucionalizasse a acgdo, o
trailer em si ndo sinalizava nenhuma participagéo
institucional.

Dessa forma, podemos entender que:

Arte ndo € arte porque esta assinada por um
artista ou porque é exibida em um museu ou
qualquer outro site institucional. Arte é arte
quando existe para discursos e praticas que a
reconhecem como arte, seja como objeto,
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gesto, representacdo ou apenas ideia.
(FRASER, 2008a, p. 183-184)

Portanto, o que inclui o trailer de Asher na
categoria de objeto ou obra de arte seria o fato de
participar de uma pratica reconhecida pelos que
compdem o que hoje podemos chamar de novo
entendimento da instituicio de arte. Assim,
entendemos que a nocao instituicdo esta ligada a um
carater de relagdes sociais, econdmicas e politicas
dentro do universo da arte e ndo se resume somente a
organizacdo do museu ou do espaco formalmente
institucionalizado da arte.

Sob este ponto de vista, podemos analisar
outra experiéncia criada pela artista/curadora Sandra
Gamarra, na concepc¢do do Limac ou Museu de Arte
Contemporanea de Lima. Seu acervo conta com
obras produzidas por Gamarra a partir de obras de
outros artistas que ela prépria escolheu segundo seus
critérios curatoriais, aléem de doacdes de obras de
artistas simpatizantes ao projeto. A partir do seu
trabalho, vieram a tona questdes sobre a instituicao
como espaco fisico e em que condigdes ela poderia
existir, uma vez que 0 museu ndo ocuparia nenhum
espaco a ndo ser virtualmente.
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Todos os aparatos da instituicdo museoldgica
estavam presentes no projeto do Limac: identidade
visual, projeto arquitetbnico, objetos de veiculagéo
de marketing como canecas e camisetas (que podem
ser adquiridos através do site), exceto o proprio
espaco fisico do museu. O museu de Gamarra nédo
existe fisicamente, como mostra uma imagem da
pagina oficial do Limac em que se explicita o carater
imaterial do museu (fig. 5). Segundo Trivelli (2009),
trata-se de “uma concepcdo do espago do museu
como algo que se experimenta, mas cuja moldura e
cuja arquitetura, ndo se pode ver.”.

Address

Jister @5 a friend of the museum

Figura 5 - Pagina do Limac referente ao enderego fisico do museu.

Indo além, podemos analisar a obra de Sandra
Gamarra sob outro prisma: o que se refere a questao
da autoria. Gamarra replica as obras que deseja
adquirir para seu museu, colocando em discusséo 0s
valores atribuidos ao artista enquanto conceptor da
ideia da obra de arte. Procedimentos semelhantes
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podem ser observados, por exemplo, em Sherrie
Levine na série de fotografias primeiramente
apresentada em 1981 na recém-inaugurada galeria
Metro Pictures em Nova York, esta série consistia
em 22 imagens fotografadas a partir das fotografias
reproduzidas em catalogos ou em revistas de autoria
de Walker Evans. Nesse sentido, “um quadro ¢
somente um espaco onde se fundem e entrechocam
varias imagens, todas sem originalidade”, afirma
Levine em 1982, “que proclama abertamente a morte
do pintor em prol do plagiador, (...)” (LEVINE apud
ROUILLE, 2009, p.347).

Na obra de Gamarra como na de Levine, a
reproducdo assume a categoria de obra de arte,
chegando a conquistar espa¢os como a 292 Bienal de
Sdo Paulo, ocorrida em 2010. Nessa Bienal, a
curadoria selecionou fotografias da série October 18
de Gerard Richter que faziam referéncia ao grupo
guerrilheiro aleméo Baader-Meinhof. Estando essas
obras em poder do Museu de Arte Moderna de Nova
York (MoMA) e diante da negativa de empréstimo
por parte deste, a fundacdo Bienal entrou em contato
com Gamarra e encomendou a reproducéo das obras
de Richter que desejava expor. Abaixo, na figura 6, é
possivel visualizar a imagem da péagina oficial do
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Limac, que exibe uma declaracdo acerca da
experiéncia realizada na 292 Bienal.

tics, the presence of works from the Bamba Collection

Figura 6 - Declarac¢&o publicada no site do Limac sobre as obras exibidas na Bienal de S&o Paulo.

Gamarra creditou a Richter a autoria das
imagens na exposicdo das pinturas, embora tenha
sido ela a produzir as obras, o que uniu a condi¢édo de
artista junto a funcdo de curadoria. N&o € ela quem
cria, mas € ela quem produz/reproduz a obra. Esse
procedimento pode, por sua vez, ser considerado uma
citacdo visual, como a produzida por Sherrie Levine
sobre a obra concebida por Evans. Nessa citacéo
estdo aglutinadas varias camadas de significados que,
se exploradas em sua complexidade, revelam-nos o
papel que desempenha o contexto em uma obra de
arte. Como afirma Trivelli (2009):
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aqui estdo as obras, mas nestas obras ha
reproducbes de outras obras. E nas
reproducdes, estas obras originais e os olhares
que as contemplaram. E estdo as instituicoes
que expuseram as obras e quem as converteu
em publicacbes. E estdo também os que
fizeram as obras e as reproducdes. E com eles
0 sentido tanto de fazer as obras como de
havé-las exposto e reproduzido. O mundo da
arte inteiro se relne aqui, entocado, atras
destas obras. (TRIVELLI, 2009, ndo paginado)

Além disso, as dificuldades criadas pelo
esforco da implantacdo de um museu de arte
contempordnea em Lima se mostram, no caso,
determinantes para a discussdo dos varios entraves
existentes para a efetividade da acdo curatorial.
Praticamente o0 que se Vvé aqui é a obra de arte
despida das determinagdes burocraticas impostas
pela instituicdo. A exposicdo provoca diversos
guestionamentos, como 0 Seu reconhecimento
enquanto legitima ou ndo, e os critérios de sua
legitimacao.
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No caso do Limac a instituicdo se transformou
na artista ou, se quisermos, na curadora/artista. Ela,
Sandra Gamarra, replica o contexto necessario a
génese da forca da obra de arte. O que temos entdo €
um microcosmo que de um lado independe das
convengoes institucionais exteriores a ele e, de outro,
surpreende ao se relacionar com instituicbes mais
conservadoras.

As instituicOes ndo deixam de existir, mas o
que pode se transformar através da obra artistica é o
entendimento do que elas séo. Elas podem nédo ser
aparentes, como o0 caso do Installation Muinster
(Caravan) de Michael Asher, ou podem ser
produzidas pelo artista, como o Limac de Sandra
Gamarra. Em ambos 0s casos, esta estrutura ou
contexto permanece existindo.

