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RESUMO

Esta pesquisa tem como objetivo estudar a producdo artistica de Méario Réhnelt
(1950) realizada durante a década de 1980, tendo como foco 0 modo com que a
autorreferencialidade se faz presente em suas obras. Para tal, parte de um estudo a
respeito do uso de imagens apropriadas da midia impressa e da histéria da arte,
bem como de fotografias integrantes do arquivo pessoal do artista, partindo disso
para estudar questdes relativas a légica do arquivo e da memadria na producao de
Rohnelt. Por fim, propfe a analise de aspectos referentes a presenca da figura
humana e seus desdobramentos, considerando a criagdo, por parte do artista, de

narrativas ligadas ao seu universo intimo.
Palavras-chave:

Mario Rohnelt. Fotografia. Apropriagcdo. Memoéria. Corpo.

ABSTRACT

This research aims to study the artistic production of Mario Réhnelt (1950) produced
during the 1980s, focusing on the way self-referentiality is present in his works. In
this regard, it starts from a study on the use of appropriated images from print media
and art history, as well as photographs of the artist's personal archive, in order to
study aspects related to the logic of file and memory in R6hnelt’s production. Finally,
it proposes the analysis of aspects related to the presence of the human figure and
its consequences, considering the creation, by the artist, of narratives linked to his

intimate universe.
Keywords:

Méario Rohnelt. Photography. Appropriation. Memory. Body.
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INTRODUCAO

As origens desta pesquisa remontam a 2011, periodo no qual realizei meu
trabalho de conclusédo de curso (TCC), intitulado Apropriagdo de imagens
fotograficas e referéncias da Histéria da Arte: um estudo sobre a obra de Maério
Rohnelt, no Instituto de Artes da UFRGS, com orientacdo do Prof. Dr. Alexandre
Santos (UFRGS), e que contou com a presenca, na banca examinadora, das
professoras doutoras Ana Albani de Carvalho (UFRGS) e Paula Ramos (UFRGS). O
momento da defesa do TCC foi decisivo para 0 que viria a seguir, jA& que naquela
ocasiao percebi que ndo havia de maneira alguma encerrado minha investigagéo a
respeito das obras de Mario Rohnelt, mas que aquele trabalho poderia ensejar
novas etapas de investigacdo, com a possibilidade de me debrucar sobre questdes

gue nao se mostraram possiveis naguele momento.

A pesquisa desenvolvida na graduacdo buscou uma visdo mais panoramica
sobre a producdo artistica de Ro6hnelt, mas ensejou a realizacdo de primeiras
entrevistas, bem como a organizacdo de um primeiro banco de imagens. Nesta
segunda etapa, procuro trabalhar um reenquadramento do escopo da pesquisa, a
fim de problematizar com mais detalhamento um periodo especifico da producéo do
artista, os anos 1980. Isso nao significa que, no desenvolvimento da presente
investigacdo, trabalhos realizados em momentos anteriores ou posteriores ao marco
temporal escolhido ndo possam ser comentados. Deve-se levar em conta que
algumas questdes podem ser vislumbradas ao longo de toda a producao do artista,
e que, em funcéo disso, algumas obras, ainda que escapem ao periodo delimitado,
sejam convocadas. A escolha do referido recorte temporal, limitado a década de
1980, reside principalmente na potencialidade de questbes especificas que se fazem
presentes nas obras realizadas pelo artista, as quais séo incitadas, no meu
entendimento, a partir da representacdo da figura humana. O que ensejaria um

guestionamento tedrico a respeito da memdria e da autorreferencialidade.
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Mario Rohnelt (1950) € natural de Pelotas (RS) e passa a residir em Porto

Alegre em 1956, atuando até hoje na mesma cidade. Seus primeiros desenhos

datam da década de 1960, mas foi apenas nos anos 1970, depois de passar pelo

curso de Arquitetura e Urbanismo na Universidade Federal do Rio Grande do Sul

(UFRGS), que ele passou a desenvolver um trabalho artistico autoral. Mesmo de

uma maneira ainda incipiente, as suas obras prematuras ja davam sinais da sua

potencialidade artistica. Atualmente, o conjunto de suas obras ja ultrapassa as 700

unidades.

Durante sua passagem pela graduacao
em Arquitetura, o artista estabeleceu contatos e
lagos que viriam a fazer parte tanto de seu
circulo afetivo quanto profissional. Milton Kurtz
(1951-1996), Alfredo Nicolaiewsky (1952), Paulo
Haeser (1950), Julio Viega (1955) e Carlos
Wladimirsky (1956) sao alguns destes nomes.
Kurtz, Viega e Haeser viriam a integrar, inclusive,
juntamente com Roéhnelt, o coletivo de desenho
KVHR. Vale lembrar, ainda, que recentemente
Rohnelt foi agraciado com uma exposicao
retrospectiva organizada pelo Museu de Arte do
Rio Grande do Sul, intitulada Mario Réhnelt —
Uma Retrospectiva. A exposi¢cdo ocorreu entre
12 de abril a 1° de Junho de 2014, e teve
curadoria de José Francisco Alves. Aléem disso,
no mesmo ano, Roéhnelt foi homenageado por
sua trajetéria artistica no 8° Prémio Acorianos de

Artes Plasticas, em sua ultima edicao.

Desde seus trabalhos iniciais, é possivel

i

O —

Figura 1: Mario Rohnelt.
Sem titulo [Lampada].
1975c. Grafite e lapis de cor
sobre papel. 65x49cm

perceber uma pré-disposicao para o desenho bem acabado, e um forte empenho na

similitude entre os elementos representados e a realidade visivel. Esse tipo de trago

se manterd como uma constancia nas obras de Réhnelt, ndo apenas no periodo que

proponho estudar nessa pesquisa, mas também nas obras subsequentes. Um
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aspecto que salta aos olhos em sua producao € o papel da figura humana. Enquanto
gue nos desenhos iniciais ela pouco aparece, na década de 1980 percebe-se sua
presenca com grande destaque, dividindo o espago com outros elementos, como
cadeiras, mesas, xicaras, copos e televisores. E notavel, ainda, que, ao longo dos
anos 80, Rohnelt passe a trabalhar, cada vez mais enfaticamente, na disputa entre a
figura humana e os demais elementos dentro do espaco representacional. E como
se a matéria dos corpos cedesse lugar a elementos arquitetdnicos, a sobreposicéo
de planos, a objetos que ndo mais respeitam o espaco perspéctico da tradicdo

representativa, os quais parecem flutuar ou mesmo estar em queda (figura 2).

Figura 2: Mario Rohnelt. Sem titulo [mao cigarro objetos paletd]. 1983. Grafite sobre papel. 50x70cm.

J& na década de 1990 poder-se-ia dizer que em comum com sua producao
anterior, esta a continuidade no uso de imagens de segunda geracdo e no apreco
pela narratividade. No entanto, o que é representado diferencia-se muito. Durante os
anos 90, Rohnelt passa a se interessar por imagens que mostram interiores de
palacios europeus, principalmente os do periodo barroco e rococd, bastante
adornados e repletos de detalhes e nuances de luz, os quais sédo retrabalhados

através da pintura em preto e branco (figura 3) ou da impresséo grafica, as quais
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resultam de uma transposicdo das fotografias para a fotocOpia em preto e branco.
Desde entdo, sua producdo se mantém, com mais ou menos énfase, em
desdobramentos destas experiéncias: a exploracdo da visualidade em preto e
branco e a criagdo de ambiéncias fisicas ou virtuais a partir da simulacéo digital de
seus trabalhos, ou parte deles, em instalacdes que procuram explorar o espaco dos

locais expositivos.

Cabe acrescentar nesse aspecto que, na referida exposicao retrospectiva
recentemente organizada pelo MARGS, foram mostradas algumas obras atuais de
Rohnelt, inéditas até entdo, realizadas entre os anos de 2013 e 2014. Nelas, o
artista, através da gravura digital (figura 4), retira as figuras humanas e demais
elementos, concentrando-se em retrabalhar o espaco cénico de algumas obras de
Giotto di Bondone (1266-1337), um dos principais artistas do pré-Renascimento.
Como se percebe, a preocupacdo com a espacialidade da representacdo, assim

como a apropriacdo de obras pré-existentes sédo elementos importantes na trajetoria

do artista, e perduram até os trabalhos mais recentes.
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Figura 3: Mério Rohnelt. Sem titulo. 1991. Tinta acrilica sobre tela. 100x150cm.
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Figura 4 (esq.): Mario Réhnelt. Sem titulo (As bodas de Canad). Da série Giotto. 2014.
Gravura digital.
Figura 5 (dir.): Giotto di Bondone. Bodas em Canaa (Nozze di Cana). 1303-05. 200x185cm.

Desde a banca de qualificacdo, ocorrida em dezembro de 2013, foram
significativas as mudancas na estrutura dessa dissertacdo. Muitas delas decorreram
tanto das contribui¢cdes trazidas pela Profd. Dr2. Monica Zielinsky e pelo Prof. Dr.
Paulo Silveira, quanto das conversas com meu orientador, o Prof. Dr. Alexandre
Santos. Olhando em retrospectiva, percebo que naquele momento ainda ndo havia
conseguido organizar de modo coerente as questbes que realmente me
interessavam na producdo de Rohnelt. As solugdes encontradas em relacdo a
estrutura atual me parecem estar mais de acordo com minhas impressbdes e
aspiracfes tanto em relagcdo a producdo do artista, quanto com meus interesses
enquanto pesquisadora da histéria da arte. Além disso, apds a qualificacao, tornou-
se claro para mim que, dentre as questdes que havia proposto estudar, uma delas
possuia ndo apenas um peso diferente, como tangenciava, de algum modo, todas as
outras. Esta, que talvez possa ser chamada de a “ideia”, ou o “fio condutor”, é a

autorreferencialidade.

E a ela que me refiro no titulo da dissertacdo quando cito a ideia de
pregnancia da autorreferencialidade. Rohnelt, durante as entrevistas e visitas que
realizei, sempre salientou 0 quanto o aspecto autorreferencial é inerente a sua
producédo. Seja através da representacdo de si, de pessoas de sua intimidade e de
seus objetos pessoais. Mas, além disso, mesmo quando o artista utiliza imagens de
segunda geracdo que nado foram por ele produzidas, ou que nao mostram
necessariamente seu ambiente privado, ha um tipo de ressignificacdo simbolica
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através de sua subjetividade. Ou seja, sua producdo artistica é recheada da
pregnéancia de aspectos autorreferenciais. Suas obras sédo marcas de sua existéncia.
A partir disso, os capitulos estdo alicercados ndo de modo hierarquico, muito menos
de forma a ir marcando um aprofundamento tedrico gradual, mas sim de modo a

tratar de trés questdes diferentes, porém entrelacadas entre si.

No primeiro capitulo, denominado “O peso da histéria na obra de Mario
Roéhnelt”, proponho um estudo a respeito do uso da fotografia como referéncia para
seus desenhos e pinturas, e sobre seu desejo em empreender, a partir da imagem
fotogréafica, uma espécie de reproducdo grafica. Para isso, sirvo-me principalmente
dos escritos de Tadeu Chiarelli e Douglas Crimp, uma vez que sao autores que
discorrem sobre a apropriagcdo de imagens e seus usos na arte. Além disso, foi
necessario estudar o conceito de alegoria como o proposto por Benjamin Buchloh.
Durante o desenvolvimento dos citados aspectos, foi surgindo a necessidade de
investigar com mais atencéo a relacdo da producédo de Rohnelt com a arte pop,
partindo dos estudos de David McCarthy e Lucy Lippard, bem como utilizando de
bibliografia que visou aproximar a producdo de Roéhnelt e de Milton Kurtz da arte
pop. Além disso, foi necessario compreender as aproximacdes e afastamentos da
producédo de Roéhnelt com o chamado retorno a pintura e a fotografia pos-moderna.
Para tal, parti das andlises de Ana Lucia Araujo, Blanca Brites e Maria Lucia Bastos
Kern, buscando entender os meandros do retorno a pintura no contexto local, bem
como as analises de Annateresa Fabris e André Rouillé, no que concerne ao uso da

fotografia na arte na década de 1980.

Ja no segundo capitulo, “Modos de falar de si: arquivo e memoria”, o foco
estd em questdes relativas ao arquivo e a memoria. A emergéncia em tratar desses
temas surgiu principalmente ap6s a banca de qualificacdo, tendo sido um dos
aspectos trazidos pelos professores integrantes desta. Junto a isso, cito como marco
um curso ministrado pela Prof® Dr2 Jeanne Marie Gagnebin, em abril de 2014, junto
ao Programa de Pdés-Graduacdo em Psicologia Social e Institucional e de Teoria
Literaria da UFRGS, que tinha como titulo “Memdria, Esquecimento, Transmissao:
Necessidade e dificuldades das narrativas ligadas a atividade do lembrar”, e que

veio a contribuir com minha pesquisa sobre a producdo de Roéhnelt.
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A partir das visitas que fiz a casa do artista, tive a oportunidade de entrar em
contato com diversos de seus documentos de trabalho: imagens referenciais,
desenhos feitos a partir destas e que eram utilizados na producédo das obras, além
dos proprios trabalhos finalizados. Todo esse material € cuidadosamente
armazenado pelo artista, mesmo que ndo se facam mais presentes nas obras
elaboradas a partir de 1990. Pela riqueza desse conjunto, organizei um capitulo em
gue, primeiramente, trato a respeito do seu modo de armazenamento e das
principais recorréncias dentre as imagens referenciais, as quais divido entre
“fotografias pessoais” e “recortes”. Para isso, efetuei um levantamento quantitativo,
buscando separa-las em diferentes categorias, partindo disso para destacar pontos
diretamente relacionados aos meus interesses nessa pesquisa, ou seja, a
autorreferencialidade e os temas pertinentes a esta, em uma analise qualitativa que

parte de amostragens referentes aos temas em questao.

Optei por, sempre que possivel e pertinente, localizar a imagem que serviu de
referéncia a Rohnelt e apresenta-la proxima ao trabalho finalizado. Acredito que a
apresentacdo dessas imagens possa servir como informacéo adicional ao modo a
partir do qual o artista se serve da apropriacdo, reinscrevendo a narratividade das
obras em outro contexto e ensejando a discussdo das regras da composicao

artistica tradicional.

A respeito da analise da utilizacdo da logica arquivistica na arte, cito como
referéncia primordial o livro “Arte y archivo, 1920-2010: genealogias, tipologias y
discontinuidades”, de Anna Maria Guasch. Esta publicagdo busca analisar diversas
iniciativas artisticas que usam do arquivo no processo ou na producdo de obras.
Além de Guasch, Benjamin Buchloh foi, novamente de grande ajuda, principalmente

a partir do estudo empreendido pelo autor a respeito do Atlas de Gerhard Richter.

Gostaria de esclarecer que embora a quase totalidade das obras de Roéhnelt
aqui estudadas tenham como nomenclatura “Sem titulo”, eu observei que o artista
utiliza de alguns elementos da obra para identifica-las em seus arquivos pessoais.
Sendo assim, achei pertinente manter esse recurso de identificacdo das obras na
dissertacao, considerando-o um “subtitulo”, ou um “subtitulo informal”. Essa escolha
se justifica por duas razdes: primeiro, por auxiliar no reconhecimento dos trabalhos

ao longo do texto, evitando possiveis enganos; e, também, por acreditar que essas
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referéncias dadas pelo artista enriquecem a pesquisa, contribuindo para o estudo da
sua producéao.

Por fim, no terceiro e ultimo capitulo, “Micronarrativas a partir do universo
privado”, adentro em questdes mais especificas acerca da autorreferencialidade e
seus desdobramentos. Primeiramente, procuro compreender os fatores envolvidos
em iniciativas artisticas que tém como fundamento primeiro o tratamento de
guestbes autobiogréaficas, explorando o que estaria em jogo no transito entre as
esferas privada e publica. Nesse sentido, recorri aos estudos de José Luis Brea e
Leonor Arfuch. Junto a isso, procurei problematizar as questdes do corpo na
producdo de Ro6hnelt, tentando perceber como um dos seus desdobramentos a
possibilidade de discutir aspectos relacionados ao desejo homoerotico nas obras do

artista.