2.2. AFUNCAO CRITICADAARTEEA
CRITICA INSTITUCIONAL

Podemos dizer que hoje a critica de arte possui
funces diversas das do passado no que diz respeito a
arte contemporanea. O critico desempenha um papel
que vai desde a mediacdo, que facilita o acesso
intelectual de seu puablico as obras, até a legitimacéo
que confere a obra um status ligado ao tipo de
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publicacdo na qual a critica é veiculada. De fato,
desde o surgimento da arte conceitual®, a critica
assume um papel menos critico e mais analitico em
relacdo a obra de arte. Seria pertinente afirmar que,
para muitas das obras conceituais, 0 texto critico
sobre as mesmas € mais interessante do que a obra
em si.

A critica encontra na arte contemporanea um
campo propicio para atuar ndo s6 em relacdo a
analise de obras de terceiros, mas também como
producdo de contetdo artistico. A obra de arte
contemporanea é potencialmente um instrumento
critico eficaz, seja em relagdo a algum campo ou
assunto diverso, sobre o qual lanca um olhar
questionador, seja em relacdo a propria arte. Um
exemplo desta utilizacdo da obra como instrumento
critico pode ser encontrado analisando-se 0
fendmeno da critica institucional.

A ideologia presente nos procedimentos e
modos de apresentacdo das artes visuais nos espagos
ditos institucionais se tornou alvo da investigacao
critica de artistas nos anos 1960, ainda ligada as
abordagens de questbes fisicas e espaciais do

3 Para a arte conceitual, surgida na Europa e nos Estados Unidos

no fim da década de 1960 e em meados dos anos 1970, o conceito ou a
atitude mental tem prioridade em relagdo a aparéncia da obra.
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minimalismo. Segundo Kwon (1997, p.169), "nas
primeiras formas da abordagem critico- institucional,
de fato, as condicdes fisicas do espaco de exposicdo
permaneceram como ponto de partida principal.”.

E o caso do trabalho de artistas como Hans
Haacke, Mel Bochner e Daniel Buren. No caso de
Mel Bochner, por exemplo, na obra de 1969,
Measurements, (fig.7) a galeria deixa de ser invisivel
a partir do momento em que ele apresenta inscritas
nas proprias paredes, suas medidas. O espaco fisico
da instituicdo se torna a parte principal de sua
abordagem.
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Figura 7 - Measurement: Room, 1969 - Mel Bochner
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Bochner procura tornar visiveis as limitacdes do
espaco, talvez fazendo referéncias as limitacdes
ideologicas impostas pela instituicdo, mas o que se
pode ver de fato € que algo que estava oculto passa a
estar em evidéncia a partir de seu trabalho. Ainda
conforme Kwon (1997, p.169), “a tarefa de
expor aqueles aspectos que a instituicdo obscurecia
era feita literalmente em relacédo
a arquitetura do espaco de exposi¢dao. ” As leituras
possiveis sdo diversas, mas partem da investigacao
da instituicdo primeiramente como um espaco fisico.

E claro que, pela sua natureza critica, espera-se
que as experiéncias artisticas que abordam a critica
institucional se destinem a questionar as limitacdes
Impostas pela instituicdo as obras e aos artistas que
eram representados por ela, ou seja, que a obra
evidencie uma relacdo antagonista entre artistas e
instituicdes. Os aspectos fisicos da instituicdo séo
apenas veiculos para a sua interpretacdo enquanto
entidade normativa que enquadra e legitima a obra de
arte.

Nesse sentido, é interessante analisar a obra de
Lawrence Weiner: “Remoc¢ao de 36"x 36" Reboco,
Estuque ou Gesso de uma Parede”, apresentada em
1968. Tratava-se, como descreve o titulo, da retirada
do material de acabamento de um espaco de 1m?2 de
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uma das paredes da galeria (ilustrada na figura 8).
Acédo que simbolicamente, procura representar a
instituicio sem sua mascara mais primitiva, a
atmosfera neutra e limpida do espaco destinado a
exposicdo das obras, literalmente revelando assim
sua estrutura concreta.

e
Figura 8: Weiner reconstruindo a obra: A 36” X 36” Removal To The Lathing Or Support Wall Of Plaster Or
Wallboard From A Wall, 1969.

O que se torna interessante é que,
paradoxalmente, mesmo indo de encontro ao sistema
criado pela instituicdo, as obras dos artistas
interessados na critica institucional dependem do
contexto produzido por ela e do seu acolhimento,
para prover legitimidade ao seu trabalho. Nessa
mesma direcdo, Fraser (2008a) afirma que:
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a instituicdo da arte ndo € algo externo a
qualquer trabalho de arte, mas a condicdo
irredutivel de sua existéncia como arte. N&o
importa qudo publica seja sua localizacéo,
quao imaterial ou transitorio, relacional,
cotidiano ou mesmo invisivel, o que é
enunciado e percebido como arte € sempre ja
institucionalizado (...) (FRASER, 2008a,
p.184)

Posteriormente, talvez a partir desta
constatacdo, as praticas artisticas ampliaram o
entendimento e a definicdo do que seria a instituicéo.
Na chamada segunda geracdo da critica institucional,
onde atuam artistas como Louise Lawler, Andrea
Fraser, Sherrie Levine e Victor Burgin, ocorre uma
expansdo da abordagem. Esta geracdo ampliou o
alcance do termo, reconhecendo a instituicdo como
um universo ampliado muito além do museu e da
galeria. Por isso, Fraser (2008 a) afirma que

de 1969 em diante, comeca a emergir uma
concep¢dao de “instituicdo da arte” que nao
inclui s6 museu ou mesmo sO 0s sites de
producdo, distribuicdo e recepcdo da arte, mas
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todo o campo da arte como universo social.
(FRASER, 2008a, p. 182)

Atualmente, a critica institucional tem sido
alvo de analise de artistas e tedricos, com o objetivo
de diagnosticar o real significado do termo em
relacio as  préaticas assim  denominadas,
principalmente levando-se em conta a definicdo
adotada sobre o que compde realmente a instituicéo
em questdo. “Finalmente, ¢ o autoquestionamento —
mais do que uma questdo de tematica, tipo ‘a
institui¢do’, ndo importa quao amplamente concebida
— que define a critica institucional como préatica.”
(FRASER, 2008a, p.187). Sob esse ponto de vista, a
instituicdo j& ndo e vista como algo exterior ao
artista, ja que ele mesmo € parte indissociavel dela.

2.3. APROPRIACAO COMO
PROCEDIMENTO ARTISTICO

A apropriacdo abordada dentro do contexto da
arte poderia ser vista como um procedimento
polémico contra a nogdo de autoria, por tocar neste
valor tradicional da estética: o processo criativo que
deveria ter como fim a originalidade. A proliferacéo
de imagens no mundo contemporaneo € um
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fendmeno que torna a reutilizacdo ou releitura
imagética quase uma constante, de tal modo que hoje
podemos afirmar que essa reutilizacdo ja foi
absorvida pelas artes visuais e se tornou um
procedimento legitimado.

Desde 1912, com as colagens cubistas de
Picasso e Braque, artistas vém praticando a insergédo
de imagens que ndo foram produzidas por eles
proprios em suas obras. Do mesmo modo, desde 0s
ready mades de Duchamp, podemos dizer que a
apropriacdo de objetos de uso cotidiano que, a
principio, ndo sdo considerados obras de arte e sua
apresentacdo como tal acontecem de forma
relativamente frequente.

Desse modo, podemos dizer que a discussédo
em torno da apropriacdo ampliou seus caminhos para
além da problematizacdo sobre a autoria e sobre a
auséncia do fazer manual na producdo da obra de
arte. Ap0s um periodo em que as vanguardas se
dedicavam a testar os limites da propria arte, em
processo de negacdo continua, em que um
movimento pretendia ir alem do anterior, € possivel
notar que a arte contemporanea adquire uma
caracteristica assimilativa em lugar da negacdo das
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ideologias  passadas,  pratica  presente  no
modernismo®.

Os artistas contemporaneos criaram uma nova
visdo sobre as obras e sobre o mundo, diferente do
modernismo. A arte anterior a ela se tornou uma
grande colecdo de icones e signos que podem ser
recombinados de forma a construir novos
significados a partir dos conceitos originais destas
obras e/ou objetos.

Descrevendo o trabalho de Duchamp,
Bourriaud (2009, p.22) afirma o seguinte: “o ato de
escolher é suficiente para fundar a operacao artistica,
tal como o ato de fabricar, pintar ou esculpir: ‘atribuir
uma nova ideia' a um objeto €, em si, uma producao.

4 Ana Mae Barbosa afirma que “ndo da para resumir a arte

contemporanea numa sé caracteristica, pois a pluralidade domina nosso
tempo. Assim, podemos apreendé-la pela seguinte série de
qualidades:consciéncia da morte da autonomia da obra ou do campo de
sentido da arte em prol da contextualizagdo; metalinguagem: reflex&o
sobre a propria arte; incorporagdo de matrizes populares na arte erudita;
preocupagao em instaurar um didlogo com o publico e leva-lo a pensar;
tendéncia ao comentério social; ‘interritorialidade’ das diversas
linguagens; tecnologias digitais substituindo a vanguarda. O que mais me
tem chamado atencéo é a confirmagdo do comentério de Arthur Danto, de
que sob a designacdo de arte contemporanea temos muitas vezes a
continuacdo da arte moderna. Isso € verdade especialmente no Brasil, que
€ muito apegado ao modernismo.” Fonte:
http://novo.itaucultural.org.br/materiacontinuum/marco-abril-2009-afinal -
0-que-e-arte-contemporanea/
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” Entendemos a partir dai que a apropriagao tornou-
se um procedimento ou uma ferramenta a mais a
disposicdo do artista na construcdo de seu trabalho
investigativo.

Analisando-se a obra de Sherrie Levine, por
exemplo, uma das mais conhecidas artistas
contemporaneas a praticar a apropriacdo de imagens,
percebemos algumas questbes que partem, a
principio, da autoria e da originalidade, mas que se
ampliam quando analisadas a fundo. Na série After
Walker Evans, de 1981, Levine fotografa imagens
icbnicas produzidas pelo também fotografo Walker
Evans em 1936, a partir de um catdlogo de
exposicdo. Quanto a imagem produzida, podemos
dizer que ndo ha diferenca perceptivel entre as
fotografias de ambos, sendo essas aparentemente
iguais. SO as diferencia o titulo, em que Levine
credita a citacdo visual a Evans.

A imagem produzida por Levine produz um
enquadramento de uma abordagem, ndo de uma
pessoa, paisagem ou objeto, como toda fotografia.
Para Cotton (2013, p.222), “de certo modo, 0
tratamento que Levine dispensa as fotos de Evans
ndo é diferente da motivacdo de nenhum outro
fotografo para investigar um tema que o intriga.” A
escolha do fotdégrafo ou o enquadramento da
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fotografia podem ser entendidos, sob este ponto de
vista, como um exercicio autoral.

Figura 9 — After Walker Evans — Sherrie Levine Figura 10 - Alabama Tenant Farmer Wife —
1981 Walker Evans, 1936.

E possivel perceber a partir da comparacio
entre as figuras 9 e 10 que Levine modifica o sentido
da fotografia de Evans sem altera-la visualmente.
Nesse caso, a apropriacéo se torna algo que desloca a
obra de Evans temporalmente, inscrevendo uma
imagem  improvavel na histéria da arte
contemporanea e talvez a tornando atemporal.

A apropriacdo é um procedimento aliado das
criacbes de narrativas através dos conceitos que
nascem a partir da interpretacdo e da combinacdo
imagética. Segundo Bourriaud (2009, p.13), “(...) os
artistas atuais ndo compbem, e sim programam
formas; em vez de transfigurar um elemento bruto (a
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tela branca, a argila), eles utilizam o dado.” Nesse
sentido, 0 mundo contemporaneo e a histéria da arte
em especifico, constituem um imenso repositorio de
dados a serem combinados, através da ferramenta da
apropriacao.

Pode-se dizer que este processo criativo se
aproxima bastante da pratica curatorial. Se
pensarmos que a obra de arte existe enquanto
conectada a um sistema complexo de referéncias, €
possivel ver a apropriacdo como um exercicio de
construcdo de analogias conceituais com 0 objetivo
de se comunicar ou provocar uma reflexdo sobre
algo. Portanto, cada vez mais a obra de arte se
identifica com aquilo que a principio seria seu
veiculo de apresentacdo, como se fosse uma espécie
de microcosmo que reflete aquilo que a contém. A
apropriacdo trabalha com conexdes assim como 0
contexto que torna possivel a sua pratica dentro das
artes visuais.
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3. O PROTAGONISMO DO CONTEXTO NA
OBRA DE LOUISE LAWLER

3.1 ARRANGED BY - O COLECIONISMO
INDIVIDUAL

Louise Lawler desenvolveu parte importante
de sua pesquisa ao produzir uma série de fotografias
entre 1984 e 2007, quando registrou obras de arte
pertencentes a um casal de colecionadores de arte do
século XX, o Sr. e Sra. Burton Tremaine, os quais ela
conheceu em 1984. Posteriormente, fotografou as
mesmas obras expostas em um museu e, em seguida,
em casas de leildo, documentando as muitas
variacOes de contexto sofridas pelas obras.

Na primeira série, na casa dos Tremaine, a
artista investigou o que ela mesma chamou de
"arranjos” feitos pelo casal de colecionadores, ao
escolher os locais onde dispor as obras de arte em
sua propria casa. E fez ela mesma um novo arranjo
das combinacgOes destas obras com 0s objetos de uso
cotidiano do casal, ao aglutina-los através do
enguadramento.

Quando intitulou suas obras com a expressao
"arranged by", fato recorrente no decorrer de sua
carreira, Lawler colocou em evidéncia um jogo que
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trouxe a tona algumas implicac6es referentes a nocao
de autoria, uma vez que, ao Se arranjar uma
composicdo onde estd presente uma obra de arte e
outros objetos e, a0 mesmo tempo registrando o
préprio espaco onde eles se inserem, a artista
ressignifica todos esses elementos.