Acho necessario, ainda, informar ao leitor que a maioria dos titulos dos
capitulos e subcapitulos dessa dissertacdo foram encontrados nos proprios
depoimentos de Rohnelt, registrados através de entrevistas realizadas por mim entre
0s anos de 2012 e 2013, as quais sao disponibilizadas nos anexos. Em alguns
momentos, a fim de adaptar o texto da primeira para a terceira pessoa, por exemplo,
precisei efetuar algumas modificagcbes. No entanto, procurei manter nos titulos o

cerne das ideias propostas na fala de Réhnelt.
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Capitulo 1:

O PESO DA HISTORIA NA OBRA DE MARIO ROHNELT

Figura 6: Mario Roéhnelt. Sem Titulo [autorretrato Waltércio Caldas]. 1983. Grafite sobre papel. 50 x
70 cm.
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Neste capitulo, pretendo tratar de questdes relativas a apropriagdo de
imagens empreendida por Roéhnelt, buscando compreender as implicacdes deste
artificio na producédo de suas obras. Para isso, primeiramente disserto acerca dos
desdobramentos envolvidos na sua op¢do pela reprodutibilidade gréfica,
relacionando essa escolha tanto com a discussdo a respeito da unicidade e
originalidade do objeto artistico, quanto com um comentério por parte do artista em
relacdo ao peso da histéria da arte na exigéncia de uma producdo artistica singular
ao longo da década de 1980. A partir disso, busco tecer um embate da producéo de
Rohnelt em relagédo a dois momentos da arte distintos. O primeiro deles é a arte pop.
Essa escolha se deu tanto em funcdo da necessidade de perceber algumas
aproximacdes e distanciamentos desta tendéncia da arte frente ao seu processo de
criacdo, quanto pela observacdo do esforco empreendido por teoricos locais em
identificar pressupostos pop na producédo do artista. O segundo momento do capitulo
refere-se ao proprio contexto dos anos 80, no qual procuro estudar as tendéncias de
uso da fotografia e da pintura vigentes no periodo, tentando relaciona-los as obras
de R6hnelt.

1.1. Reviver e intensificar através do desenho

Em Sem titulo (figura 6), de 1983, quatro objetos estédo colocados lado a lado,
enquanto que o rosto de um homem, em uma escala muito maior, os observa. Esses
objetos sao representacdes de obras de arte: um vaso Cita, uma estatua que lembra
os Kouros do Periodo Arcaico na Grécia Antiga, uma estatueta Art Déco e duas
garrafas, que sdo uma citacdo da obra Garrafas com Rolhas (1975), de Waltércio
Caldas. Este trabalho foi escolhido como abertura do primeiro capitulo, pois a partir
dele sera possivel lancar mdo de algumas questdes pertinentes a producédo de
Roéhnelt, principalmente no que concerne ao uso da apropriacdo e seus

desdobramentos na composicéo dos seus trabalhos.

A producdo de Rohnelt nos anos 1980 apresenta um sofisticado esquema
representacional, o qual inclui a apropriacdo de imagens oriundas, tanto da midia
impressa quanto da histéria da arte, e também de fotografias do universo particular
do artista, por ele realizadas ou ndo. Estas imagens tém como objetivo a construcao
de narrativas a partir da selecdao de diferentes fragmentos combinados. Um
elemento que acrescenta complexidade ao processo de producdo do artista é o fato
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de que a montagem dos fragmentos escolhidos passa por um criterioso trabalho

através do desenho e da pintura.

Para pensar esses aspectos da producdo de Rohnelt, gostaria de iniciar
buscando apoio no que ja foi dito a respeito dos trabalhos de Alfredo Nicolaiewsky?,
um artista cujo processo de criagdo em muito se assemelha ao de RoOhnelt. Essa
aproximacdo do trabalho dos dois artistas também é decorrente do fato de que
ambos pertencem a mesma geracao e, portanto, produziram no mesmo contexto, a
cidade de Porto Alegre, e no mesmo periodo, iniciando as suas carreiras artisticas
em meados dos anos 1970°. Sobre Nicolaiewsky, Brites propde que “em muitos de
seus trabalhos, a reproducdo de fotografias em desenho, além de indicar a relacédo

com um tempo ja vivido, intensifica-a”

. O préprio Nicolaiewsky comenta sobre seu
interesse ndo apenas na reproducdo de imagens impressas, mas também na
reprodutibilidade manual, e completa dizendo que “o que pretendia colocar em
destaque era que, mesmo ao ‘copiar uma imagem, o artista sempre colocaria algo
de pessoal, e que nunca faria uma cépia exata, nem mesmo de um trabalho de sua

autoria™.

Figura 7: Alfredo Nicolaiewsky. Homem da Gillette 1,2,3 e 4. Tinta acrilica sobre tela. 1992/94.
74x40cm.

'Alfredo Nicolaiewsky (1952), é natural de Porto Alegre, RS. A sua insercdo artistica se da com a participagdo
em diversas exposicoes individuais e coletivas desde meados da década de 1970. Atualmente, é diretor do
Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Sul.
2 Mério Rohnelt e Alfredo Nicolaiewsky se conheceram na década de 1970,ainda na faculdade de arquitetura, e
j& participaram juntos de diversas exposi¢des coletivas. Dentre as mais recentes estd a exposi¢do Mario Réhnelt
& Alfredo Nicolaiewsky, dois artistas em sintonia diacronica, que teve a curadoria de Blanca Brites. Fundagéo
ECARTA, Porto Alegre, RS, 22 de setembro a 20 de novembro de 2005.
® BRITES, Blanca. Memdrias em ressonancia. In: NICOLAIEWSKY, Alfredo (org.). Alfredo Nicolaiewsky:
desenhos e pinturas. Porto Alegre: Fumproarte, 1999, p. 85.
* NICOLAIEWSKY, Alfredo. Confissbes necessarias. In: NICOLAIEWSKY, Alfredo (org.). Alfredo
Nicolaiewsky: desenhos e pinturas. Porto Alegre: Fumproarte, 1999, p. 35.
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Ao ler essas informacdes, é possivel lembrar de Robert Rauschenberg (1925-
2008) e suas obras Factum | e Factum II, de 1957. A um espectador desatento os
dois trabalhos parecem praticamente idénticos, mas basta um olhar mais cuidadoso
para comecar a perceber as diferencas entre os dois: a tinta que teima em escorrer
diferentemente, uma mancha mais esguia que outra, uma imagem levemente
deslocada em relagdo a outra. O que se percebe em comum tanto no trabalho de
Nicolaiewsky quanto no de Ro6hnelt reside na tentativa de realizar um tipo de
reproducdo manual de imagens de origem mecanica. Por outro lado, o que os
aproxima aos interesses de Rauschenberg relaciona-se a discussdo especifica a
respeito da unicidade e originalidade da obra de arte.

Figura 8: Robert Rauschenberg. Factum I. 1957. Combine painting. 156,2x90,8cm.
Figura 9: Robert Rauschenberg. Factum Il. 1957. Combine painting. 155,9,2x90,2cm.

Contudo, ainda que a obra de Rauschenberg dialogue com a de Nicolaiewsky
e Rohnelt em relagdo ao questionamento da possibilidade da reprodutibilidade
manual através do meio pictérico, 0 momento de produgdo das obras dos trés
artistas traz a tona diversas diferencas: Rauschenberg produziu suas obras Factum |

e Il em meados dos 1950, as sombras do modernismo do pés-guerra, defendido
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com afinco por criticos como Clement Greenberg, em uma tentativa de colocar as
obras dos expressionistas abstratos alinhadas a um processo evolutivo da arte,
como uma continuacdo do que foram as experiéncias pictoricas das vanguardas
artisticas do inicio do século XX. Assim, a producdo de Rauschenberg aproxima-se
de uma critica sobre os critérios postos em voga pelos criticos daquele periodo,
alinhados a pureza do meio, a expressdo individual e a unicidade. Ao “contaminar” a
superficie pictérica com colagens de imagens apropriadas de meios impressos, além
de propor a constru¢gdo de duas obras “iguais”, Rauschenberg propde uma ironia
guanto aos pressupostos candnicos do expressionismo abstrato exaltados por
Greenberg.

Ja Rohnelt, ao iniciar sua producdo em meados dos anos 1970, esta ha
aproximadamente duas décadas de distanciamento de Factum | e IlI, distante
temporal e geograficamente do polo artistico do alto modernismo, tendo assistido o
nascer de experiéncias transgressoras no campo da arte, através de iniciativas
ligadas a arte pop, arte conceitual, land art, arte povera, body art e tantas outras que
desabrocharam apds a década de 1960. E, justamente por isso, penso que 0
interesse pela reprodutibilidade manual exercida por Roéhnelt talvez tenha mais
afinidades com as iniciativas de artistas como Andy Warhol (1928-1987), David
Hockney (1937), Gerhard Richter (1932), David Salle (1952) e Eric Fischl (1948).
Jean-Francois Chevrier, ao argumentar sobre as relacdes entre fotografia e pintura,

traz algumas consideracfes importantes para pensarmos a obra de Rohnelt:

Como esquecer de Warhol ou Richter? Eles ndo copiavam fotografias.
Ndo eram tempos de coépia. Eles assimilaram a reproducéo,
transformaram a pintura em uma técnica de reproducdo. Eles se
apropriaram das fotografias para fazer com elas pinturas (quadros
pintados), do mesmo modo que se faz uma copia fotogréafica.”

O que quero dizer, a partir disso, € que, do mesmo modo que Chevrier chama
a atencdo a respeito das producdes de Warhol e Richter, Réhnelt ndo realiza

simplesmente copias das fotografias, mas também discute o carater reprodutivo da

> «;,Como olvidar a Warhol o Richter? No copiaron fotos. No eran tiempos de copia. Asimilaron la reproduccion,

transformaron la pintura em una técnica de reproduccion. Se apropiaron de las fotos para hacer con ellas pinturas
(cuadros pintados), del mismo modo que se hace una copia fotografica.” A traducdo é minha. CHEVRIER, Jean-
Francois. La fotografia entre las bellas artes y los medios de comunicacion. Barcelona: Editorial Gustavo
Gili, 2007, p. 36 e 37.

26



pintura e dos meios gréaficos, meios tradicionalmente identificados com a unicidade e

a singularidade.

Durante entrevista com Réhnelt®, este comentou sobre seu sentimento nas
décadas de 1970 e 80 de que todas as possibilidades artisticas j& haviam sido
realizadas, mas que, a0 mesmo tempo, a historia da arte ainda exigiria originalidade
do artista. E adequado ressaltar que essa afirmacgéo diz respeito ao olhar de Réhnelt
para a historia da arte em relacdo ao seu contexto de producdo, podendo haver
divergéncias de opinifes caso a colocassemos em xeque através do depoimento de

outros artistas no periodo.

Parece que pode ser a partir da percepcéo de esgotamento da originalidade
da arte e, a0 mesmo tempo, uma cobranca auto-imposta de sua necessidade, que
Roéhnelt, assim como talvez varios outros artistas de sua geracdo, voltardo seus
olhos tanto para imagens preexistentes no mundo, difundidas em publicacdes ou
nos meios de comunicacao, quanto para fotografias realizadas por ele mesmo ou
por pessoas proximas. Rohnelt opta por trabalhar estas imagens ndo enquanto meio
material, ou seja, através de colagens da propria fotografia no suporte, mas sim as
usa como referéncia, como uma ferramenta, repensando-as através do desenho e
da pintura. Se relembrarmos a frase de Brites sobre a producdo de Nicolaiewsky —
ao comentar sobre o quanto a reproducdo manual de imagens preexistentes produz
nao apenas uma relacdo com um tempo ja vivido, mas também uma intensificacédo
da experiéncia —, vé-se ai uma relagcdo com a estratégia empregada por Rdohnelt
para realizar as suas obras. De acordo com Fabris:

O processo de apropriagdo brota também de uma tomada de
consciéncia do esgotamento do universo visual e, no caso das
reproducdes pictéricas, da vontade de focalizar uma espécie de

repeticdo diferente, a fim de tornar ainda mais evidente a diferenca
entre o original e a copia da copia.’

A discussédo, entdo, levada a cabo por estes artistas ndo se da apenas a
respeito da perda de uma nocéo tradicional acerca da originalidade, em funcéo do

acréscimo de imagens de segunda geracdo e de sua reproducdo, mas também se

® Entrevista realizada por mim em 26 de outubro de 2012.
" FABRIS, Annateresa. Fotografia e artes visuais: alguns encontros na contemporaneidade. In: FABRIS,
Annateresa. Fotografia e arredores. Florianopolis: Letras contemporaneas, 2009, p.169.
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configura através do interesse em reviver e retrabalhar as imagens, reinscrevendo

estas referéncias imagéticas no mundo, através de uma perspectiva pessoal.

1.2. O gosto pela imagem ‘realista’

Apropriar-se é matar simbolicamente o objeto ou a imagem, é
retira-los do fluxo da vida — aquele continuo devir, que vai da
concepcao/producdo até a destruicdo/morte —, colocando-os
lado a lado a outros objetos, com intuitos os mais diversos.?

Na epigrafe deste subcapitulo, vé-se uma definicdo de apropriacdo dada por
Tadeu Chiarelli, em funcdo da exposicédo Apropriacdes|Colecdes®. O autor comenta
sobre o principio basico da apropriacdo, o da ressignificacdo simbolica através do
deslocamento. A partir disso, gostaria de me ater novamente a figura 6. Nela, se
percebe a apropriacdo de quatro elementos ligados ao mundo da arte, e, junto a
eles, uma imagem apropriada do album pessoal do artista, um retrato do proéprio

Ro6hnelt, que parece observar ou até mesmo encarar esses objetos.

Essa obra em especial me parece emblematica em relacdo a producdo de
Ro6hnelt, assim como a considero um comentario sobre a prépria década de 1980:
em Sem titulo [autorretrato e Waltércio Caldas] ha a apropriacdo, a figuracdo, o
desenho (e, portanto, 0 meio bidimensional), as citacdes de obras da historia da arte
e, por fim, a autorreferencialidade. Conforme o comentado, a fotografia possui
importante papel na producdo de Rohnelt, ja que € através da selecdo de imagens

fotograficas que o artista desenvolve seu trabalho.

Sobre os objetos representados na obra em questdo'?, percebe-se que o
primeiro elemento tem como referéncia um Kouros em bronze do periodo Arcaico
grego, ou seja, o Apolo de Piombino, datado do século | a.C. A imagem foi

apropriada de um livro sobre arte na Grécia antiga (figura 10). Ja o elemento

8CHIARELLLI, Tadeu. Apropriagdes|Colecdes. Porto Alegre: Santander Cultural, 2002, p.21.
° Exposicdo acontecida em 1999, no Santander Cultural de Porto Alegre, e que teve curadoria de Tadeu
Chiarelli. Nela, Chiarelli buscou realizar um breve panorama de artistas brasileiros que utilizavam da
apropriacéo e da colecdo para realizar suas obras. Os artistas escolhidos foram: Adriana Boff e Mario Ramiro,
Alberto da Veiga Guignard, Alfredo Nicolaiewsky, Athos Bulcdo, Elida Tessler, Fabiana Rossarola, Farnese de
Andrade, Jorge de Lima, Mabe Bethdnico, Nelson Leirner, Oriana Duarte, Paulo Gaiad, Rosangela Rennd,
Virginia de Medeiros e Walmor B. Corréa.
10 A coleta dessas informagdes se deu através de entrevistas e trocas de e-mail com Mario Rohnelt, realizadas
entre 2012 e 2014.
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seguinte (figura 11), assemelha-se a um vaso em ouro produzido pelos Cita'’. Esta
imagem foi apropriada de um livro sobre a cole¢éo artistica do Museu Hermitage. Na
sequéncia, h4 uma obra (figura 12) que aos estudiosos e apreciadores de arte
contemporénea é mais reconhecivel. Trata-se da ja citada Garrafas com rolha, de
Waltércio Caldas (1946), realizada em 1975. A imagem fotografica referencial foi
produzida pelo proprio Réhnelt entre 1981 e 1982. E, por fim, hd uma estatueta Art
Déco™, sem data definida, mas provavelmente produzida durante a primeira metade

do século XX.

Figura 10: Artista desconhecido
Apolo de Piombino

Século | a.C.

Descoberto submerso na costa de
Piombino, na Itdlia, em 1832. Bronze,
cobre e prata, fundigdo oca

Altura 115 cm.

10s Cita foram um povo da Antiguidade Cléssica, que ocupava uma regido que ia do Mar Negro até o leste do
Mar Céspio.

12 Réhnelt informou que a imagem foi apropriada de um livro sobre Art Déco. Importante ressaltar que foi
possivel encontrar as imagens que possivelmente serviram de base para Roéhnelt nos trés primeiros casos
(Kouros, vaso cita e Garrafas com rolha). Entretanto, 0 mesmo néo foi possivel em relacéo a citada estatueta Art
Déco.
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Figura 11: Artista desconhecido

Vaso esférico com cenas da vida
cotidiana do povo Cita

400-350 a.C.