O'Doherty (2002) narra uma passagem que
exemplifica o que estd implicito no procedimento de
se "arranjar" ou de se escolher a forma de organizar
uma exposicdo de arte, utilizando-se de uma anélise
da experiéncia de Coubert no Salon de Refusés em
1855:

0 modo de pendurar quadros encerra
suposi¢cdes sobre 0 que se quer apresentar. A
colocacdo interfere nas questbes de
interpretacdo e de valor e sofre uma influéncia
inconsciente do gosto e da moda. (...) A
primeira ocasido recente em que um artista
radical abriu um recinto préprio e pendurou
seus quadros foi a mostra individual do salon
de refusés, de Coubert, ao lado da exposicéao
de 1855. Como os quadros foram pendurados?
Como Coubert determinou sua sequéncia, a
relacdo de uns com os outros, o intervalo entre
eles? Imagino que ndo tenha feito nada
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surpreendente; ainda assim foi a primeira vez
que um artista moderno (por acaso, 0 primeiro
artista moderno) teve que criar o contexto de
sua obra e, portanto, interferir em seu valor.
(O'DOHERTY, 2002, p.16-17)

A criagdo do contexto provoca uma mudanca
no sentido primordial do que habita nestes chamados
"arranjos”. Sendo assim, a questdo da autoria
proposta por Lawler, passa por diversas instancias
dentro de seu trabalho. Existe a autoria do artista,
cujas obras sao retratadas; do casal Tremaine, que as
coleciona; e a da propria artista, que arranja diversos
elementos através do enquadramento da fotografia.
Estes "arranjos" produzem recortes cuidadosos do
ambiente da casa, cujo critério passa pela ironia de se
registrar uma obra de Pollock, por exemplo,
encimando um aparador com uma delicada terrina de
porcelana.
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Figura 11 - Pollock and Tureen, Arranged by Mr. and Mrs. Burton Tremaine - Louise Lawler, 1984.

Como ilustrado na figura 11, pode-se notar que
esse recorte feito pelo enquadramento torna-se um
forte mecanismo de construgcdo dos conceitos
abordados por Lawler. Sobrepondo seu olhar ao do
espectador, o qual é adestrado pela tradicional
maneira de se apreciar a arte nos museus e galerias,
Lawler consegue direciona-lo para a constituicdo de
um olhar critico revelado pelos didlogos visuais
presentes no ato de se expor (ou armazenar) uma
obra de arte.

E  possivel perceber através  desse
direcionamento que o deslocamento espacial
definitivamente modifica o sentido da obra de arte,
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assim como a forma como ela nos é apresentada. O
arranjo, palavra-chave na andlise das obras de
Lawler, é o0 que motiva a ideia central do trabalho, ou
seja, a disposicdo dos objetos modifica a forma como
0s interpretamos.

O quadro de Pollock ndo ocupa a maior parte
da composicdo da foto e tampouco se encontra em
primeiro plano, a sua relevancia se apresenta apenas
para aqueles que o identificam como obra de arte, do
contrario nem a fotografia de Lawler poderia ser
identificada como tal. A obra iconica de Pollock
presente na composicdo da fotografia de Lawler
indica que o que se desenrola ali encontra coeréncia
apenas quando refletido sob a perspectiva das artes
visuais, delineando-se assim o objetivo da artista.

Porém, no ambiente da casa dos
colecionadores, a obra de Pollock se reclassifica
também como objeto. Talvez pudesse se colocar em
seu lugar uma reproducdo da mesma sem que se
alterasse visualmente a proposta da organizacgdo
visual executada pelo casal. Fraser assinala que "é
pouco mais que um papel de parede apocaliptico
encimando uma antiga porcelana chinesa " (traducao
nossa). (FRASER, 2008, p. 314). Mas o fato de se
tratar de um trabalho legitimo de Pollock, o ultimo
produzido pelo artista, provoca uma mudanca na

46



hierarquia de interesse sobre o que é apresentado e
levanta uma série de questes que ndo se apresentam
espontaneamente para o publico em geral.

Nesse caso, 0 contexto que a principio se
revela apenas como um conjunto de relaches
espaciais transforma-se pela caracteristica iconica do
quadro de Pollock. A inversdo da hierarquia visual
acontece devido as caracteristicas historicas
indissociaveis da obra. Fora do contexto ideal para a
sua apresentacdo, pelo menos visualmente, sua
relevancia artistica se torna invisivel. Nesse caso, é
possivel ver nitidamente o que o Pollock representa,
mas ndo 0 que apresenta.

Revela-se, entdo, uma tensdo provocada pela
aproximacdo do objeto de uso comum e a obra de
arte, como se esse deslocamento espacial da obra
para um ambiente domestico levasse também a uma
espécie de deslocamento temporal. 1sso nos leva a
alguns questionamentos: quando a obra de Pollock
voltara a ser uma obra de arte? "A obra de arte
acontece em um momento especifico?" (SAMPAIO,
2014, p.102). E como se fora do espaco expositivo a
obra entrasse em wuma hibernagdo de seus
significados originais e se impregnasse de novos.

A apresentacdo da obra no ambiente domestico
provoca uma espécie de contaminacdo e esfacela
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uma caracteristica cultivada com afinco nos
ambientes de exposicdo: a neutralidade de seu
entorno. A partir dai é possivel perceber como a
leitura de uma obra € indissocidvel de seu contexto.
Quando analisamos alguns trabalhos de Lawler,
percebemos a  fragilidade dessa  aparente
neutralidade, mesmo em se tratando de lugares onde
elas sdo notoriamente perseguidas como museus e
galerias.

3.2. STATUE BEFORE PAINTING —
O OLHAR MUSEOLOGICO

No final da década de 1970 e inicio da de
1980, Lawler se dedicou a uma série de fotografias
retratando, sobretudo, esculturas classicas no
ambiente do museu. Serviu como a imagem
introdutéria no portfélio publicado em 1983 na
revista October intitulado An arrangements of
pictures, onde era apresentada a fotografia tirada no
Metropolitan Museum of Art de Nova York: Statue
Before Painting, Perseus with Head of Medusa by
Canova, de 1982 (fig.12).

O titulo da obra Statue Before Painting faz
uma referéncia a expressédo ladies before gentleman
que, segundo Deustche (2009, p. 70), parte de um
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discurso patriarcal que supostamente coloca as
mulheres em pedestais. Em sua abordagem, Lawler
inverte esta prerrogativa, ja que 0 que se apresenta
num pedestal ndo é nada mais que um arquétipo da
forca masculina: a figura de Perseu.

O recorte escolhido por Lawler, assim como o
titulo escolhido para nomear a fotografia, coloca a
escultura de Canova em primeiro plano, deixando-se
ver ao fundo a entrada para uma sala onde é
mostrada uma colecdo de pinturas. Atraves da porta
da sala, visualizamos uma pintura de Tiepolo, o
Triunfo de Marius, de 1729.

Até 2003, era impossivel entrar no
Metropolitan sem visualizar a escultura de Canova.
Para se entrar no museu tinha que se passar
necessariamente por ela. Uma escolha de
posicionamento que exprime ja de inicio uma
identificacdo ideoldgica entre 0 museu e 0s conceitos
associados a escultura.
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Figura 12 - Statue Before Painting, Perseus with Head of Medusa by Canova - Louise Lawler, 1983.

Segundo Foster (2014, p.111): “Passar debaixo
do triunfal Perseus era entrar no museu sob a sua
égide; que também significa dizer sob o signo da
subjugada Medusa”. (traducao nossa).

Perseu, que foi esculpido por Canova tendo
como referéncia o Apolo Belvedere, tem a aparéncia
serena para a dramaticidade da cena da decapitacéo,
0 que o transforma definitivamente em uma alegoria
da racionalidade e do equilibrio. A figura mitologica
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de Perseu, presente na fotografia de Lawler, faz
referéncia a posicdo de poder dada ao género
masculino seja nas representacdes visuais da historia
da arte ou mesmo nas estruturas organizacionais das
instituicGes museoldgicas. E a medusa, nesse caso,
assume simbolicamente a subjugacdo da mulher, que
na histéria da arte ocupa um lugar secundario na
producdo artistica exposta no Metropolitan.

Podemos ver na fotografia a estrutura fisica do
museu, a balaustrada da escada, a etiqueta da
escultura de Canova e até mesmo o publico visitante
diante do quadro de Tiepolo, mas é especificamente
0 enquadramento que chama atencdo. N&o se pode
ver a cabeca do Perseu de Canova, o corte do
enguadramento o apresenta somente da cintura para
baixo. Segundo a interpretacdo de Deutsche (2009,
p.71), “Perseus é decapitado, e parece que a Medusa,
ela mesma uma espécie de escultora, o transformou
em pedra. ” (tradugdo nossa) A apresentacdo de
Perseu pela fotografia de Lawler acaba por sugerir
um jogo de inversdo com a condi¢do da Medusa, cuja
cabeca € segura pela mao esquerda de Perseu que ndo
esta aparente na fotografia.

O modo como Lawler apresenta a pintura de
Tiepolo também permite uma leitura critica em
relacdo a dominacdo ideologica e manipulacdo do
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olhar. A pintura de grandes dimensOes retrata a
captura do Rei Africano Jugurtha pelo General
romano Marius. Na fotografia de Lawler as
dimensbes do quadro sdo incrivelmente diminuidas
pelo efeito da perspectiva escolhida pela artista. A
grande conquista de Marius, nesse caso, uma alegoria
da soberania da civilizacdo sobre a barbérie, quase
desaparece no enquadramento.

A pequenez dos visitantes diante da pintura se
assemelha a nossa diante da escultura, de maneira
que a organizagcdo das obras proposta pelo museu
provoque em seu publico uma visdo sob perspectiva
quase infantil, como criangas em frente de um adulto.
Metaforicamente, podemos entender como o arranjo
das obras de arte no espaco da instituicdo privilegia
ideologias de seu interesse e como 0 museu se torna
um reflexo das ideologias da sociedade
contempordnea, a0 mesmo tempo em que é
referéncia de visualidade para a mesma. Enquanto
transmite ideologicamente os canones da tradicédo
como o caso da beleza da escultura e da arquitetura
classica, simultaneamente a instituicdo museoldgica
também  procura se adequar ao tempo
contemporaneo, com a producdo de exposicoes
temporarias ou eventos dessa ordem, com a intencéo
de atrair o interesse do publico.
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O arranjo do museu guia o olhar de seu
publico e, porque ndo dizer, seu pensamento. Como
afirma Kwon (1997, p.169), o museu ou galeria “com
suas impecaveis paredes brancas, luz artificial (sem
janelas), clima controlado e arquitetura pura, era
percebido ndo s6 em termos de dimensdes basicas e
propor¢do, mas como um disfarce institucional, uma
convencao normativa de exposi¢éo a servico de uma
fung¢do 1deologica.”.

Ao fragmentarmos este arranjo, o que temos é
a desconstrucdo da previsibilidade que pauta todo o
trabalho de varios segmentos do universo da arte,
desde diretores de instituicdes, passando por criticos,
curadores e até os proprios artistas. O que a
fotografia de Lawler mostra, nesse caso, € a
desconstru¢do do que podemos chamar de ‘“olhar
museologico”. Toda a preparacdo do espago para a
circulacdo, apreciacdo e reflexdo ate entdo
necessarias a fruicdo artistica acaba por forcar um
ponto de vista do espectador.

A obra de Lawler vai de encontro a este ponto
de vista, subvertendo a visualidade artificial do
espaco expositivo e trazendo a superficie o subtexto
da linguagem museoldgica. E exatamente na analise
desse subtexto que a fotografia de Lawler exibe sua
complexidade. Segundo Deutsche (2009),
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Lawler se apropria dos arranjos do museu e 0s
rearranja de forma a lembrar a abordagem de
Freud para interpretacdo dos sonhos, uma
abordagem que reorganiza o espaco do sonho,
trazendo seus elementos periféricos, seus
detalhes, em foco (e vice-versa). (traducao
nossa) (DEUTSCHE, 2009, p. 67-68)

Os elementos periféricos da arte sdo trazidos
para o cerne da questdo abordada, de forma que na
analise desses elementos fica evidente 0 avesso da
trama que sustenta o universo artistico. Todo o
contexto que torna possivel sua existéncia, ou seja,
analisando a fundo a obra de Lawler, notamos como
0 poder da obra de arte € multiplicado e modificado
pelo que orbita em seu entorno, desde estratagemas
expositivos, até as intencdes que os determinam.

Assim, a fotografia de Lawler funciona como
um forte campo gravitacional que absorve o entorno
da obra de arte e o materializa dentro de si mesma.
Um espelho direcionado para o exterior que captura
0 que estd ao redor, porém de forma absolutamente
ndo aleatoria. Como afirma Kaiser (2014, p. 167),
“Louise Lawler demonstra empiricamente as novas
medidas que ainda podem ser tomadas para explorar
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0S extremos e cantos de imagens e seus contextos.”
(traducdo nossa). A metafora evidente na fotografia
de Lawler se refere principalmente a interpretacao
possivel através do ponto de vista. Como toda a
interpretacdo depende do angulo do qual se visualiza
algo, o que ela faz é nos apresentar a sua.