13 cm

Figura 12: Waltércio Caldas
Garrafas com rolha, 1975
Porcelana e rolhas
25x20x9cm

O motivo de eu ter optado por identificar cada uma das figuras, buscando
suas imagens referenciais ou 0 que seria 0 mais proximo delas, reside na
comprovacdo do uso de duas estratégias muito importantes para o processo de
producdo das obras de Roéhnelt: a apropriacédo e a citacdo. Conforme o comentério
de Chiarelli ja citado, a apropriacdo se relaciona com a captura, o deslocamento e a
ressignificacdo simbolica. No caso da obra em questéo, as figuras utilizadas foram
capturadas de publicagbes especificas sobre diferentes periodos (Grécia Arcaica,
Antiguidade Oriental, arte contemporanea e art déco, respectivamente), e, em
funcdo disso, possuem datas de produgcdo bastante distintas, separadas por
décadas ou séculos. Vé-los, entéo, justapostos gera certo estranhamento, como se

estivéssemos diante de uma desobediéncia. No caso, uma desobediéncia nao
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somente a dita sequencialidade da historia da arte, mas também ao préprio contexto
de producgéo de cada uma delas.

Se havia certo sentimento durante a década de 1980 em relacéo a dificuldade
em produzir obras “originais”, uma das alternativas para escapar disso era apropriar-
se de imagens disponibilizadas através dos mais diversos meios. Chiarelli € um dos
autores que, no Brasil, vai se debrucar sobre essas questdes, investigando os
artificios da apropriacao e da citacdo. No texto Imagens de segunda geracao (1987),
0 autor € bastante elucidativo quanto a isso, principalmente no que se relaciona a
producéo realizada no Brasil e suas especificidades. Segundo ele:

Uma parcela consideravel dos artistas atuais, além de recuperar
sobretudo a pintura e a escultura, empreende uma viagem pelo

universo de imagens produzido pela humanidade através da historia,
disponiveis a todos pelos meios de comunicacdo de massa.™

Quando Chiarelli escreve esse texto, no ano de 1987%, esta a apenas quatro

anos da data de producdo de Sem titulo [autorretrato e Waltércio Caldas] (figura 6),

de Ro6hnelt. Pode-se dizer entdo que Chiarelli se refere a um tipo de producéo da

gual Rohnelt faz parte, tanto pelo uso da pintura quando pelo uso de imagens

“‘produzidas pela humanidade”. Chiarelli comenta ainda sobre o quanto a producéo

realizada a partir dos anos 1980 acabou por se desprender da ideia evolucionista de

arte, a qual foi caracteristica do periodo modernista, sendo possivel, desta forma,
lancar um

[...] olhar retrospectivo, produzindo obras cujo valor ndo esta na

novidade absoluta das formas, mas sim na elaboracdo de outros

sistemas visuais significativos, criados a partir da conjugacdo de

imagens e procedimentos linguisticos preexistentes (e muitas vezes
conflitantes), todos eles recolhidos [no] universo de imagens [...]."°

Esse desprendimento da ideia evolucionista de arte ndo residiria no fim da
histéria da arte, mas talvez no fim de uma Histéria da Arte, com letras maitsculas®®.
E também ao fim de uma ideia concebida durante o alto modernismo de que a

producédo artistica seria de certa forma regida por uma evolugdo progressista, em

3 CHIARELLLI, Tadeu. Arte internacional brasileira. 2 ed. Sio Paulo: Lemos-Editorial, 2002, p. 100.
“Embora a edicdo do livro Arte Internacional Brasileira, de Tadeu Chiarelli, seja datada de 2002, o texto
Imagens de segunda geracéo foi escrito em 1987, em funcéo da mostra homdnima, realizada neste mesmo ano
pelo Museu de Arte Contemporanea da Universidade de S&o Paulo.
> CHIARELLI, idem, p.100.
16 Mais sobre isso ver BELTING, Hans. O fim da histéria da arte: uma revisdo dez anos depois. S&o Paulo:
Editora Cosac Naify, 2006.
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gue cada linguagem, cada suporte, deveria voltar-se a si mesmo, buscando sua
especificidade e, junto a isso, almejando uma originalidade autoral. No momento em
gue os artistas passam a utilizar imagens preexistentes, e, principalmente, a utilizar
imagens da prépria histéria da arte, de outros artistas jA& consagrados, ha uma
espécie de deja vu, o que fez com que muitos criticos vissem na produ¢do do

periodo algo de leviano e inconsequente®’.

Impossivel ndo pensar que, ao realizar essa manobra de deslocamento e uso
de imagens ja consagradas da historia da arte, R6hnelt estd também se apropriando
de um tipo de valorizagdo preexistente e arraigada a essas imagens. Quer dizer, 0
Kouros representado por Rohnelt faz parte da colecdo do Museu do Louvre, um dos
mais famosos e prestigiados museus do mundo. Além de ser um tipo de estatuaria
gue € bastante conhecida ndo apenas dos estudiosos e interessados em arte, mas
também do publico em geral. E recorrente que os livros de histéria produzidos para o
ensino fundamental e médio sirvam-se de imagens de estatuas gregas do periodo
arcaico e classico para auxiliar no ensino da historia da Grécia Antiga. Ou seja,
guando o espectador vé pela primeira vez esta obra de Rohnelt, ele ira ativar suas
referéncias anteriores, as quais poderdo facilitar uma aproximacéo, acrescentando-
Ihe, por outro lado, um valor de legitimacao histérica. Vé-se com isso, que apropriar-
se de uma imagem traz arraigado algo mais do que apenas a representacao de algo
realizado por outrem. Principalmente quando se trata da alusdo a cultura grega e

sua importancia para a historia cultural do Ocidente.

Douglas Crimp®® fala de dois diferentes tipos de apropriacdo, e para tanto se
serve das obras de Sherrie Levine (1947) e Robert Mapplethorpe (1946-1989):

(...) a apropriacao feita por Mapplethorpe o alinha a uma tradigcéo de
superioridade estética, fazendo, simultaneamente, referéncia a essa
tradicdo e parecendo renova-la, enquanto a obra de Levine interrompe
o discurso de superioridade por meio da recusa de reinventar uma
imagem. Afirmo que a obra de Mapplethorpe continua a tradicdo da
arte de museu, enquanto a de Levine mantém tal tradigdo sob um crivo
mais rigoroso.*®

Ainda segundo Crimp, a producdo de Mapplethorpe, por fazer referéncia a

tradicdo Classica — através da composicédo, das poses, dos corpos com musculatura

" CHIARELLI, op.cit, p.100.
'8 CRIMP, Douglas. Sobre as ruinas do museu. Sao Paulo: Martins Fontes, 2005.
9 CRIMP, op.cit., p.8.
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definida, da busca pela “beleza” —, seria uma apropriacao do tipo modernista, ja que
se utilizaria da estética de um tempo passado e consagrado. Ja sobre o trabalho de
Levine, Crimp vai dizer que “ela faz uso das imagens, mas n&o para constituir um
estilo proprio. Suas apropriacdes s6 tém um valor funcional para os discursos
historicos especificos nos quais estdo inseridas’®. Ou seja, as obras de Levine
discutem uma série de outras questdes, inclusive a prépria apropriacdo, a absorcao
dessas imagens “repetidas” pelas instituicbes de arte e, podemos ainda dizer, 0s
aspectos relacionados ao papel da mulher enquanto produtora cultural. Seria valido,
entdo, pensarmos a producédo de Rohnelt a partir desse crivo proposto por Crimp?
Penso que talvez seja dificil enquadrarmos as obras de Rohnelt nesse ou naquele
tipo de apropriacdo. Entretanto, a reflexdo a partir dessa perspectiva servira para

compreender melhor a producéo do artista, conforme 0 que se segue.

Primeiramente, cabe ressaltar que enquanto as producdes de Mapplethorpe e
Levine se dao a partir do meio fotografico direto, as obras de Ro6hnelt aqui
analisadas sdo desenhos ou pinturas, cuja relacdo com a fotografia se da apenas
como referéncias imagéticas, transpostas para as linguagens que interessam ao
artista. Acredito que essa diferenca entre os meios nao signifique uma
impossibilidade de aproximacgéo, ja que a fotografia, que € o cerne da discussao
proposta por Crimp, esta presente em maior ou menor grau na producédo tanto de
Rohnelt quanto de Mapplethorpe e Levine. A fim de dar prosseguimento a
discussédo, € prudente pensar quais sdo o0s critérios utilizados por Crimp para
diferenciar os tipos de apropriacdo. O autor diz que enquanto Mapplethorpe alia-se a
uma tradicdo ao apropriar-se de uma estética consagrada e trabalhar a partir dela
em suas fotografias, Levine negara a producdo de novas imagens ao trabalhar a
partir da apropriacéo fotografica de obras artisticas ja consagradas — principalmente
— a partir de seus trabalhos intitulados After”:. Como pensar, a partir disso, a

producéo de Réhnelt?

2 CRIMP, op.cit., p. 121.

21 Atualmente, ha uma quantidade consideravel de pesquisas que tratam a respeito da obra de Sherrie Levine.
Além do préprio Douglas Crimp, também ver: ROUILLE, André. A fotografia: entre documento e arte
contemporanea. Sdo Paulo: Ed. SENAC, 2009 (péginas 346, 347 e 384); ARCHER, Michael. Arte
contemporanea: uma historia concisa. S&o Paulo: Martins Fontes, 2001 (paginas 183, 192 e 202), e
BARTHOLOMEU, Cezar. Sherrie Levine - Alegoria como Tautologia (e vice-versa). Revista Poiésis, n 17, p.
65-76, Jul. de 2011.
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Figura 13: (esq.) Sherrie Levine. After Walker Evans: 4.1981.
Impressdo em gelatina de prata. 12,8x9,8cm.

Figura 14: (dir.) Robert Mapplethorpe. Derrick Cross. 1983.
Impressdo em gelatina de prata. 48,7x39,1cm.

Com certeza nao poderiamos relacionar as obras de Réhnelt exclusivamente
enquanto critica aos modelos institucionalizados nem ao proprio sistema artistico.
Mas isso se faz presente de modo implicito, pois o papel — ou melhor, um dos papeis
— que as representacdes de estatuetas possuem na producdo do artista permite
indicar a constituicdo de um pensamento sobre a propria histéria da arte. Quer dizer,
a informacdo dada por Rohnelt a respeito de sua percepcdo de que havia um
esgotamento de propostas artisticas originais na década de 1980 nao deixa de ser
um discurso que faz eco a um pessimismo em relacdo a possibilidade de criacéo
como algo predominante na pés-modernidade®. Nesse sentido, a citacéo de obras
ja completamente inseridas e valorizadas no sistema das artes e nos livros de
histéria da arte, tal como € proposto por Roéhnelt, apresenta um posicionamento
sobre a arte, trazido através da propria arte como uma maneira consciente de se
situar no periodo vivido e de tomar uma posicdo a respeito de critérios
tradicionalmente atribuidos as obras de arte como parametros de qualidade e

relevancia histérica.

22 FLORES, Laura Gonzéles. Fotografia y pintura: ¢dos medios diferentes? Barcelona: Editorial Gustavo
Gili, 2005.
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No entanto, pelo menos em nivel local, a producdo de Rohnelt ndo sofreu
entraves para ser absorvida pelo sistema de galerias e museus. Pelo contrario.
Como o préprio artista comenta, a iniciativa junto ao grupo KVHR?® deu visibilidade
tanto ao seu trabalho individual quanto ao desenvolvido coletivamente. Logo apdés a
formacdo do KVHR, os integrantes apresentaram seu portfélio & Galeria Eucatexpo,
em 1978, na época dirigida por Eduardo Conill. A exposicéo realizada pela galeria
contou com um texto de apresentacéo feito pelo diretor do MARGS no periodo, Luis
Inacio Franco de Medeiros, o que, possivelmente, trouxe visibilidade e legitimidade a
producdo dos, entdo, jovens artistas. Depois do término do coletivo, Rohnelt e Kurtz
passaram a trabalhar junto a Galeria Centro Comercial (gerenciada na época por
Tina Presser e Roberto Veiga Pimentel), e, posteriormente, com a Galeria Arte&Fato
(gerenciada por Décio Presser e Milton Couto). Esta aceitacdo pelo mercado local
atesta a importancia artistica de Rohnelt e de Milton Kurtz. Embora ndo seja o
proposito deste trabalho o de estudar o mercado de arte em Porto Alegre nos anos
70 e 80, essa pequena amostra da relacdo de Roéhnelt com as galerias de arte é
uma faisca que permite vislumbrar uma fracdo modesta do contexto e dos modos de

institucionalizacéo dos trabalhos artisticos no periodo.

Mas, voltando a discusséo sobre as obras de Rohnelt a luz das colocacgdes de
Crimp sobre a apropriacdo, penso que ndo seria possivel reduzir a producdo de
Ro6hnelt como relacionada a apenas um ou outro modo de apropriacao teorizado por
Crimp. Percebo que seja possivel entender sua producdo em funcdo das relacdes
tecidas pelo autor tanto a partir de Mapplethorpe, em relacdo a utilizacdo de uma
estética ja consagrada pela historia da arte, ou seja, pela inspiracdo em modelos
classicos de representacédo do corpo, quanto de Levine, ao apropriar-se da coisa em

Si.

Por outro lado, interessa a Rohnelt utilizar a apropriacdo como um meio de

trabalhar a partir da l6gica da montagem, a qual possui intrinsecamente, como

% 0O grupo atuou de 1977 a 1980, tendo realizado algumas exposicBes no contexto artistico local. Sendo
organizado por, entdo, jovens artistas, 0 KVHR serviu para os integrantes como porta de entrada no sistema das
artes. De acordo com Rdéhnelt, os desenhos eram reproduzidos em off-set e diagramados em forma de folheto.
Estes “eram impressos em tiragens de 1000 exemplares e distribuidos via correio para interessados, amigos,
artistas, museus e institui¢des dedicadas as artes”. TRUSZ, Paula. Apropriacdo de imagens fotogréficas e
referéncias da Histéria da Arte: um estudo sobre a obra de Mério Réhnelt. 2011. 99 paginas. Trabalho de
conclusdo de curso. Departamento de Artes Visuais, Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Porto Alegre,
2011, p.23.
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lembra Buchloh?*, uma natureza alegérica. A montagem, no caso de Rohnelt, se
dard, conforme j& foi comentado, através da reproducdo grafica ou pictérica de
segmentos de imagens fotograficas preexistentes colocados em conjunto. Estes
elementos ndo esvaziam o caréater alegorico de suas obras. Buchloh comenta que os
métodos alegb6ricos da montagem sdo a apropriacdo, a sobreposicdo e a
fragmentacdo. Além disso, 0 autor se baseia na teoria de alegoria proposta por
Walter Benjamin, que pensa o0 processo de alegorizacdo a partir de dois
movimentos: primeiro, a desvalorizagcédo dos objetos a partir da transformacgao destes
em mercadorias, gracas a implantacdo generalizada do sistema capitalista —
desvalorizacdo e alegorizacdo dos objetos; a seguir, uma segunda desvalorizacao
do objeto, para denunciar a prépria desvalorizacdo mercantil. E, por fim, Buchloh diz
que

Com a divisdo de significante e significado, o alegorista submete o

signo a mesma divisdo de funcbBes sofrida pelo objeto com sua
transformacdo em mercadoria. A repeticAio do ato original de
esvaziamento e a nova atribuicdo de sentido redimem o objeto.”

Os principios da alegoria estariam contidos, entdo, na montagem: a
apropriacdo e o esvaziamento de sentido, a fragmentacédo e justaposicdo dialética
dos fragmentos e a separacdo de significante e significado®.Se lembrarmos da
epigrafe deste subcapitulo, na qual Chiarelli fala sobre a apropriacdo, para ele esta
tltima também d& abertura para pensarmos sobre o seu carater alegérico, ja que
traz a possibilidade de aproximacado entre elementos que ndo possuem uma origem
comum e os preenche de novos significados. Percebe-se, entdo, que o autor deixa
ver uma poténcia de alegoria presente na estratégia da apropriacéo. No texto escrito
por Buchloh no qual embaso meus argumentos a respeito da alegoria, o autor faz
uma ponte conceitual entre as propostas artisticas das vanguardas do inicio do
século XX — principalmente o cubismo e o surrealismo —, e a producao realizada a
partir da década de 1960. A partir dessa ponte, ele diz que podemos pensar a

producéo contemporanea frente ao conceito de alegoria.

2 BUCHLOH, Benjamin. Procedimientos alegéricos: apropiacién y montaje en el arte contemporaneo. In:
BUCHLOH, Benjamin. Formalismo e historicidad. Modelos y métodos en el arte del siglo XX. Madrid:
Akal, 2004.

% «“Con la escision de significante y significado, el alegorista somete el signo a la misma division de funciones
que ha sufrido el objeto con su transformacién en mercancia. La repeticién del acto original de vaciado y la
nueva atribuicion de sentido redimen al objeto.” A tradug@o é minha. BUCHLOH, op.cit., p. 91.