3.3. ADJUSTED TO FIT
- A GALERIA E SEUS AJUSTES

Em 2011, Louise Lawler apresentou, em uma
exposicdo individual, dez trabalhos (fotografias) que
ocupavam uma parede da Galeria Metro Pictures
cada um. O titulo da exposicdo era Fitting at Metro
Pictures. Essas fotografias mostravam obras de arte
em exposi¢do como € o caso de Black and White and
Blue (adjusted to fit), uma fotografia de uma obra de
Sol LeWitt em exibicdo na Pace Wildenstein (Nova
York). Por se tratar de uma fotografia de uma obra
em uma exposicao, essa obra acaba por se misturar
visualmente a arquitetura da galeria, como afirma
Kaiser (2014, p. 163): "o piso e as paredes da galeria
parecem passar perfeitamente a LeWitt, como se a
exposicdo estivesse sendo realizada na Metro
Pictures.” (tradug¢@ao nossa). Causando um efeito de
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metalinguagem, é possivel perceber que se trata de
uma exposicao dentro de outra exposicao.

Figura 13 - Black and Whlte and Blue - Louise
Lawler, 2007.

Acima (fig. 13) vemos a fotografia de Lawler e
a seguir (fig. 14) uma imagem da mesma fotografia
instalada na parede da Metro Pictures Galery,
durante a exposicao de Lawler.
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Figura 14 - Black and White and Blue (Adjusted to
fit) - Louise Lawler, 2011,

Para melhor compreensdo do trabalho é
necessaria a visualizacdo das duas imagens, porque,
como é possivel constatar, os trabalhos apresentados
na exposicao Fitting at Metro Pictures consistiam na
Impressdo em vinil de fotografias distorcidas quanto
as suas dimensdes e posterior fixacdo das mesmas
nas paredes, de forma a se ajustar perfeitamente tanto
a largura quanto a altura das paredes da galeria.
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Lawler produziu uma reedicdo de fotografias
de outras séries e de sua autoria, reajustando seus
formatos para que se adequassem proporcionalmente
ao espaco da parede. A reedicdo de obras em
diferentes formatos e suportes é uma constante no
trabalno da artista. Além dos grandes formatos
apresentados na exposi¢ao da Metro Pictures, Lawler
ja fez uso de caixas de fdsforos, copos e pesos de
papel como veiculo para a apresentacéo de trabalhos.

Alguns dos trabalhos de parede, expostos na
Metro Pictures, possuiam suas respectivas fotografias
correspondentes sem o efeito de ajuste feito nas
paredes. Talvez para que se pudesse perceber que as
fotografias foram alteradas quanto a relacdo altura x
largura. De acordo com Kaiser (2014, p. 164), “ao
exibir as duas versdes a0 mesmo tempo, Louise
Lawler parece estar pedindo uma interpretacdo
relacional, de modo a direcionar nosso foco sobre o
uso especifico de imagens.” (traducéo nossa).

E possivel perceber nessa exposicdo um claro
didlogo espacial relacionado ao contexto. A parede
da galeria torna-se definitivamente determinante para
a forma como vemos a obra, no caso, as fotografias
de Lawler. Em certa medida, isso ja acontecia com
todos os trabalhos que usavam a parede como
suporte, porem era algo dificil de notar, pois o que
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acontecia até o modernismo pelo menos, era se
produzir a obra de arte e depois adequa-la ao espaco
expositivo. Porém, a partir dos anos 1960,
principalmente, a parede e 0 espacgo expositivo como
um todo se revelaram como um rico campo de
experimentacOes para o0s artistas. Nesse sentido,
O’Doherty (2002) assinala que

agora participante da arte em vez de suporte
passivo para ela, a parede tornou-se foco de
ideologias opostas; e cada novo avango tinha
que se apresentar como uma atitude com
relacdo a ele. (A exposicdo de Gene Davis de
microquadrados rodeados por um montdo de
espaco vazio € uma boa brincadeira com isso).
Depois de se tornar uma forca estética, a
parede modificou tudo o que era exposto nela.
A parede, contexto da arte, adquiriu uma
riqueza de contetido que ela legou sutilmente a
arte. (O’DOHERTY, 2002, p.23)

Além desse didlogo espacial nos trabalhos
apresentados em Fitting at Metro Pictures, Lawler
produziu uma irénica referéncia ao oficio do curador
gue supostamente "ajusta” as obras dos artistas para
que se encaixem conceitualmente, ideologicamente
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ou talvez até mesmo fisicamente nos discursos e na
disposicdo espacial, no ato da composicdo de uma
exposicdo de arte. Assumindo a postura de curadora
do préprio trabalho ao escolher as imagens
reeditadas, a0 mesmo tempo em que se torna uma
espécie de colecionadora escolhendo as obras a
serem fotografadas e também ocupando a posicao de
artista, Lawler transita entre varias posi¢fes dentro
do leque de funcdes possiveis de serem assumidas no
atual sistema da arte, especificamente no das artes
visuais.

Assim com em outros trabalhos da artista em
foco, os exibidos na Metro Pictures apresentam uma
reflexdo sobre esta diversidade de encargos dentro do
circulo das artes, que atualmente passaram a permitir
a construcdo de significados através de seu exercicio.
O significado da obra de arte ndo é apenas produzido
pelo trabalho ou pela intengdo do artista, mas
também pelo trabalho coletivo de curadoria, do
mercado de arte, dos acervos e da catalogacédo, dos
educadores de galeria e dos museus. Nesse sentido,
Fraser (2008b) afirma que:

para Lawler, a producdo artistica é sempre um
esforco coletivo: ndo se trata simplesmente de
artistas que produzem significacdo estética e
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valor, mas um contingente muitas vezes
anonimo  de  colecionadores, visitantes,
trabalhadores de museus e galerias - e,
finalmente, o aparato cultural em que estas
posicdes sdo delineadas. (tradugdo nossa).
(FRASER, 2008b, p. 309)

Todas essas instancias acabam por ajustar o
trabalho de arte para que ele caiba no discurso que
Ihe seja relevante abordar, mesmo que a principio se
distorca o préprio trabalho e seus significados
primordiais gerados no momento de sua propria
producdo. A obra de arte é sempre produzida com
algum objetivo, o artista pode ter a intencdo de
comunicar algo, mas o que ela na verdade comunica
passa pela forma como € apresentada ao seu publico
final. Para que isso aconteca, a obra passa por
adaptacdes de significados ligados as diversas
funcbes do universo artistico que produzem as
condigdes necessarias para sua apresentacéo.
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3.4. SOMETHING ABOUT TIME AND SPACE
BUT I’'M NOT SURE WHATIT IS -
REINTERPRETANDO WARHOL

A construcdo dos conceitos abordados na obra
de Louise Lawler parte da analise do que cerca a
obra de arte quando essa é registrada no ambiente
escolhido pela artista. Quando se analisa 0s conceitos
implicitos na construcdo de sua narrativa visual é que
conseguimos alcancar o que realmente se constitui
como a sua real proposta.

Em alguns trabalhos, Lawler opta por uma
apresentacdo mais literal. Como € o caso da
instalacdo Something About Time and Space But I'm
Not Sure What It is, apresentada em 2000 na
exposicdo More Pictures na galeria Metro Pictures.
Essa instalacdo consiste de fotografias tiradas de uma
obra de Andy Warhol, Silver Clouds, apresentadas
suspensas por fios invisiveis dentro do espaco da
galeria. As fotografias sdo apresentadas em cores
diversas, como pode ser visto figura 15:
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Figura 15 - Vista da instalagdo : Something About
Time and Space But I'm Not Sure What It is - Louise
Lawler, 1999.

A forma de apresentacéo das fotografias € uma
alusdo a apresentacdo da obra de Warhol onde
travesseiros inflaveis feitos de um material refletivo e
brilhante, semelhante ao papel aluminio, flutuavam
pelo espaco da galeria, cheios de gas hélio. O
material de que eram feitos os travesseiros foi uma
sugestdo de um engenheiro (Billy Kliver) e se
tratava, na verdade, de uma espécie de filme plastico
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metalizado produzido pela 3M que podia ser selado
através do calor.

A obra de Warhol tem no trabalho de Lawler
grande representatividade. E um dos artistas cujas
obras mais aparecem em suas fotografias. No caso de
Silver Clouds, figura 16, percebemos em Lawler um
eco da producdo de Warhol, seja na forma de
apresentacdo escolhida, seja pelos elementos
conceituais  possiveis de  analise  quando
confrontamos as producdes de ambos.

Os travesseiros de Warhol tinham uma
peculiar relacdo com o ambiente da galeria. Eles o
capturavam, na medida em que o refletiam. De
alguma forma, podemos notar que a obra de Lawler
busca capturar este entorno apreendido nos objetos
flutuantes de Warhol.
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< - b ANEN

2\ N ANRY :
Figura 16 - Vista da instalacé@o Silver Clouds - Andy
Warhol, montagem de 2001.

Assim, pela forma escolhida por Lawler para
enquadrar o trabalho de Warhol em suas fotografias,
podemos perceber que seu objetivo mais uma vez
ndo foi somente focalizar a obra, mas sim mostrar a
forma como ela dialoga com o contexto no qual se
apresenta. As almofadas infladas com hélio néo
aparecem solitarias nas fotografias, estdo rodeadas
pelo espaco imaculado da galeria, que mais uma vez
é destituido de sua aparente neutralidade. De modo
semelhante, O’Doherty (2002, p. 3) assinala que "na
medida em que o modernismo envelhece, o contexto
torna-se contetdo. Numa inversdo peculiar, o objeto
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introduzido na galeria 'enquadra’ a galeria e seus
preceitos."

A galeria capturada pela obra de Warhol é
recapturada na apresentacdo da obra de Lawler, que
trata da construcdo de uma imagem que sobrepde
camadas temporais, relacionadas ao carater
reprodutivel da obra de Warhol. Segundo Duarte
(2011, ndo paginado): "as imagens que constituem
esta peca sdo fotografias de uma reinstalacdo de
1998, cdpia de uma cdpia de uma obra produzida em
massa, ou seja, nunca destinada a ser um original."
Vale lembrar que a obra Silver Clouds foi produzida
pela primeira vez em 1966 e apresentada na galeria
Leo Castelli em Nova York.

O contexto que aparece na obra de Lawler
chega a ultrapassar a questdo espacial. Refere-se
também a um contexto temporal embutido no fato de
que estas obras fotografadas estdo em constante
mutacdo também pelo fato de se perpetuarem. No
caso de obras de Warhol, essa perpetuacdo mais do
que uma preservacdo da estrutura fisica diz respeito a
sua  predisposicdio a  serem infinitamente
reproduzidas, que seria 0 mesmo que dizer
infinitamente reinterpretadas.
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4. AUTORIA E CONTEMPORANEIDADE NA
OBRA DE LOUISE LAWLER
4.1 AFOTOGRAFIA ENTRE A
DOCUMENTACAO E A VISAO
AUTORAL

O trabalho fotografico de Lawler acaba por se
constituir em uma colecdo documental significativa
que registra as praticas artisticas de seu tempo. A
forma do registro se aglutina de modo definitivo em
uma colecdo de fotografias de valor histoérico. Como
afirma Buchloh (2014, p.86), “por fim, temos de
reconhecer que o0 arquivo do mundo da arte que
Lawler tem construido ao longo dos ultimos trinta
anos adquiriu, intencionalmente ou
involuntariamente, todas as dimensbes da
documentacdo de um projeto histérico, afinal. ”
(traducdo nossa).

Podemos notar que a fotografia de Lawler
revela questdes que surgem da forma como o registro
é executado, assemelhando-se ao que André Rouillé
denomina como a "fotografia dos artistas". Segundo
Rouillé (2009, p.287) ndo se trata de "reproduzir o
visivel, mas tornar visivel alguma coisa do mundo,
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alguma coisa gque ndo é necessariamente, da ordem
do visivel. ” A a¢do de simplesmente documentar
através da fotografia a preenche de significado na
medida em que a intencdo subjetiva do fotégrafo é
determinante para o seu surgimento. O ato de
fotografar é, sobretudo, um ato de escolha através do
enguadramento.

No caso de Lawler, vemos a construgdo de
uma narrativa visual complexa estruturada através do
registro da obra e do que se aproxima dela em seu
entorno. O enquadramento escolhido amplia as
tensdes relativas as transformacdes de significados
que a obra apresenta a principio e potencializa o que
revela quando exposta nos mais variados contextos.
Nessa direcédo, Rouillé (2009, p.269) atesta que “criar
ndo € mais fabricar, mas escolher, ou melhor,
enquadrar.”.

A obra de Louise Lawler €, sobretudo, uma
apresentacao de uma nova perspectiva acerca do que
se fotografa a partir do enquadramento: é uma
espécie de criacdo pelo ato da escolha entre o que
permanece invisivel e o que se apresenta. Para
Cotton (2013, p.115), “estas fotos preservam a
realidade da coisa que esta sendo descrita, mas seu
tema € conceitualmente alterado por causa da
maneira como os objetos sao representados.”.
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Desse modo, podemos afirmar que as
fotografias de Lawler alteram a maneira como vemos
a arte e, a partir da andlise dos detalhes da
composicdo escolhida por ela, é possivel ampliar a
visdo acerca do tema. O que podemos entender
levando-se em conta esta perspectiva é que a obra de
Lawler oscila entre duas classificacbes: ela é
documental e é também autoral, na medida em que
seu trabalho produz uma reflexdo intencionalmente
direcionada e objetiva sobre o que apresenta. Para
Sampaio "A posicdo de Louise ao criar essas
Imagens ndo é neutra. A acédo de apontar a camera ja
demonstra a tendéncia e o olhar seletivo da artista,
que assim como o colecionador, elege o melhor,
recorta uma cena, seleciona uma composicdo.”
(SAMPAIOQ, 2013, p.5).