2 BUCHLOH, idem.
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Penso que a producéo de Rohnelt dos anos 1980 possui um forte e arraigado
sentido alegdrico. Seguindo os passos de Buchloh, vé-se que estdo presentes nos
trabalhos de Rohnelt os principios alegéricos teorizados por este autor. Ao observar
Sem titulo [Mondrian] (figura 15) h4 uma divisdo mental em dois planos: um mais a
frente, no qual residem a estatua, a xicara, a colher e o mago de cigarros; e aquele
gue estaria mais ao fundo, como uma parede, onde estdo colocados os diversos
objetos quadrangulares. Gostaria de chamar a atencéo para o fato de que, assim
como na imagem ancora do capitulo (figura 6), temos em Sem titulo [Mondrian]
(figura 15), 1983, a representacao de uma estatua, a qual se encontra repousada em
uma pequena base quadrada e colocada lado a lado com outros elementos. Por esta
proximidade, o olhar tende a englobar os objetos em uma mesma escala, fazendo
com que a representacdo da estatua ndo mais remeta a grandiosidade das
esculturas classicas de Fidias (c.480-c.450 a.C.) e Policleto (c.460-c.410 a.C.), ou ao
trabalho do renascentista Michelangelo (1475-1564) e do escultor barroco Gian
Lorenzo Bernini (1598-1680), mas sim a uma peca decorativa banal, como por
exemplo, um peso de papel. Quer dizer, um objeto que se torna tdo ordinario quanto

uma colher, uma xicara ou um maco de cigarros.
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Figura 15: Mério Réhnelt. Sem titulo [Mondrian]. 1983. Grafite e tinta acrilica sobre papel. 50x70 cm.
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Nesse sentido, percebo na producdo de Rohnelt uma manobra irbnica ao

desconstruir a canonicidade de objetos reconhecidamente inseridos no imaginario
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ocidental no que concerne ao que conhecemos como obra de arte. Mas na narrativa
construida por Rohnelt na figura 15 ndo haveria mais uma obra de arte classica, mas
a traducado desta em forma de imagem do préprio objeto artistico candnico enquanto
mercadoria, tal qual Buchloh chamou a atencdo a partir do pensamento
benjaminiano. Processo esse possivel gracas a apropriacdo, e consequente
esvaziamento de sentido, seguido de novo preenchimento através da alegorizagcéo

do objeto artistico — ou melhor, da imagem deste objeto.

Figura 16: Piet Mondrian. Composition in red, blue and yellow.1937-42.
Oleo sobre tela. 60,3x55,4cm.

Pode-se pensar de maneira semelhante a partir da observacdo do plano de
fundo da obra de Roéhnelt, o qual é preenchido, como comentei anteriormente, com
alguns objetos quadrangulares. Estes lembram, pelas cores, linhas e pela sua
configuracdo as composicdes de Piet Mondrian (1872-1944), utilizando as cores
primarias. Nesse caso, ndo ha propriamente a apropriacdo de uma imagem
referencial, mas sim a apropriacdo de um tipo de investigacdo pictérica a partir do
estudo de cores, tal qual a desenvolvida pelo pintor holandés (figura 16). Ou seja,
Rohnelt se apropria, neste caso, de um modo de producdo artistica moderno, ja
completamente validado pela historiografia da arte. Esse tipo de apropriacdo pode
ser aproximado, inclusive, daquele que Crimp observa em relacdo ao trabalho de

Mapplethorpe, quando comenta a apropriacdo pelo artista de um estilo ja
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consagrado. Aspecto que Kern jA chamou a atencdo a respeito da producdo de
Rohnelt:
Ao reelaborar imagens da Histéria da Arte [sic] — esculturas e colunas
gregas, composicdes de Mondrian, etc... — e praticas pictoricas atuais,
como a pintura gestual, Mario tem como fim criar espagos de tenséo e
de reflex@o sobre conceitos institucionalizados através dos tempos. A

sua preocupacao central se refere ao mito da originalidade, que é
proprio do sistema capitalista e estimulado pelo sistema de arte.?’

Rohnelt ira trabalhar em véarias obras a partir dessa l6gica, mas penso que
ndo de maneira a facilitar a insercdo do seu trabalho no meio artistico, mas sim
como um modo de chamar a atencao, justamente, para o peso da histéria da arte e
para esse sentimento de descrenca na originalidade, convocando-os para o seu

processo criativo como um verdadeiro combustivel para a producao de suas obras.
1.3. Os embates entre a obra de Rohnelt e o contexto artistico
1.3.1. Rohnelt e o universo pop

O questionamento a respeito da originalidade e da apropriacdo estava em
voga durante a década de 1980, mas suas origens sdo mais distantes, remontam as
vanguardas histéricas do inicio do século XX. Refiro-me, neste aspecto,
principalmente as iniciativas dadaistas. Estes mesmos questionamentos voltaram a
ser pauta para a producdo dos artistas a partir da década de 1950, como, por
exemplo, na trajetéria de Robert Rauschenberg ja anteriormente mencionada, e
tomaram forca na década subsequente, com a arte pop. No entanto, mais do que
buscar as origens deste tipo de discusséo, me interessa compreendé-la no periodo
gue diz respeito ao escopo de trabalho desta pesquisa, ou seja, os anos 80, tendo
em vista o0 modo a partir do qual se torna possivel relaciona-la com a producédo de
Roéhnelt.

Ana Lucia Aradjo é uma das pesquisadoras que se interessou em
compreender a década de 1980 e a chamada “Geracdo 80" no que concerne a

producéo artistica local. Segundo ela

2 KERN, Maria Lucia Bastos. Sistema de arte e producdo simbélica. In: KERN, Maria Licia; ZIELINSKY,
Ménica; CATTANI, Icleia Borsa (orgs.). Espacos do corpo: aspectos das artes visuais no Rio Grande do Sul
(1977 — 1985). Porto Alegre: Editora da UFRGS; Programa de Pés-Graduacdo em Artes, 1995, p.43.
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A producdo artistica da geracdo 80, apesar de sua diversificacéo,
estava calcada em uma concepgdo de arte que privilegiava o objeto
artistico, porém contrariando aqueles moldes tradicionais vigentes em
Porto Alegre, os quais, de um modo geral, eram caracterizados por
uma pintura realizada em telas convencionais, na maioria das vezes
em propor¢cdes comedidas, por uma escultura feita com materiais
nobres, como o bronze e o marmore, por uma forte presenca da
figuracdo no desenho e na gravura, e também pela existéncia de
limites claros entre as diversas linguagens.?®

O levantamento feito pela autora ajuda a compreender melhor o periodo dos
anos 1980 em relacdo a producao artistica realizada no campo artistico local. Sua
citacdo se refere a utilizacdo do objeto artistico, ou melhor, ao retorno de um objeto
artistico palpavel apos as tendéncias desmaterializantes da arte, as quais tiveram
destaque principalmente durante a década de 1970, assim como discute a
diversificacdo de meios no contexto de arte local, o qual ainda mantinha-se ligado a

linguagens mais tradicionais.

Da fala de Araujo, algumas observacdes podem ser levantadas. A primeira
que eu gostaria de ressaltar relaciona-se a diversificacdo da producéo. E dificil crer
gue, desde os primordios daquilo que conhecemos como arte, todas as iniciativas
artisticas realizadas coetaneamente, mas geograficamente distantes, tenham de
algum modo se assemelhado e unificado. Mesmo sabendo da impossibilidade deste
cenario, a historia da arte que até pouco tempo era ensinada e publicada no
Ocidente, ao selecionar certas obras e buscar um encadeamento entre as propostas
artisticas, deixava implicita essa nocdo pretensiosa de uma uniformidade universal
na prépria historiografia da arte. O problema é que a constru¢cdo de uma historia da
arte acaba por soterrar diversas outras iniciativas artisticas, em detrimento de uma

visdo que se pretende hegeménica.

O que me parece importante destacar € que mesmo que saibamos da
multiplicidade de propostas artisticas utilizadas em cada momento historico, algumas
delas acabam marcando e caracterizando algum periodo. Assim, penso que um dos
trunfos da década de 1980 tenha sido a coexisténcia de diferentes modos de fazer
arte. A0 mesmo tempo em que alguns artistas mantiveram suas producdes
alinhadas a correntes conceituais, outros enveredaram por outros caminhos, sendo

o retorno da pintura um deles. Quando, entéo, Aradjo comenta sobre uma producao

% ARAUJO, Ana Ldcia. A geracdo 80: um panorama e o0 caso de Porto Alegre Revista Porto Arte, v.1, n°l,
junho de 1990. Porto Alegre: Instituto de Artes/UFRGS, 1999, p. 35-36.
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calcada no objeto artistico, a autora se refere ao retorno de uma materialidade, a
qual se torna possivel gracas ao uso de meios mais tradicionais, como a tela e o
papel. Ou seja, materiais palpaveis e duradouros, e, por isso, mais facilmente

vendaveis, mas utilizados a partir de outros vieses.

Uma das alusdes possiveis ao tratar sobre o retorno de objetos artisticos
materiais diz respeito a questdo das galerias e sua importancia para a arte na
década de 1980 e, consequentemente, relaciona-se ao principal modo de insercao
do trabalho de Ro6hnelt no sistema das artes. Esse protagonismo das galerias se
baseia em duas razbes principais: primeiramente, um aquecimento da economia
brasileira e, consequentemente, do mercado de arte, impulsionando a criacéo de
novas galerias®®, e trazendo, com isso, “[..] a solidificacdo e crescimento de
mercados de artes regionais, em cidades como Belo Horizonte, Curitiba, Recife,

»30.

Salvador e Porto Alegre™; e, por fim, um enfraquecimento dos espacos publicos de

circulagéo e difusdo da arte em detrimento dos privados®! .

Brites® ressalta, inclusive, a mudanca tanto semantica quanto funcional de
marchand para galerista, a qual teria como fim principal a atenuacdo do viés
comercial: “os marchands (que tradicionalmente tratavam e tratam do comércio de
arte), vistos entdo como galeristas, passavam também a acumular fun¢cdes como a
de agente cultural, jA que muitas vezes promoviam, assessoravam e colocavam
‘seus artistas’ em eventos que lhe dessem visibilidade”*®. Vé-se, com isso, um
movimento inversamente proporcional entre o carater simbolico da figura do

marchand e a for¢ca mercadoldgica do sistema das artes.

Uma das consequéncias disso relaciona-se com uma tentativa em alinhar a
producdo dos artistas locais a tendéncias artisticas internacionais ja consolidadas,

de modo que ganhem um status de distincdo e, por consequéncia, recebam maior

% Em relacdo ao contexto local, vérias galerias do periodo foram primordiais para a insercdo de artistas no
sistema de arte, como a Arte & Fato, a Galeria Tina Presser, a Eucatexpo, a Cambona Centro de Artes e a
Galeria do IAB.
% ARAUJO, op.cit., p.35.
1 KERN, op. cit., p.19.
%2 BRITES, Blanca. Breve olhar sobre os anos 80. In: GOMES, Paulo (org.). Artes plasticas no Rio Grande do
Sul: uma panoramica. Porto Alegre, Lahtu Sensu, 2007.
* BRITES, op.cit., p.141.
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aceitacdo por parte do publico consumidor®. Esta tentativa seria, além disso, uma
maneira de situar a producao realizada dentro de um polo de arte periférico, como o
do Rio Grande do Sul, no mesmo nivel de iniciativas de arte ja consolidadas nos
principais centros de producéo internacional. Isso aconteceu com a producédo de
Rohnelt e a tentativa de relaciona-lo a arte pop. Producdes textuais, académicas e
exposicdes® acabaram identificando relacdes com a arte pop ndo apenas na
producdo de Réhnelt, mas também de Milton Kurtz, Alfredo Nicolaiewsky e Henrique
Fuhro (1938-2006). Gostaria de clarificar, de antemédo, que penso que seja possivel
fazer aproximacdes entre o empreendimento realizado pelos artistas pop e as
producbes dos artistas locais. Algumas delas estariam na utilizagdo da imagem
fotogréafica (ou da l6gica fotogréfica), na apropriacdo de imagens retiradas de midias
impressas, no uso da figuragcdo e na utilizacdo de planos de cores chapadas.
Entretanto, penso que, apesar dessas aproximacdes, as obras locais, em especial a

de Mario Réhnelt, podem ser vistas por aspectos que atentem para outras leituras.

Por outro lado, o que faz uma obra ser vista como pop? McCarthy, ao analisar

a obra O que torna os lares de hoje tdo diferentes, tdo atraentes? (figura 17), de

Richard Hamilton (1922-2011), que viria a ser a obra primeva dessa nova percepcao
artistica, diz que

Ao reconhecer a existéncia desse material [andncios recortados de

revistas populares] e usa-lo numa colagem, Hamilton sugeria ndo so

que o reino dos meios de comunicacdo de massa era digno de

inclusdo nas categorias mais elevadas da cultura ocidental, mas

também que as distincdes culturais e tradicionais — entre elevado e

inferior, elitista e democratico, Unico e multiplo — poderiam ser um
resquicio de uma sensibilidade estética antiga e agora obsoleta.*

A partir do que McCarthy aponta, € possivel destacar duas informacdes
primordiais: o reconhecimento da enorme quantidade de material produzido pelos

meios de comunicacdo de massa e a inclusdo deste na esfera da arte. Vejo esses

% Utilizo a palavra “consumidor” considerando que o principal objetivo das galerias de arte seja o comércio, em
detrimento da divulgacdo e exposicdo de obras de arte.
% Dentre as aproximagdes entre a producdo de Rohnelt e outros artistas locais com a arte pop, destaco: ALVES,
Marcelo Guimardes. Milton Kurtz: aproximaces ao espirito pop. Porto Alegre, Universidade Federal do Rio
Grande do Sul, 156 péginas, Dissertacdo de mestrado, Programa de P6s-Graduacdo em Artes Visuais, 2009.
Exposicio O ESPIRITO POP: influéncias na arte atual do rio grande do sul. 12 artistas e curadoria de Paulo
Gomes. Galeria de Arte da Casa de Cultura Mario Quintana, Porto Alegre, RS, marco, 1993. Exposicdo O POP
NA PINACOTECA - obras do Acervo Artistico do Municipio de Porto Alegre — Pa¢o Municipal, Porto Alegre,
RS, dezembro, 2007.
% McCARTHY, David. Arte Pop. Traducéo de Otacilio Nunes. Sao Paulo: Cosac Naify, 2002, p.7.
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fatos como algo positivo para a arte, tanto pelo alargamento de temas e
possibilidades que se abrem a partir dessa manobra de Hamilton, quanto por uma
possivel aproximagdo com um publico que talvez néo ficasse tdo a vontade diante

da producéo de artistas como Ad Reinhardt (1913-1967)*", por exemplo (figura 18).

Mesmo sabendo das diferencas entre a arte pop britanica e a estadunidense,
nao creio ser esta pesquisa o lugar para aprofundar esta questdo. Contudo, levo em
consideracdo que, mesmo ciente das diferencas, os pontos comuns entre elas
recaem, e nesse ponto refiro-me ao que foi apontado por McCarthy, quanto ao
“‘interesse por revistas em quadrinhos, por revistas de grande circulagdo e pelo
cinema de Hollywood”®, bem como quanto ao interesse pelas fontes fotogréficas,
pelo “desenho formal forte e cor vibrante, assim como [por] uma consciéncia da arte
recente [...] [e sua ligagdo com] momentos de mudanca politica e otimismo na Gra-

Bretanha e nos Estados Unidos”.

-

Figura 17 (esq.): Richard Hamilton. O que torna os lares de hoje tao diferentes, tdo atraentes?. 1956.
Figura 18 (dir.): Ad Reinhardt. Abstract painting. 1957. Oleo sobre tela. 274,3 x 101,5 cm.

%7 Nao afirmo, com isso, que a arte pop foi palatavel a todos os tipos de espectadores, ou que possuia um carater
social de inclusdo — embora Lawrence Alloway e o Independence Group tenham, nos primordios da pop
britanica, idealizado maneiras de tornar a arte mais acessivel a um publico geral. Sobre a arte pop, McCarthy diz
que “trata-se de um movimento completamente culto com uma consciéncia aguda de seus antecedentes
histéricos”. Ver McCARTHY, op cit, p.15. Ou seja, mesmo se servindo de uma linguagem aparentemente mais
acessivel a todos os publicos, o produto disso ndo necessariamente tinha 0 mesmo resultado.

% McCARTHY, op cit, p.14.

% McCARTHY, idem.
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E, a fim de ndo deixar duvidas a respeito do que é a minha compreensao
sobre a arte pop, remeto mais uma vez a McCarthy:

Essa nova sensibilidade, apesar de heterogénea, pode ser resumida
através da atencdo a forma e ao tema, assim como ao processo. A
forma inclui com frequéncia cores saturadas, falta de pinceladas
pictoricas, formas simples, contorno e delineamento nitidos e
supressdo do espaco profundo. O tema frequentemente deriva de
fontes preexistentes e manufaturadas para consumo de massa. Entre
essas fontes, estdo fotografias de jornais, antncios coloridos, letreiros
comerciais, histérias em quadrinhos e filmes. O processo pelo qual a
arte é feita é as vezes abreviado no sentido de que os artistas abrem
mao da preparacdo tradicional de esboc¢os, estudos e acabamento, em
favor de uma transferéncia direta de imagens através da colagem e da
serigrafia.*’

Figura 20: Andy Warhol. Torso (Double). 1982c.. Serigrafia sobre papel.

Ao pensar a producdo de Réhnelt a partir destes aspectos, é possivel fazer
alguns paralelos: as cores saturadas, a falta de pinceladas pictéricas e os contornos.
Mas embora as fontes para seus trabalhos sejam imagens preexistentes, ndo é
delas especificamente que deriva o tema, mas sim da formacdo de um conjunto de
elementos, os quais em geral possuem origens dispares. Quer dizer, penso que
pelas obras de Rohnelt serem calcadas na autorreferencialidade, as imagens
apropriadas pelo artista passam por um processo de ressignificacdo que envolve
seu universo privado. Dessa forma, ao utilizar uma imagem apropriada de um meio
de comunicacao, ndo lhe interessa realizar uma denuncia deste ou do consumismo,
por exemplo, ou mesmo tratar ironicamente a respeito desses aspectos, mas sim de

buscar meios para tratar de questdes de ordem autorreferencial, como acontece em

“ McCARTHY, op cit, p.25.
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alguns artistas pop, como David Hockney (figura 19) e algumas obras de Andy

Warhol (figura 20), somente para dar alguns exemplos.

Ao questionar RoOhnelt a respeito de uma informacdo dada por ele a
Alexandre Santos*, na qual o artista dizia que “o uso de imagens de segunda mao
[por Milton Kurtz], retiradas de jornais e revistas, principalmente, passava por um
processo subjetivo de ressignificagdo” eu propus que a mesma informacéo poderia

servir para analisar sua propria producédo. Ele entdo respondeu:

Eu creio que quando eu falei isso para o Alexandre [Santos] eu estava
tentando estabelecer uma diferenga entre aquilo que seria um
programa intelectual dos artistas pop em relacéo a nés. Porque nosso
trabalho era mais subjetivo que o programa dos artistas pop. A pop
comentava mais a sociedade industrial, do material impresso, do
cinema. O programa que foi construido para analisar os artistas pop
era um programa friamente intelectual e o nosso trabalho, apesar de
ter relagbes com a pop, era mais intimista, ndo era tdo
intelectualizado.*

E complementou dizendo que

A nossa [dele e de Milton Kurtz] histéria pessoal, subjetiva esta
envolvida no nosso trabalho, e eu néo vejo tanto isso na pop dos
Estados Unidos. Se tu pegares um Claes Oldenburg, Andy Warhol,
sdo obras de carater mais universal. Elas sdo comentarios e produto
de uma sociedade industrial. N6s ndo estavamos pensando nisto. Em
parte porgue 0 nosso ambiente cultural ndo admite muitos
pensamentos universalistas. E a época era de recolhimento pessoal
introspectivo. Isso é uma das questdes. Agora, eu durante muito
tempo, rechacei a ideia de que nosso trabalho fosse pop, hoje acho
que d& pra fazer uma leitura. O que eu ndo aceitava era que nosso
trabalho fosse analisado a partir de um programa intelectual. N&o,
nunca houve um programa intelectual pra se fazer o que se fez. Por
isso que eu rechacava essa ideia. Mas se formos ver o tipo de
influéncia que esse tipo de trabalho tece, ai ndo vejo problema. O
principio das cores chapadas, material chapado, utilizacdo de
fotografias.*

*! Depoimento de Mario Rohnelt concedido a Alexandre Santos em marco de 2011. Presente em: SANTOS,
Alexandre. Imagem fotogréfica e ambiguidade narrativa na obra de Milton Kurtz. In: SANTOS, Alexandre;
CARVALHO, Ana Maria Albani de (orgs.). Imagens: Arte e Cultura. Porto Alegre: Editora da UFRGS, 2012,
p.121. Os grifos sdo meus.
*2 Informacéo concedida por Mario Réhnelt em entrevista feita por mim em marco de 2013.
*% ]|dem, 2013. Os grifos s&o meus.
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Nas figuras 21 e 22 veem-se obras de, respectivamente, Andy Warhol e Mario
Rohnelt. Observando as duas € possivel visualizar algumas das aproximacdes
apontadas anteriormente. Os planos de fundo dos dois trabalhos sdo de um colorido
uniforme, caracteristica que, como ja dito, aproxima parte da producédo de Rohnelt a
trabalhos da arte pop. Além disso, a figura humana estd presente em ambos.
Entretanto, escolhi para este embate a obra Details of Renaissance Paintings, de
Warhol, ja que nela o artista utiliza uma imagem retirada da historia da arte — no
caso, um detalhe da obra O nascimento de Vénus (1482), de autoria de Sandro
Botticelli —, além de ter sido produzida em 1984, década significativa para esta
pesquisa. O mesmo processo de apropriagdo pode ser notado na obra de Réhnelt,
através da representacdo de fragmentos de esculturas do periodo Classico. Se o
critério de aproximacao entre a producdo de Rohnelt e a arte pop se pautar, dessa
forma, na apropriacdo de imagens preexistentes — neste caso, selecionadas a partir
do produzido ao longo da histéria da arte —, bem como naquelas retiradas dos meios
de comunicacdo, entdo nesse caso seria possivel a aproximacdo. No entanto, na
obra de Rohnelt ha o fragmento de um rosto masculino na lateral direita, em que se

vé, em frente a boca, uma mao com um cigarro.

Enquanto que em grande parte daquilo que conhecemos como pop, “a figura
humana pode aparecer ocasionalmente nas telas Pop, mas apenas como um robd
remotamente controlado pelo indice de precos do consumidor, ou como uma parddia
sentimental do ideal”*, nas obras de Rohnelt a figura humana recebe um papel
distinto, mesmo em sua auséncia, ndo apenas enquanto corpo-matéria, mas
também enquanto sujeito que interage com a narrativa — aspecto que sera melhor

tratado em capitulo subsequente.

*“Man might make an occasional appearance in Pop canvases, but only as a robot remotely controlled by the
Consumers’ Index, or a sentimentalized parody of the ideal”. A traducdo é minha. Nota da traducdo: optei por
traduzir Man por A figura humana por acreditar que essa formulacdo é mais abrangente em relacdo aos demais
géneros. LIPPARD, Lucy. Pop Art. London: Thames and Hudson, 1998. p.9.
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Figura 21: Andy Warhol. Details of Renaissance Paintings (Sandro Botticelli, Birth of Venus, 1482).

1984. Acrylic and silkscreen ink on linen.

Figura 22: Mério Rohnelt. Sem titulo. 1982. Grafite e tinta acrilica sobre papel.

Ao estudar a producdo de Rohnelt e suas relacbes com a arte pop, se torna

inevitavel analisar a dissertacdo de Marcelo Alves, Milton Kurtz — Aproximacgdes ao
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Espirito Pop®, visto que Réhnelt e Kurtz mantiveram uma relacdo estreita tanto
pessoal quanto profissionalmente, e muito de suas producbes se tangenciam. A
partir disso, questiono: Quais as aproximacdes que Alves faz do trabalho de Kurtz
com a arte pop? Estas aproximacdes poderiam servir para analisar as obras de
Rohnelt?

Alves comenta como uma aproximacao da obra de Kurtz com, nas palavras
do autor, o “clima proximo da Pop Art™*® as
“cores primarias e vibrantes que lembram os quadrinhos; os anuncios
ou cartazes publicitarios; a tematica do corpo como objeto de desejo; a
impessoalidade das figuras e a auséncia do gestual do artista; os
hachurados que se assemelham aos pontos de benday de
Lichtenstein; as figuras conhecidas da midia (cinema, teatro, televiséo,
revistas de variedades, jornais), o aspecto de arte-final publicitaria, em
que fica evidente a busca pelo acabamento perfeito, reforcando a
impessoalidade Todos esses aspectos caracterizam a obra de Milton

Kurtz e estdo perfeitamente alinhados com o que conhecemos sobre a
Pop Art.™’

Essa citacdo de Alves resume 0s aspectos que o autor considera como
aqueles que relacionam a obra de Kurtz com o espirito pop. Compreendo que muitos
deles realmente alinham os trabalhos do artista com a producéo pop, de modo mais
contundente, inclusive, que as obras de Rohnelt. Entretanto, tendo a ver um ponto
de divergéncia que é, para mim, crucial: a impessoalidade. Alves tende a considerar
a obra de Kurtz impessoal por duas frentes. A primeira delas, como consta na
citacdo, através do acabamento fotografico dado ao desenho, em detrimento do
gesto expressivo. Relaciona esse fato a formacédo académica de Kurtz, a arquitetura,
bem como a uma aproximacgdo com o desenho publicitario e o design gréafico atraves
de seus colegas de KVHR®, o que teria influenciado sua preferéncia pelo traco
aproximado de um arte-finalista. E, a seguir, cita Fernando Cocchiaralle, quando
este diz que “Kurtz singulariza-se enquanto artista a partir do imaginario, nunca pelo

»49

virtuosismo quase impessoal de uma técnica que dominava como poucos”™ e que

“paradoxalmente a fatura era o ponto em que dissolvia sua identidade artesanal para

** ALVES, Marcelo G. Milton Kurtz: aproximacdes ao espirito pop. 2009. 156 paginas. Dissertacio
(Mestrado). Programa de P6s-Graduacdo em Artes Visuais, Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Porto
Alegre, 2009.

¢ ALVES, op. cit., p. 2.

" ALVES, op. cit., p. 16.

8 ALVES, op. cit., p. 63.

* COCCHIARALE, Fernando. Milton Kurtz, catalogo e exposicdo. Edel Trade Center, 1998, apud ALVES,
idem.
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buscar, na combinagdo de imagens da midia impressa, a modulacdo de um sujeito
alternativo aquele dilacerado pela crise da modernidade”®. O autor complementa, a
partir de Cocchiaralle, que a obra de Kurtz apresenta “duas negagdes do sujeito’
reforcando a impessoalidade do sujeito artista e do sujeito objeto retratado. Uma

atitude pop por exceléncia”*

. E, a partir disso, chego ao segundo carater de
‘impessoalidade’ considerado por Alves: a impessoalidade do sujeito, a sua

negacao.

Figura 23 (esq.): Milton Kurtz. Abraco. 1980. Grafite e tinta acrilica sobre papel. 66 x 48 cm.
Figura 24 (dir.): Milton Kurtz. Sunga e méos. 1980. Grafite e tinta acrilica sobre papel. 50 x 35 cm.
Figura 25 (abaixo): Milton Kurtz. Parceiros.1983. Grafite e tinta acrilica sobre papel. 70x100cm.

% COCCHIARALE, idem, apud ALVES, idem.
L ALVES, idem.
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Penso ndo haver uma impessoalidade do sujeito nem na obra de Kurtz nem
na de Roéhnelt. Quer dizer, o desenho de ambos é bastante refinado e préximo a
uma imagem fotogréfica e, por isso, fica realmente dificil encontrar uma gestualidade
expressiva. No entanto, suas producbes sdo tdo embasadas na
autorreferencialidade que considero impossivel ndo enxergar ali um sujeito. Um
sujeito em formacao, ficcional ou n&o, em muitos casos repleto de desejo e erotismo.
Esses dois ultimos aspectos, inclusive, sdo bastante visiveis na producédo de Kurtz,
qgue produziu obras de explicita sensualidade (figuras 23, 24 e 25), ao contrario de
Rohnelt, que mesmo tratando de afetos e desejos, o fez de modo mais velado e
subentendido.

Alves comenta sobre o carater autorreferencial nos trabalhos de Kurtz, mas
apenas em trés momentos de sua dissertagdo, todos ainda na introducdo: quando
afirma que “Kurtz construiu uma poética visual bastante particular e auto-referencial,
em que traz para a materialidade do desenho um intenso jogo entre 0 corpo e suas
relagdes com o espaco, os conflitos humanos e os desejos mais intimos”*?; quando
questiona se “a Pop Art aparece na obra de Milton Kurtz como resultado de sua
sintonia com a contemporaneidade e como guia de uma busca consciente de auto-
referéncia”?; e, por fim, quando diz que “a reflexdo ajuda a deliberar a respeito do
carater auto-referencial de Kurtz, reforcando sua intencdo pessoal e suas escolhas
que compdem as particularidades do seu processo de trabalho”*. No entanto, Alves
nao envereda, em sua analise, para as particularidades que a autorreferencialidade
acarretaria e nem para 0 peso que esse aspecto teria em sua aproximacgdo das
obras de Kurtz com a arte pop, mas sim se aprofunda nessas questdes a partir de

outros vieses.

Com isso, ndo gostaria de dizer que Alves ndo trata sobre as questdes do
corpo, do desejo e do homoerotismo — ele o faz, buscando, inclusive, amparo nos
artistas Allen Jones, David Hockney, Andy Warhol e Robert Mapplethorpe. O que
gostaria de destacar, é que, assim como Ro6hnelt, Kurtz produzia a partir da
autorreferencialidade, o que, a meu ver, constitui a pedra angular de suas

producfes. Penso que mais que uma relacdo possivel com a discussao a respeito

2 ALVES, op.cit., p.2.
¥ ALVES, op.cit., p.3.
* ALVES, op.cit., p.5.
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do corpo travada pelos artistas da arte pop, Kurtz e Réhnelt dialogam mais com o
contexto da década de 1980, como Santos tdo lucidamente resume:

Sem dulvida, a evidéncia da imagem pré-existente na trajetdria poética
de Kurtz justifica-se pela necessidade de construir um desenho com
claras intengcdes narrativas e de base representativa cuidadosa, cujo
ponto central relaciona-se, ndo por acaso, a representacéo do corpo.
O tema do corpo representado na arte do periodo alimenta-se das
proprias inquietacdes dos jovens na década de 1980, divididos entre a
liberagdo dos costumes — herdada das décadas precedentes — e 0
retrocesso moral também emergente naquele contexto histérico-
cultural. Sobretudo no que concerne as utopias relacionadas a
liberdade de expresséo e aos usos do corpo, como aspectos culturais
reinantes nas décadas anteriores. Cabe ressaltar que, ao contrario das
utopias libertarias precedentes, os anos 80 ficaram marcados pelo
triunfo do consumo desenfreado, pelo individualismo exacerbado e
pela ameaga que pairava sobre 0s comportamentos alternativos
conquistados pela chamada revolucdo sexual do pés-guerra.
Impossivel ndo considerar nesta conjuntura de retrocesso moral
motivado pelo trauma trazido pela epidemia da AIDS que entdo se

disseminava”.>®

Dentre as varias questdes trazidas por Santos a respeito da década de 1980

e do papel do corpo no citado periodo, destaco o consumo desenfreado e o

individualismo exacerbado. Acredito que esses dois aspectos sejam fundamentais

ao levarmos em consideracao a carga autorreferencial tanto da producéao de Réhnelt

guanto de Kurtz, como uma tentativa de buscar uma voz prépria, na contraméao da

tentativa de massificacdo engendrada pela propaganda e pelos meios de

comunicacdo. Santos traz no citado texto um depoimento de Rohnelt, no qual este
comenta que

Milton nunca se interessou em produzir comentarios plasticos sobre a

sociedade de consumo e os processos de massificacdo de produtos e

pessoas [caracteristicos da arte pop]. Seu enfoque esta na busca de

um discurso intimista, que tem origem na experiéncia direta com as
pessoas e o mundo das relagdes interpessoais.>

A partir disso, o autor complementa dizendo que

Em consonéncia com este depoimento, pode-se inferir que é antes de
tudo através dos temas escolhidos, bem como pelo viés narrativo a
eles relacionado, que se percebe a filiagdo de Kurtz & liberdade

BN

expressiva reivindicada pelos artistas de sua época. O apelo a

** SANTOS, Alexandre Ricardo. Imagem fotografica e ambiguidade narrativa na obra de Milton Kurtz. In:
SANTOS, Alexandre; CARVALHO, Ana Maria Albani de (orgs.). Imagens: Arte e Cultura. Porto Alegre:
Editora da UFRGS, 2012, p.119.
*® Depoimento de Réhnelt concedido a Alexandre Santos em margo de 2011, presente em SANTOS, op.cit.,
p.121-122. Os grifos sdo meus.
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expressdo da subjetividade — que no artista gaiucho se manifesta
através da ambiguidade narrativa recorrente, ligada a figuracdo do
corpo e suas reticentes representacdes do desejo homoerotico — € um
elemento fundamental para o periodo em quest&o.*’

Disso, pode-se concluir que, embora seja possivel uma correspondéncia com
as propostas da arte pop, principalmente no que se refere aos procedimentos de
criacdo e aos resultados formais obtidos, as questdes que percebo ao estudar as
obras de Rohnelt estariam mais proximas da sensibilidade artistica da década de
1980, no que concerne a liberdade de expressao referente ao mundo privado. Como
0 préprio Rohnelt ja destacou, ha algo da esfera do intimo, da subjetividade do
artista, que atravessa sua producédo, algo que iria contra a impessoalidade da arte
pop. E, a meu ver, € ai que esta a encruzilhada que separa Rohnelt de uma leitura
apenas vinculada ao formalismo pop, sobretudo quando as obras pop séo lidas
apenas pelo viés de forma e das relagbes com o consumo. Conforme ja foi aqui
mencionado, talvez seja preciso pensar a arte pop também pela sua relagdo com o
universo da autorreferencialidade. Aspecto que a aproxima tanto das questdes

emergentes na arte dos anos 1980 quanto da producéo de Roéhnelt.