Se 0 que vemos e entendemos como a
realidade ou o mundo que nos cerca pode ser
interpretado como uma grande rede de interacdo de
signos, 0 enquadramento proporcionado pela
fotografia se aglutina em algo que pode ser lido
como um texto em que o autor é o fotografo. Como
afirma Sontag (2009, p. 176), “a propria realidade
passou a ser entendida como um tipo de escrita, que
tem de ser decodificada. ” Assim, a fotografia de
Lawler amplia o entendimento da realidade pelo
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registro que nasce de um claro direcionamento
visual, de forma a criar uma narrativa que decodifica
0 sistema de relacdes atuantes sobre a obra de arte ao
expor de forma assertiva a ideologia investigativa
que move sua pesquisa.

4.2. DESCORTINANDO O MUNDO DA ARTE

Mammi (2012, p.54) ao afirmar que "muita
arte, hoje, nasce pelas bordas”, expressa uma
tendéncia que seria inevitavel ao se analisar o
caminho da arte a partir das vanguardas. Esse autor
considera que

todo objeto artistico atual apresenta, entdo, néo
apenas (e ndo necessariamente) uma
configuracdo interna que € Unica e
caracteristica, mas também (e
necessariamente) uma articulacdo Unica e
caracteristica com o0 espaco ao redor.
(MAMMI, 2012, p.55)

O contexto passa a participar da obra e a
invadir seus contornos. Da mesma forma, os ready-
mades de Duchamp sO encontram sua razdo de ser
guando em dialogo com o espaco da instituicdo e
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suas particularidades. Passando pelo didlogo espacial
proposto pelo minimalismo e chegando até a arte
contemporanea, é possivel notar um aprofundamento
da perspectiva que busca revelar cada vez mais
intensamente 0 que constroi e sustenta este intrincado
sistema da arte. E possivel perceber que muitas vezes
a hierarquia de relevancia entre objeto artistico e
contexto parece se equilibrar, sendo que o que pode
transformar um objeto em uma obra de arte €
exclusivamente algo fora dele, passando por tramites
burocréaticos, além de relacdes da ordem social e
mercadologica.

Por isso é que o0 contexto que cerca a obra de
arte ndo se resume ao espago que a cerca. A partir
das obras de artistas como Louise Lawler, Sandra
Gamarra e Sherrie Levine, entendemos que o0
contexto esta repleto de questdes subjetivas, porque €
dependente da forma como cada obra é apresentada e
cada obra de arte pertence a alguém. O universo da
arte é também um universo de relagbes sociais em
gue as obras sdo submetidas a interesses que estdo
além do que é apresentado por elas. As questdes que
sdo apresentadas pela obra dialogam com os
interesses apresentados pelos construtores do
contexto: galeristas, casas de leildo, diretores de
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museus, mediadores, artistas, curadores,
pesquisadores, criticos, colecionadores e o publico.

Os veiculos utilizados por estes artistas que se
interessam pela investigacdo do contexto da obra de
arte podem ser diversos, e podendo passar muitas
vezes pela fotografia e pela apropriagdo. Em grande
medida, isso também implica na ligacdo da propria
obra com algo exterior a ela mesma. A fotografia
como a apropriacdo reflete algo além de si, ao
mesmo tempo em que provoca uma reflexdo sobre si
mesma.

A obra de arte estabelece vinculos e relactes
com o ambiente em que é exposta. Relacdes que
permitem leituras que se adaptam de acordo com sua
localizacdo espacial ou mesmo temporal. Essas
relagbes acabam revelando pistas sobre o0 que
constitui a sua real esséncia reflexiva que €
irremediavelmente mutavel e dindmica como a
propria esséncia da arte.

No trabalho fotografico de Louise Lawler, 0s
aspectos imateriais do espaco expositivo, a critica
institucional e a apropriacdo imagética sao
ampliadas, de modo a enfocar a obra de arte e sua
relacdo com outros objetos e procedimentos de
exposicdo. Lawler busca selecionar, assim como
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Levine, 0 que as obras que fotografa representam
iconicamente e, além disso, apropriar-se de algo que
se forma além da prépria obra fotografada. O
trabalho de Lawler se dedica a analisar o fendmeno
Imaterial que acontece com o deslocamento do objeto
para dentro do ambiente de exposicéo, através de um
olhar critico. Assim, é possivel perceber um sentido
contrario, em que o ambiente se transforma através
da presenca da obra, sendo a apropriacdo visual das
obras que ocorre ai, a forma de perceber esta
modificacdo de sentido.

4.3 CONSIDERACOES FINAIS

E possivel perceber por meio das obras dos
artistas abordados nesta pesquisa, e principalmente
por meio da obra de Louise Lawler, que a
perspectiva de investigacdo proposta em suas obras
lanca luz sobre questdes que sdo inerentes ao
pensamento  artistico contemporaneo. Estamos
falando de questdes como a autoria, 0 deslocamento
da obra e sua recolocagcdo como agao produtora de
significado, e a incorporacdo da leitura do contexto
como parte indissociavel da obra.

O deslocamento temporal e espacial de obras
antigas, modernas ou contemporaneas produzido por
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estes artistas elucida algumas questdes pertinentes ao
pensamento contemporaneo sobre o que é a obra de
arte e sobre o que a faz ser o que é. Ver essas obras
dentro da obra de outros artistas sob uma outra
perspectiva seria 0 mesmo que ver outras obras, na
medida em que elas se transformam ao atravessar
camadas temporais, espaciais e interpretativas.

O contexto sob este ponto de vista € tdo
decisivo que atua como o que Agambem (2009)
denomina como fator constituinte para a construcéo
de um olhar contemporaneo que, segundo ele, €
aquele

que dividindo e interpolando o tempo esta a

altura de transforma-lo e de coloca-lo em

relacdo com outros tempos, de nele ler de
modo inédito a histdria, de citad-la segundo
uma necessidade que ndo provem de maneira
nenhuma de seu arbitrio, mas de uma
exigéncia a qual ele ndo pode responder.
(AGAMBEM, 2009, p.72)

O que pode estar implicito neste foco sobre as
imagens, sobretudo as do passado da arte, é nada
mais que uma analise que ajuda na compreensao de
seu presente, do que Ihe é mais contemporaneo. A
obra que traz a luz elementos proprios de seu
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contexto se constitui como um fendmeno que ajuda a
elucidar o que realmente podemos chamar de obra ou
objeto de arte, pois, com efeito, como afirma
Cauquelin (2008, p.120), “contextual ¢ a atividade
viva da arte de hoje. ”

Os tempos passado e presente da arte que estédo
fixados nessas obras, visto sob o0 ponto de vista em
gue elas nos sdo apresentadas nas obras de artistas
como Lawler, revela o que ha de contemporéneo em
nosso pensamento, na medida em que estes tempos
(passado e presente) sdo colocados em perspectiva.
Sobretudo, é possivel compreender que a historia
construida pela arte € hoje parte indissociavel de seu
presente, assim como 0 sdo as praticas atuais, em
suas implicagbes e ressignificacdes, as quais
alicercam o pensamento artistico contemporaneo,
imprimindo-lhe um carater critico e auto-reflexivo.
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