1.3.2. O contexto fotografico e pictérico na década de 1980 e as reverberacdes

na obra de Rohnelt

Desenvolvidas as aproximacdes e distanciamentos entre a producdo de
Rohnelt e a arte pop, € possivel agora voltar a atencao para os desdobramentos da
fotografia e da pintura ao longo dos anos 1980. Importante ressaltar que optei por
tratar dessas duas questbes em funcédo do uso da imagem fotogréafica na producao
do artista, bem como pelo fato de que o periodo selecionado para esta pesquisa
coincidir com o chamado retorno a pintura. Gostaria de deixar claro, entretanto, que
nao pretendo, com essa investigacao, enquadrar a producdo do artista em uma ou
outra tendéncia artistica, mas sim analisar e compreender o que ja foi dito a respeito

de sua producéo frente aos citados aspectos.

A fim de analisar os papeis da fotografia na arte ao longo da década de 1980,
cabe mencionar o que Chevrier aponta como “forma-quadro”. Segundo ele, a “forma-

quadro” teria como caracteristicas: 1. a autonomia do suporte — como em relagédo a

> SANTOS, op.cit., p.122.
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um afresco, por exemplo; 2. a delimitacdo através do quadro; e 3. a experiéncia de
confrontacdo proposta ao espectador, devido & frontalidade®. A fim de compreender
melhor o conceito de forma-quadro, Ribalta propde uma comparacao entre o quadro

e a montagem:

O quadro estd relacionado com uma nocdo da imagem como
totalidade, com a representacdo da historia (da atualidade), com a
descricdo e também com a histéria da pintura e a ideia de
singularidade, assim como com a ideia de imagens na parede. A
montagem, ao contrario, se refere a sequéncia e, portanto, é
cinematica e pode ser relacionada com o espaco do livro, se refere a
fragmentacdo, a composicao, construcdo, repeticao, reprodutibilidade
e inclusive a tecnologia.*

Como pensar entdo a producdo de Rohnelt a partir disso? Esta afirmacao de
Ribalta coloca a totalidade, algo que estaria, dessa forma, implicito no quadro, em
contraposicao a ideia de montagem. Como ja desenvolvi anteriormente, ao comentar
sobre os principios de apropriacdo e montagem na obra do artista, percebe-se que
esta Ultima é intrinseca a producédo de Rohnelt, que se apropria daquelas imagens
fotograficas originalmente publicadas em meios impressos (livros, catalogos,
panfletos, jornais), e as transloca para suas obras. Através desse movimento, pode
haver uma reelaboracdo da natureza da imagem fotografica apropriada, a qual havia
sido diagramada, em principio, para fazer parte de meios de circulacdo no qual a
observacéo se da em sua horizontalidade. Quando, entdo, R6hnelt as retrabalha no
suporte artistico, rompe com essa hatureza horizontal, verticalizando-as. Ou seja, as
coloca em posicdo de confrontamento com o espectador. Entretanto, apenas esse
movimento ndo é suficiente para sugerir alguma relacdo com a forma-quadro de
Cheuvrier, ja que a fotografia, embora utilizada por Rohnelt, ndo apresenta-se em sua
autonomia enquanto meio. Ou seja, na producdo de Rohnelt ela é apenas uma
ferramenta utilizada com o fim de fazer parte de uma obra e ser retrabalhada através

do desenho.

8 CHEVRIER, Jean-Francois. La fotografia entre las bellas artes y los medios de comunicacién. Barcelona:
Editorial Gustavo Gili, 2007, p.31.

% «E| cuadro esta relacionado con una nocién de la imagen como totalidad, con la representacion de la historia
(de la actualidad), com la descripcién y también con la historia de la pintura y la idea de singularidad, asi como
con la idea de iméagenes en la pared. EI montaje, por el contrario, se refiere a la secuencia y, por lo tanto, es
cinematico y puede ser relacionado con el espacio del libro, se refiere a la fragmentacion, a la composicion,
construccion, repeticion, reprodutibilidad e incluso a la tecnologia”. A tradugdo ¢ minha. RIBALTA apud
CHEVRIER, op cit, p.32.
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Além disso, a partir do trecho de Ribalta, destaco a aproximacao que o autor
faz da estratégia de montagem com o espaco do livro. O que eu percebo, a partir
dessa relacao, € que a montagem traria intrinseca um carater narrativo, tal qual o do
livro. Quer dizer, o livro forma uma narrativa conforme o passar das paginas. A
mesma construcdo acontece em uma obra produzida a partir da justaposicao e
sobreposicao de diversos fragmentos oriundos de diferentes origens. Juntos, tecem

uma histéria, uma narrativa, conforme os olhos saltam de uma imagem a outra.
Mas voltando a ideia de forma-quadro de Chevrier:

[...] ao fim da década de oitenta, a renovagdo e a diversidade da
criacdo fotogréfica no mundo ocidental provém claramente de dois
fendbmenos complementares: por um lado, a convergéncia, entédo
possivel, de uma histéria das obras fotograficas e de uma histéria dos
usos artisticos desse meio; por outro lado, a funcao de articulacéo,
quer dizer, de conciliacdo ou, jogando com as palavras, de
“‘mediagado”, que a fotografia cumpre, mais que nunca, entre 0 mundo
dos meios (ou de suas representacdes) e o da cultura figurativa
tradicional das belas artes [sic], que subsiste, inclusive através das
representacbes midiaticas, apesar de todos os ataques que tém
sofrido por parte das vanguardas.®

Parece-me, entdo, que enquanto a forma-quadro estaria inserida no primeiro
fendmeno, a producdo de Rohnelt estaria mais proxima do segundo. Ou seja, um
tipo de fotografia que faria parte desse jogo entre os meios de comunicacao e a
cultura figurativa das artes. Dessa maneira, R6hnelt estaria mais distante de um Jeff
Wall (1946) (figuras 26 e 27), o qual teria uma producédo afim ao que Chevrier
considera como forma-quadro: as dimensdes, o confrontamento com o espectador,
sua autonomia enquanto suporte; do que de um David Salle (1952) ou Sigmar Polke
(1941-2010), que utilizam a fotografia, mas de maneira indireta, através de colagens
ou reproducdes manuais. A imagem fotogréfica, neste caso, faz parte de um todo, o

gual envolveria em maior ou menor grau o grafismo e o meio pictorico.

80 «[...] a finales de la década de los ochenta, la renovacion y la diversidad de la creacion fotografica en el mundo

occidental provienen claramente de dos fendmenos complementarios: por un lado, la convergencia, por fin
posible, de una historia de las obras fotogréaficas [...] y de una historia de los usos artisticos del medio [...]; por
otro lado, la funcién de articulacion, es decir de conciliacion o, jugando con las palabras, de “mediacion”, que la
fotografia cumple, més que nunca, entre el mundo de los medios (0 de sus representaciones) y la cultura
figurativa tradicional de las bellas artes, que subsiste, incluso a través de las representaciones midiaticas, a pesar
de todos los ataques que ha sufrido por parte de las vanguardias.” A tradugdo é minha. CHEVRIER, op.cit.,
p.197.
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Figuras 26 e 27: Vista da exposi¢ao Jeff Wall 1978 — 2004, Tate Modern, London,
de 21 de outubro de 2005 a 8 de janeiro de 2006.

Esse tipo de uso da fotografia pode ser considerado tipicamente pOs-
moderno, de acordo com Heartney:

A fotografia é essencialmente p6s-moderna por varias razdes. Como
podem ser feitas infinitas impressdes igualmente bem definidas de um
unico negativo, nao existe o “original’, condicdo que se ajusta

a

perfeitamente a negacdo pés-moderna da exclusividade e da
originalidade. Como a fotografia, embora manipulada, esta no cerne da
maior parte da publicidade e da midia, ela proporciona o conduto mais
penetrante a ideologia, tornando-a propicia a desconstrucéo. E como é
baseada na ilusdo visual — até mesmo a fotografia mais abstrata
continua a ser a fotografia de alguma coisa —, ela destr6i os esforcos
de Greenberg de remover da arte qualquer referéncia externa.®*

Nesse caso, Heartney comenta sobre esse carater que lembra um tipo de
geracao espontanea da fotografia, uma reprodutibilidade que escapa a qualquer tipo
de marco ou tentativa de regulamentacdo. E, justamente por isso, faz com que
nocbes como a de originalidade e autoria sejam colocadas em xeque. Embora
Heartney utilize o termo “negacao” para tratar desses aspectos, tendo a entendé-los
mais como impossiveis de serem aplicados a partir desses novos paradigmas da

fotografia e destes novos modos de uso e de circulacdo das imagens.

Essa transitoriedade e reprodutibilidade da fotografia pés-moderna foi, de
acordo com Fabris®?, criticado por Donald Kuspit, que via no uso da fotografia, bem
como nas estratégias de apropriacdo e citacdo, uma falta de imaginagéo por parte

dos artistas, e um “simbolo da parandia e da superexposi¢cdo do individuo no

8 HEARTNEY, Eleanor. Pés-modernismo. Traducdo: Ana Luiza Dantas Borges. S&o Paulo: Cosac e Naify,
2002, p.33.
82 EABRIS, Annateresa. Fotografia e arredores. Floriandpolis: Letras contemporaneas, 2009, p.166 e 167.
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mundo”®®. Na verdade, Fabris argumenta que a critica de Kuspit ndo levaria em
consideragcao “a relacdo com os meios de comunicagdo de massa e com a
fotografia, do qual € necessario partir para compreender as vicissitudes da arte dos
anos 1980 e 1990"*. Como desdobramento dessa relacdo, decorreria, ainda
segundo Fabris, a narrative art:
Ao abandonar a dimenséo semidtica para recuperar aquela simbdlica,
a narrative art inscreve-se, sem duvida, no ambito da arte pOs-
moderna: nega o absoluto da ideia, recupera os valores sensoriais e

uma pratica retiniana, mediada, porém, pela experiéncia conceitual e
pelo principio duchampiano da escolha.®

Essa citacdo de Fabris relaciona-se diretamente com a fala de Ribalta, citada
anteriormente, em que este aproxima a montagem ao espaco do livro, e,
consequentemente, torna-se possivel fazer relagcbes com a obra de Réhnelt e com o
uso que este faz da fotografia. Sobre os aspectos trazidos por Fabris, tecem-se
alguns comentarios relacionados a producdo de Rohnelt. Primeiramente, a
impossibilidade no tratamento de uma ideia absoluta, principalmente ao considerar
todas as elipses construidas por Rohnelt, seja através da sobreposicdo de
fragmentos imagéticos, seja no tratamento de uma sexualidade homoerética (este
ultimo aspecto sera desenvolvido no capitulo 3); apos, a recuperacdo de valores
sensoriais e da pratica retiniana atravessada por esse principio duchampiano da
escolha, ou seja, a relagcdo se da em duas frentes: a primeira, a experiéncia da
retina, ou seja, um tipo de experiéncia que é atravessada por uma visualidade, uma
vez que a materialidade do trabalho de Rohnelt se da através do desenho e da
pintura, com uma nitida preocupacéo formal (composicao e cores, por exemplo); e a
segunda, o principio da escolha, através da selecédo e captura de imagens, tal qual

um ready-made fotogréfico, assim como ja salientou André Rouillé®.

Penso que esse carater narrativo e pés-moderno da fotografia, assim como
apontado por Fabris, faz frente a um tipo de producéo no qual se insere ndo apenas
Méario Rohnelt, mas também varios outros artistas, e um dos que eu gostaria de

comentar aqui € David Salle. No periodo em que desenvolvi meu trabalho de

% FABRIS, op.cit., p. 167.

* FABRIS, idem.

% EABRIS, op. cit., p.168.

% ROUILLE, André. A fotografia-paradigma da arte: Marcel Duchamp. In: ROUILLE, André. A fotografia:
entre documento e arte contemporanea. Sao Paulo: Ed. SENAC, 2009, p.295-301.
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concluséo de curso, ja havia feito essa aproximacgao entre os dois artistas. Ao fazer
uma analise rdpida a respeito dos processos de producdo das obras dos dois
artistas, ambos possuem inegaveis semelhancas: apropriacdo de imagens retiradas
de diversas midias, aproximadas, justapostas e recombinadas através do desenho
ou da pintura. A partir disso, criam-se narrativas mdultiplas, e cada uma dessas
narrativas recebe destaque conforme o olhar desliza sobre a superficie pictorica,
focando em um ou outro elemento. Como se Vvé, estas estratégias deixam claro o
papel relevante da imagem fotogréfica, empreendido tanto por Salle quanto por
Rohnelt.

Ao examinar com um pouco mais de atengéo, as nuances entre os usos deste
meio pelos dois artistas comecam a se fazer mais claras. A Figura 28, obra
denominada Garrafas velhas (1995), de David Salle, traz uma série de camadas de
imagens sobrepostas e justapostas. Seguindo a divisdo vertical indicada na obra,
bem ao centro, vé-se, comparativamente, que o lado esquerdo mostra-se mais
carregado de elementos, enquanto que no direito a figura que forma o fundo, na qual
se véem duas mulheres de costas, recebe destaque, jA que os elementos que a

sobrepBe ndo chegam a impedir que a vejamos em sua completude.

Observar a obra Garrafas velhas, de Salle, ao lado de Sem titulo [red blue
maos] (figura 29), de Ro6hnelt, nos da um lampejo das diferencas de tratamento da
imagem fotografica. O modo com que Salle a utiliza ndo disfarca as margens
retangulares tipicas da fotografia. Ou seja, mesmo quando uma é sobreposta a
outra, o artista mantém os limites bastante definidos, como se quisesse instaurar a
duvida entre a reproducdo manual e a colagem. Ha outros elementos que né&o
seguem essa logica. Sao feitos apenas enquanto contorno, na cor preta, e destoam
do tratamento aproximado da realidade visivel dos demais elementos. Os tracos
mais soltos, sem os preenchimentos de luz e sombra, indicam talvez ndo tenha

havido, nesses casos, a utilizacdo da fotografia como referéncia.
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Figura 29: Mério Rohnelt. Sem titulo [red blue mé&os]. 1983. Grafite, tinta acrilica e colagem sobre

papel. 50x70cm.

A obra de Rohnelt também é dividida verticalmente ao centro, mas o fundo
dos dois segmentos ndo € preenchido com apenas uma imagem, mas sim com
planos chapados de cor. A partir disso, os demais elementos se organizam no
espaco da obra. Rohnelt ndo mantém a margem retangular das imagens fotogréficas

apropriadas, diferentemente de Salle. Prefere fazer uso dos elementos que lhe
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interessam, selecionando-os e retirando-os do contexto original. Este aspecto o
afasta de Salle no sentido que ndo se torna possivel fazer uma relacéo direta com a
origem das imagens apropriadas, 0 que, consequentemente, o afasta de uma
vinculagcdo com os meios de comunicacdo. Por exemplo, Salle utiliza algumas
imagens que parecem ter sido retiradas diretamente de meios impressos
publicitarios, como pode ser visto nos detalhes abaixo, retirados da obra Garrafas
velhas:

&
2 \\ A\ o

Figura 30: detalhes da obra Garrafas velhas, 1995, de David Salle.

Esse tipo de utilizacdo da fotografia ndo é semelhante ao modo com que
Rohnelt trabalha. Conforme ja comentado, a imagem fotografica permite a Rohnelt
um tipo de resolucdo grafica, de transposicdo do plano tridimensional para o
bidimensional. Essa abordagem |lhe permite criar um outro tipo de narrativa, que diz
respeito a algo de um universo privado. Quer dizer, na obra Sem titulo [red blue
maos] a divisdo entre os dois planos de cor, juntamente com cada uma das duas
maos surgindo de uma das extremidades laterais da a entender uma interacao entre
duas pessoas, em que cada cor se relacionaria a um dos individuos. O discurso de
Salle me parece aproximado de um comentario mais amplo, que envolveria tanto o
uso de imagens da midia publicitaria quanto um comentario a respeito da relacéo

sociedade versus produtos de consumo.

Mas gostaria de me ater a outro aspecto, servindo-me, igualmente, das obras
de Roéhnelt e Salle para discuti-lo: a relagéo destes artistas com o chamado retorno
da pintura. Muitos artistas que utilizaram o desenho e a pintura durante os anos
1980 foram rapidamente enquadrados como pertencentes a tendéncia de retorno a

pintura, como 0 neo-expressionismo alemdo, a transvanguarda italiana e, no caso
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brasileiro, a dita Geragéo 80. Entretanto, cabe investigar em que medida se tornaria
possivel fazer essas relagcdes. A respeito da producdo de David Salle, Heartney

comenta que

Muitas vezes agrupado com 0S neo-expressionistas norte-americanos
por causa de sua predilecdo pela pintura, Salle € o extremo oposto.
Suas pinturas suprimem deliberadamente qualquer indicio de auto-
expressao, chegando a sugerir que segmentos diferentes, compostos
em diferentes estilos, foram realizados por maos diferentes [...]. As
imagens sdo igualmente frias, extraidas da midia, da pornografia leve,
dos interiores em estilo moderno, da histéria da arte e do kitsch. As
imagens séo justapostas e sobrepostas de maneira que aludem ao
significado associativo sem nunca externa-lo.®’

O primeiro ponto a ser destacado a partir desta citagcdo diz respeito aos
critérios que separam Salle das tendéncias de retorno a pintura: a supresséo da
autoexpressado, imagens retiradas da midia, justaposicdo e sobreposicdo de
imagens. A produgcdo de Rohnelt poderia ser associada a estes critérios, o que
sugeriria um afastamento do artista em relacdo as tendéncias expressionistas
pictoricas da década de 1980. Mas, antes de tomar uma posicdo a este respeito,
cabe observar o que foi comentado sobre os trabalhos de Rohnelt a partir desse

Viés.

Ao contextualizar a década de 80 e as instituicdes artisticas em voga no
contexto local, Araujo parte da analise de cinco artistas: Heloisa Schneiders (1955-
2005), Renato Heuser (1953), Karin Lambrecht (1957), Michael Chapman (1948),
Frantz (1963) e Cynthia Vasconcellos (1963). Segundo a autora, sua selecéo se deu

porque

[...] esses artistas contribuiram para uma renovagdo na pintura em
Porto Alegre, ao introduzirem uma maior preocupacdo com a
construcao e transgressdo dos suportes, 0s quais também passaram a
apresentar grandes dimensfes e diversos formatos, fato em parte
motivado pelo contato estabelecido com a arte alema da época. Pode-
se afirmar que a pintura da geragédo 80, em Porto Alegre, diferenciou-
se daquela praticada em centros como S&o Paulo e Rio de Janeiro,
por ndo ter privilegiado a figuracdo em geral e as imagens da cultura
de massa em particular, apresentando uma linguagem abstrato-
expressiva.®

8 HEARTNEY, Eleanor. Pés-modernismo. Traducdo: Ana Luiza Dantas Borges. S&0 Paulo: Cosac e Naify,
2002, p. 32.
% ARAUJO, op. cit, p. 36-37.
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Essa citacdo ndo apenas justifica sua selecdo de artistas, como também
deixa ver os critérios envolvidos em sua escolha: uso da pintura, investigacdo do
suporte, variacdo de formatos, grandes dimensdes e uso da abstracado expressiva.
Dai vé-se o porqué de Rohnelt ndo fazer parte do grupo escolhido, j& que sua
producdo destoa bastante dos critérios citados. Roéhnelt, inclusive, é citado por
Aratjo apenas em uma nota ao fim do texto, juntamente com os artistas Alfredo
Nicolaiewsky, Milton Kurtz, Mara Alvarez (1948), Telmo Lanes (1955) e Rogério
Nazari (1951), no momento em que a autora comenta sobre outros artistas que
também atuavam durante os anos 80, mas que desde a década de 1970 ja
participavam do meio artistico local.

Blanca Brites é outra autora que empreendeu um esforco em compreender a
producdo artistica realizada durante a década de 1980 no contexto local. Brites
divide a producéao do referido periodo em trés grupos. No primeiro deles “estavam os
artistas ja aceitos pelo sistema de arte e que permaneciam presentes, tendo seu
reconhecimento fortalecido e, reciprocamente, fortalecendo seu mercado
consumidor’®®. Alguns dos artistas integrantes deste grupo seriam Vasco Prado
(1914-1998), Ado Malagoli (1906-1994), Iberé Camargo (1914-1994), Xico
Stockinger (1919-2009), Danubio Goncalves (1925) e Carlos Tenius (1939). O
segundo grupo seria de “artistas na faixa etaria de 30-40 anos, em maior namero, e
gue fizeram sua iniciacdo desde o final da década anterior [1970], mas passaram a
ter seu espaco de reconhecimento na década em questao [1980]"’°. Os artistas que
fariam parte desse grupo seriam Ana Alegria (1947), Maria Tomaselli (1941), Alfredo
Nicolaiewsky, Milton Kurtz, Mario Roéhnelt, Lenir de Miranda (1945), Liana Timm,
Frantz, entre outros. E, por fim, o terceiro grupo seria composto por artistas
“pertencentes cronologicamente a geracgao oitenta, que, partindo em busca de seus
caminhos, foram os revitalizadores da area artistica local [...]""*. Dentre os artistas
citados por Blanca, destaco Lia Menna Barreto (1959), Karin Lambrecht (1957),
Maria Lucia Cattani (1958), Elida Tessler (1961), Nico Rocha (1954), Hélio Fervenza
(1963) e Teresa Poester (1954).

% BRITES, Blanca. Breve olhar sobre os anos oitenta. In: GOMES, Paulo (org.). Artes plésticas no Rio
Grande do Sul: uma panoramica. Porto Alegre, Lahtu Sensu, 2007, p.137.

" BRITES, idem.

"' BRITES, idem.
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Vé-se que em nenhum dos citados textos Rohnelt est4 relacionado com o
chamado retorno a pintura, mesmo que o artista utilize os meios gréfico e pictorico.
Talvez tenha acontecido mais um esfor¢co em identificar a producéo de R6hnelt com
a arte pop do que com a chamada Geracao 80. Além disso, Rohnelt, assim como
Kurtz e Nicolaiewsky, que aproximo por afinidades formais e processuais, néo
participaram da icOnica exposi¢cao Oi tenta (do verbo tentar), que inaugurou a galeria
Arte&Fato, em 1985’?, e que fazia um trocadilho, como salienta Brites, com a
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exposi¢cdo Como vai vocé, geracao oitenta?’”, ocorrida no Rio de Janeiro, em 1984.

O fato é que a base artistica de Rohnelt esta assentada no desenho,
conforme o proprio artista comenta: eu fui fundamentalmente um desenhista, que
depois se transformou em pintor e depois se interessou em trabalhar com outras
midias™. Os artistas que Rohnelt destaca como aqueles que lhe chamaram a
atencdo durante sua juventude séo Portinari (1903-1962) e Di Cavalcanti (1897-
1976), e complementa dizendo que assim que seu olhar se sofisticou um pouco
mais, passou a admirar Carlos Vergara (1941), Antonio Dias (1944) e Rubens
Gerchman (1942-2008), ou seja, artistas que trabalhavam a partir da figuracéo”.
Cabe lembrar que o KVHR foi um grupo de artistas formado, essencialmente, pelo
interesse no desenho. Foi, entdo, através dessa linguagem que o artista iniciou sua
trajetéria e acabou se estabelecendo no sistema de arte local. A importancia do
desenho no Rio Grande do Sul fica mais clara ao observarmos o comentario de

Brites:
Mesmo sem privilegiar nenhuma modalidade particular, o desenho
continuava em destaque na arte gaucha, sobretudo entre os artistas

gue se firmaram nos anos oitenta, ja que os artistas iniciantes estavam
mais direcionados para linguagens ndo-convencionais.’

O discurso de Brites estad alinhado ao de Cattani, que também salienta o

destaque do desenho na producédo dos artistas locais:

"2 Na época, a Arte&Fato era dirigida por Milton Couto e Décio Presser. Os artistas participantes foram: Carlos
Kraus, Cynthia Vasconcellos, Dione Veiga Vieira, Elida Tessler, Fernando Limberg, Flavia Duzzo, Hélio
Fervenza, Herbert Bender, Laura Castilhos, Leonardo Canto, Lia Menna Barreto, Luiza Meyer, Maria LUcia
Cattani, Marijane Ricacheneisky, Moacir Guis, Regina Coeli, Rochelle Costi e Ronaldo Kiel.

™ Organizada por Marcos Lontra e Paulo Roberto Leal, a exposicdo aconteceu no Parque Lage, no Rio de
Janeiro, em 1984, e reuniu 123 artistas. Dentre eles estdo Beatriz Milhazes, Karen Lambrecht, Leonilson, Leda
Catunda, Sérgio Romagnolo, Daniel Senise, Jorge Duarte e Victor Arruda.

™ Maério Rohnelt em entrevista realizada por mim em maio de 2012.

75 Mario Rdhnelt em entrevista realizada por mim em maio de 2012.

® BRITES, op.cit., p.142.
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Fazendo uma andlise por técnicas, vemos que o desenho, que ja
possuia uma importancia histérica no Rio Grande do Sul, impde-se na
década de 80 como forma autbnoma de expressdo, com nomes
reconhecidos nacionalmente como Carlos Pasquetti, Ana Alegria,
Mario Rohnelt, Milton Kurtz, etc.”’

Essa importéancia histérica do desenho no Rio Grande do Sul, assim, como
dito por Cattani, pode estar calcada em trés fatores: na longevidade de um
academicismo em instituicdes publicas de arte, assim como o Instituto de Artes, ao
longo da primeira metade do século XX; em um publico espectador e consumidor de
arte conservador, que manteria preferéncia pela figuracdo; e, por fim, pela
experiéncia dos clubes de gravura, como o Grupo de Gravura de Bagé e o Clube de
Gravura de Porto Alegre’® durante a década de 1950. N&o digo, com isso, que esses
trés aspectos foram determinantes na escolha de Rohnelt por trabalhar através do
desenho. Entretanto, penso que sao forcas que compuseram o ambiente artistico no
gual Rohnelt se formou, principalmente levando em consideracdo que o artista nao
realizou um estudo formal de arte e ndo se formou o Instituto de Artes. Nesse caso,
0 contexto em que esta inserido fora dos meios académicos pode receber um peso

maior.

E, pensando a partir do que foi tratado nestes dois ultimos subcapitulos, nos
guais procurei compreender como a producdo de Roéhnelt foi recebida pelo sistema
das artes local, assim como as leituras que eram feitas a partir dela, concordo com

Santos quando comenta sobre Milton Kurtz:

Ainda que Kurtz ndo acompanhasse diretamente o que acontecia
artisticamente no mundo e no Brasil, com o chamado retorno a pintura
— 0 heoexpressionismo alemao, a transvanguarda italiana, a bad
painting norte-americana e a chamada Geracao 80 brasileira -, 0 seu
trabalho também acaba se projetando gragcas a esta conjuntura
artistica tributaria ao pensamento pds-moderno e estruturada pela
forte tendéncia a pluralidade, a defesa da expressao individual e a
pesquisa de novos meios, linguagens e suportes.’

" CATTANI, Icléia Borsa. Identidade cultural e relacdes de poder: a arte contemporanea no Rio Grande do
Sul, Brasil (1980-1990). In: BULHOES, Maria Amélia (org.). Artes plasticas no Rio Grande do Sul:
pesquisas recentes. Porto Alegre: Editora da UFRGS; Programa de Pds em Artes Visuais, 1995, p. 179.
'8 Mais sobre os Clubes de Gravura pode ser consultado em AMARAL, Aracy. Arte pra qué?: a preocupagio
social na arte brasileira, 1930-1970: subsidios para uma histéria social da arte no Brasil. 22 ed. Sdo Paulo:
Nobel, 1987, p. 175-225.
" SANTOS, Alexandre. Imagem fotografica e ambiguidade narrativa na obra de Milton Kurtz. In:
CARVALHO, Ana Maria Albani de; SANTOS, Alexandre (orgs.). Imagens: Arte e Cultura. Porto Alegre:
Editora da UFRGS, 2012, p.119.
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Desta forma, percebo que a citagdo de Santos vem a complementar o que
vinha sendo desenvolvido a respeito da producéo de Réhnelt no que concerne ao
chamado retorno a pintura, embora o autor refira-se aos trabalhos de Kurtz. Assim,
acredito que embora os dois artistas tenham se beneficiado dos impactos desta
tendéncia artistica, principalmente considerando os aspectos mercadoldgicos, ndo
seria possivel relacionar suas produc¢des ao retorno a pintura. Mas penséa-las como o
resultado de um conjunto de fatores derivados do pensamento pés-moderno, e que

possuem no tratamento da intimidade e da autorreferencialidade a sua ténica.
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Capitulo 2:

MODOS DE FALAR DE SI: ARQUIVO E MEMORIA

Figura 31: Méario Roéhnelt. Sem titulo [estatuas TV]. 1983. Grafite e tinta acrilica sobre papel. 50x70
cm.
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Neste capitulo, procuro realizar um estudo acerca do arquivo e da memoria
na producdo de Rohnelt. Para isso, no primeiro subcapitulo, efetuei um
levantamento de suas imagens referenciais, buscando encontrar a partir delas
recorréncias e temas afins na década de 1980. A partir disso, aprofundo, nos dois
subcapitulos seguintes, uma investigacdo a respeito da presenca da ldgica
arquivistica no processo de trabalho do artista, procurando entender quais 0s seus

desdobramentos no que concerne ao papel da memoaria.
2.1. As imagens referenciais como modo de percepcao

Assim como varios outros trabalhos de Rohnelt realizados durante a década
de 1980, o que abre o segundo capitulo (figura 31), Sem titulo [Estatuas TV],
também traz uma série de elementos arranjados lado a lado. A perspectiva de cada
um nao necessariamente condiz com a do objeto vizinho, mas, em uma visao geral,
€ possivel uni-los em um conjunto. Essa diferenca — de perspectiva, de luz e até de
tratamento — relembra o fato de que cada um dos objetos representados na obra
possui uma origem dispar. O uso da estratégia da apropriacdo, juntamente com a
repeticdo de elementos em diferentes obras, da uma pista para o fato de que
Roéhnelt possui um banco de imagens numeroso, o qual podera ser consultado e

utilizado em mdltiplas ocasides.

Mas selecionar e capturar imagens de segunda geracao ndo é uma estratégia
gue faz parte apenas da producdo de Rohnelt. Diversos outros artistas também
fizeram uso deste recurso, inclusive as organizando das mais diferentes formas,
como em catalogos, pranchas, atlas e cadernos. Apenas para citar artistas que
orbitavam nas proximidades geograficas e artisticas de Rohnelt, é possivel lembrar
do trabalho de Hudinilson Jr. (1957-2013) (figura 32) e de Milton Kurtz (figura 33).
Enquanto que o primeiro trabalhava a partir da selecdo e colagem de imagens
fotograficas que lhe eram interessantes no que ele chamou de cadernos de
referéncia, expondo-os como um agrupamento de citacbes a respeito de seu
universo intimo; o segundo preferia manter sua selecdo apenas para si, utilizando as
imagens como um principio criador para desenhos e pinturas, ou seja, como uma
matriz referencial a ser reproduzida graficamente. Nesse sentido, mais uma vez
cabe salientar que a producédo de Kurtz e R6hnelt se aproximam, em funcdo de os
dois artistas ndo verem essas imagens como uma obra de arte finalizada, que
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pudesse ser exposta. No entanto, diferentemente de Kurtz, que realizava colagens
em uma “agenda editada pela Livraria do Globo para o ano de 1988"%°, como um
“‘depositario de imagens de referéncia, tanto ligadas a acontecimentos culturais
quanto a questdes de ordem pessoal e autobiografica”®, Réhnelt ndo possui um

local especifico em que empreende a colagem de seus recortes.

5
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Figura 33: P4ginas abertas da agenda de Milton Kurtz. Fotografia de Alexandre Santos.

8 SANTOS, Alexandre. op.cit., p. 115.
81 SANTOS, idem.
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Durante minha pesquisa, tive a oportunidade de visitar o seu atelier e
entrevistd-lo algumas vezes. No primeiro encontro, ha época em que elaborava meu
Trabalho de Conclusdo de Curso (TCC), realizei uma entrevista ainda timida que
considero mais uma sequéncia de respostas a partir de perguntas pré-estabelecidas
do que uma conversa. Considero, contudo, os dois ultimos encontros com Réhnelt,
nesse sentido, os mais produtivos que pude ter com o artista®. Primeiro, porque
consegui articular questdes que ha muito faziam parte do meu horizonte de
pesquisa, mas temia que, ao trazé-las a tona, adentraria em um terreno pantanoso e
hostil — um medo que, no fim, acabou se mostrando infundado. Segundo, porque,
mais uma vez, contei com a generosidade de Rohnelt quando este me abriu seus
arquivos, revelando um rico material que antes nao tinha tido acesso. Pude consultar
e registrar, a partir disso, recortes de revistas e jornais, fotografias pessoais e
desenhos-matrizes, feitos a partir dessas imagens, e repassados para 0 suporte

artistico via decalque.

Ja tinha tido provas da organizacao do artista em relacdo a sua producao
guando este me cedeu os arquivos digitais de suas obras, mas me surpreendi
guando em contato com seus documentos de trabalho. Como pretendo nesse
segundo capitulo tratar sobre questbes relacionadas ao arquivo, considero
pertinente revelar que Rohnelt mantém um esforco de organizacdo e catalogacéo
tanto de sua prépria producdo, quanto da de Milton Kurtz, a qual esta sob seus
cuidados. Cada uma das obras foi fotografada em alta resolucédo e os arquivos
digitais ttm como nomenclatura as seguintes especificacdes: titulo, subtitulo ndo
oficial com o fim de catalogacéo, data, tamanho e técnica. Em relacdo a propriedade
e colecdo das obras, nem todas contam com essa informacao, ja que o empenho em

organizar todo o material ainda n&o foi concluido.

8 Destes dois Gltimos encontros que me refiro, o pendltimo deles é a entrevista realizada em maio de 2013, e que
se encontra documentada nos anexos dessa dissertacdo. Ja o ultimo, ocorrido em junho de 2014, embora tenha
sido gravado, ndo configurou uma entrevista, mas sim uma visita, na qual Réhnelt me mostrou seus desenhos e
fotografias integrantes do seu processo de construgdo das obras.
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Figura 34: Montagem com quatro imagens fotograficas mostrando parte do arquivo de Réhnelt.

Embora R6hnelt ndo utilize um suporte no qual empreenda a colagem direta
de suas imagens referenciais, todas elas estdo guardadas em sacos plasticos, 0s
guais sdo depositados em uma caixa reservada exclusivamente para iSso.
Considero notavel o fato de que, embora Rohnelt ndo mais utilize grande parte

dessas imagens para produzir obras — a virada do ano 1989 para 1990 marca uma
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mudanca significativa em sua producéo ligada a outros interesses relacionados as

imagens pré-existentes —, o artista ainda as mantém arquivadas.

Nas quatro imagens mostradas na figura 34, é possivel perceber um traco do
citado empenho organizacional do arquivo do artista. Na caixa, varios sacos
plasticos separam os mais diferentes tipos de imagens referenciais: recortes de
jornais e revistas, fotocOpias e fotografias pessoais produzidas com o intuito de
servirem para a producdo de obras. Importante ressaltar que nem todas essas
imagens foram necessariamente utilizadas em trabalhos pelo artista, mas por terem
sido selecionadas, guardam em si um tipo de potencial artistico. Quer dizer, de

alguma forma elas fazem parte do universo visual de Rohnelt.

Ao analisar o que pude registrar do arquivo do artista, empreendi um breve
levantamento quantitativo tanto das fotografias pessoais quanto dos recortes.
Ressalto que essa amostragem nao da conta da totalidade das imagens referenciais
do artista, mas apenas daquelas que tive acesso, uma vez que ele admite que ha
mais imagens que lhe serviram de referéncia, as quais ou ele ndo soube precisar a
exata localizacdo ou se encontram em livros e catalogos que ele ndo lembra de
memoria. Como metodologia, procurei estabelecer algumas categorias, explicadas
logo apoOs cada tabela. A partir do material consultado, cheguei aos seguintes

resultados:

Fotografias pessoais:

Mario Milton | Réhnelt | Rohnelt | KVHR Outras Objetos | Objetos | Paisagem | TOTAL
Rohnelt | Kurtz | e Kurtz | e outras pessoas | pessoais | diversos
pessoas
44 2 3 3 4 8 22 6 1 93

Mario Roéhnelt: fotografias em que € o proprio Rohnelt o fotografado, estando
sozinho no quadro;

Milton Kurtz: nesse caso, é Kurtz o fotografado, estando também sozinho no quadro;

R6hnelt e Kurtz: quando estdo os dois artistas presentes;
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Rohnelt e outras pessoas: nessa categoria estdo, principalmente, fotografias em que
Rohnelt divide espago com outros artistas e pessoas. Em geral sdo registros de
exposigoes e reunides;

KVHR: registro de encontros entre os integrantes do KVHR;

Outras pessoas: nessa categoria ndo estdo presentes nem Rohnelt nem Kurtz. A
maioria das fotografias foi realizada em ambientes publicos, e mostram transeuntes
caminhando ou pequenos aglomerados de pessoas;

Objetos pessoais: registro de objetos de propriedade de Rohnelt, principalmente
utensilios domésticos;

Objetos diversos: registro de objetos que ndo necessariamente eram da propriedade
de Rohnelt, como, por exemplo, detalhes de celas de cavalos;

Paisagem: sem dar destaque a figura humana ou a qualquer objeto especifico, a
fotografia enquadra um fragmento de uma paisagem litoranea.

Recortes:
Figura Objetos Animais Obras de arte | Cenas/paisagem TOTAL
humana
25 12 1 4 5 47

Figura humana: os recortes dao énfase a figura humana;

Objetos: a tbnica recai em objetos, tais como televisdes e mobiliarios, principalmente
retirados de anuncios publicitarios;

Animais: imagem fotografica de uma zebra;
Obras de arte: mostram reproducdes de obras de arte;

Cenas/paisagem: recortes de jornal em que ndo ha énfase na figura humana ou em
objetos especificos. Na maioria, recortes de jornais de imagens que ilustravam
reportagens.

A partir desse levantamento, penso que um primeiro fator que pode ser
trazido a tona diga respeito a quantidade de vezes em que a figura de Réhnelt se faz
presente em suas fotografias pessoais. Do total de noventa e trés (93), em cinquenta
e quatro (54) delas vé-se a imagem do proprio artista. As situacdes sdo as mais
variadas: cenas cotidianas e informais, como um churrasco familiar; fragmentos de

seu corpo desnudo, principalmente o torso; e poses diversas, como se Rohnelt
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tivesse passado informacdes ao fotografo a respeito de uma posicdo ou de um
direcionamento do ponto de vista fotografico. Em fungcédo da grande quantidade, nédo
h& a possibilidade de inserir todos esses registros na dissertacdo. Mesmo assim,
selecionei uma pequena amostra da presenca de Réhnelt a partir de cada uma das
situagoes citadas, conforme as figuras:

Figura 36 (a esq.): Mario Roéhnelt. Sem titulo [preto eu]. 1989. Tinta acrilica sobre tela. 50x70cm.
Figura 37 (centro): Mario Rohnelt. Sem titulo [homens TV fundo roxo]. 1983. Grafite e tinta acrilica
sobre papel. 70x49,5cm.

Figura 38 (a dir.): Mario Rohnelt. Sem titulo [sentado]. 1980c. Grafite e tinta acrilica sobre papel.
70x50 cm.

Logo abaixo das imagens referenciais, selecionei obras em que estas se
fazem presentes (figuras 36, 37 e 38). Para que assim seja possivel perceber os
modos com que Rdhnelt as trabalha nas obras. Na figura 36, Sem titulo [Preto eu],
de 1989, Rohnelt utilizou apenas o contorno das figuras, as quais dividem espaco
com uma série de outros elementos, geométricos e gestuais, além de diminutas
areas de cor uniforme. A area quadrangular que lembra um tabuleiro de xadrez é

mais uma referéncia de Rohnelt a histéria da arte, uma vez que remete a Marcel
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Duchamp (1887-1968), que, como se sabe, era um grande enxadrista. Foi possivel
fazer essa associacdo gracas a outra obra de Rohnelt, a qual, assim como a
anterior, também apresenta uma espécie de tabuleiro, e que o artista a nhomeia em

sua catalogacédo pessoal como “M. Duchamp tabuleiro de xadrez” (figura 39).

Figura 39: Mario Réhnelt. Sem titulo [M.Duchamp tabuleiro de xadrez]. 1988. Tinta acrilica sobre tela.
100x150cm.

Ao contrario das figuras 36 e 39, nas quais a figura humana apenas é
mostrada através de seus contornos, nas obras Sem titulo [Homens TV fundo roxo]
e Sem titulo [Sentado], figuras 37 e 38, respectivamente, o tratamento dado ao
corpo é bastante diverso. Nestas duas Ultimas, a figura é cuidadosamente
trabalhada através do grafite, apresentando muita semelhanca com a prépria
imagem fotografica que lhe serviu de origem. Chamo a atencao para o fato de que
na figura 37, Rohnelt selecionou apenas um fragmento da imagem referencial, que
ocupa uma estreita faixa na lateral direita da obra, enquanto que na figura 38, o
artista optou por trabalhar todos os elementos a partir de uma mesma imagem.
Essas diferencas no uso da fotografia apenas mostram que Roéhnelt a utilizava

conforme seus interesses artisticos, sem necessariamente seguir normas ou regras.

A predilecédo do artista quanto a representacdo da figura humana ao longo da

década de 1980 também se faz notavel ao observar os resultados obtidos pelo
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levantamento que pude realizar no que concerne aos recortes de jornais e revistas.
Do total de quarenta e sete (47) recortes, vinte e cinco (25) tém como énfase a figura
humana. Percebo essa recorréncia a partir de duas instancias: a primeira delas
através do viés autorreferencial. Ou seja, como um modo de tratar de si e de
guestdes relativas ao seu universo pessoal e privado. Ja a segunda, diria respeito a
uma visdao do mundo, ou um comentario a respeito do contexto temporal, tendo
como foco os sujeitos. Nesse segundo caso, a énfase ndo esta necessariamente em
Rohnelt e na autorreferencialidade, mas sim em uma percepcdo pessoal a respeito
dos sujeitos de modo geral, e das suas relagbes com um periodo especifico, neste
caso a década de 1980. No entanto, gostaria de deixar claro que, a meu ver, um
aspecto nao invalida o outro. Ou seja, ndo é o caso de tentar identificar e classificar
as obras de Rohnelt em “autorreferenciais” ou “gerais”, mas sim de considerar todas
as dimensdes possiveis. Para melhor compreender o papel da figura humana na
producdo do artista, recorro as suas proprias palavras, em um dos momentos em
gue foi questionado por mim sobre a presenca desta em sua producéo:

Tem uns aspectos emocionais envolvidos com isso, figuras as vezes

isoladas, pensativas, um pouco pensativas, um pouco solitarias [...].

S&do representacbes estaticas também que contrapb8e o individuo a

zonas de cores chapadas, que sdo zonas mais endurecidas, mais
aridas. Entdo isso tinha algum tipo de reflexo emocional.®®

Parece-me que Rohnelt, ao contrapor o individuo a zonas de cores chapadas,
cria. uma espécie de duelo de tensdes: formalmente, entre a ilusdo da
tridimensionalidade e a bidimensionalidade; simbolicamente, entre a emocéo e a
razdo; e, subjetivamente, entre a profundidade e a planaridade do individuo®. Ou
seja, a figura humana ndo € escolhida apenas pelos seus aspectos formais, mas
também por aspectos que passam pela esfera do sensivel, do pessoal e do

autorreferencial.

& Mario Rohnelt em entrevista realizada por mim em outubro de 2012.
8 As tensdes na producdo de Rohnelt ja foram abordadas por Kern. In: KERN, Maria Lcia B. Corpos e espagos
do corpo. In: CATTANI, Icleia Borsa; KERN, Maria Lucia B.; ZIELINSKY, Ménica. Espacos do Corpo. Porto
Alegre: Editora da UFRGS; Programa de Pés-Graduagdo em Artes, 1995, p.43. Marcelo Alves também discorre
sobre esse aspecto, mas a respeito da obra de Kurtz. Entretanto, pelas proximidades entre a produgdo dos dois
artistas torna-se possivel tecer algumas relages. In: ALVES, op.cit., p. 68-69.
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Da bibliografia atualmente disponivel sobre a producéo de Réhnelt®®, todos os
autores comentam a respeito do uso da fotografia pelo artista para tratar de suas
diferentes abordagens. Dos textos que consultei, um deles me chamou a atencéao,
escrito por José Luis Amaral e intitulado Um realismo ndo conformista. Quando

Amaral se refere aos trabalhos de R6hnelt, ele comenta que

[...] o desenho se constréi [sic] dentro de todo um pensamento
nitidamente formal em que os planos, os cortes, os detalhes
ornamentais, o proprio traco e 0 jogo de cores desenvolvem uma
dialética interna de tensdes e equilibrios que nada mais pretende do
gue se propor a si mesma. Retoma dessa forma, o artista, as
tendéncias construtivistas que ja estiveram presentes em toda a arte
latina, mas o curioso é que o faz justamente trabalhando sobre uma
proposta claramente figurativa.

Desenhando figuras aparentemente realistas, até fotogréaficas, mas
elaborando-as com a preocupacéao formal da abstracdo construtiva, ele
nos coloca diante de um mundo reorganisado [sic] e isento, quase
antisséptico. Nao se trata, portanto, de apresentar o real, mas de
supera-lo em uma reelaboracdo compulsiva da forma que nao
pretende outro contetido que ela mesma.®

Concordo com Amaral quando este comenta sobre a preocupacdo formal,
sobre a riqueza de detalhes, o refinamento do desenho e sobre as tensfes
existentes entre os tracos e os planos de cor, mas acredito que o fim disso nao
esteja na propria proposicdo da forma. Contido, Amaral chega ao extremo de
aproximar os trabalhos de Rohnelt a um construtivismo figurativo, como se nao

houvesse ali diversas questdes latentes, que nao a forma pela forma.

Os proéprios objetos utilizados por Rohnelt para a producédo de suas obras,
gue também tiveram destaque numérico no levantamento realizado, sdo parte
importante na composicdo de suas harrativas, pois travam uma rede de relacbes

entre si, além de, muitas vezes, indicarem a presenca da figura humana, mesmo

% KERN, Maria Lcia B. Corpos e espacos do corpo. In: CATTANI, Icleia Borsa; KERN, Maria Lucia B.;
ZIELINSKY, Ménica. Espacos do Corpo. Porto Alegre: Editora da UFRGS; Programa de Pos-Graduagdo em
Artes, 1995 (Colecdo Visualidade; v.1). AMARAL, José Luiz. Um realismo ndo conformista. Santa Maria:
Reitoria Universidade Santa Maria, set./out. de 1982. (folheto de exposi¢cdo). LEGRAMANTE, Niura. Entre a
lente e o pincel: interfaces de linguagens. Tese de doutorado. Orientagdo: Icleia Borsa Cattani. Programa de
Pds-Graduacgdo em Artes Visuais da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, 2013. Atualmente, 0 Museu de
Artes do Rio Grande do Sul estd desenvolvendo em funcéo da exposicao retrospectiva organizada pela mesma
instituicdo uma publicacdo a respeito da obra de Mério Rohnelt. Entretanto, até a data de conclusdo dessa
dissertacdo a publicacdo ainda ndo havia sido lancada. As referéncias listadas aqui ndo tratam exclusivamente
sobre a obra de R6hnelt, mas como um estudo de caso dentre vérios, com exce¢do do livro ainda inédito que estéa
sendo organizado pelo MARGS.

% AMARAL, José Luiz. Um realismo ndo conformista. Santa Maria: Reitoria Universidade Santa Maria,
set./out. de 1982.
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guanto esta se faz ausente, como na figura 40, obra Sem titulo [Objetos mesa
cadeiras]. Nela, ndo ha a presenca de figuras humanas, mas sdo os objetos que as
denunciam. Trilhando o caminho que Ro&hnelt indica através dos elementos — as
duas xicaras, a mesa com duas cadeiras, o cinzeiro e 0 maco de cigarros —, emerge
a sugestao do relacionamento entre duas pessoas, as quais estariam representadas
através dos objetos, como pistas. Nao poderia deixar de comentar sobre o retangulo
preenchido por pinceladas gestuais que ocupa a area lateral direita da obra. Esse
tipo de manejo do pincel parece fazer referéncia ao chamado retorno a pintura e
suas tendéncias neo-expressionistas. No entanto, pelo que ja foi mostrado e tratado
a respeito da producdo do artista até esse momento, fica claro que essa area
gestual indica um comentario a respeito do periodo e dos caminhos da pintura
durante a década de 1980, ja que esse tipo de traco ndo se assemelha diretamente
ao modo com que Roéhnelt trabalha. Vejo uma carga irbnica, e até certo cinismo
nesta estratégia formal, uma vez que a area ocupada pela pintura gestual &
cuidadosamente delimitada por linhas retas, como uma critica sutil ao
expressionismo, mas que pode ser vista como um elemento instaurador de

reticéncias.

Figura 40: Mario Rohnelt. Sem titulo [objetos mesa cadeiras]. 1984. Grafite e tinta acrilica sobre
papel.
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Das obras mostradas até agora nesse segundo capitulo, se destacam ou a
representacdo de objetos e ambientes domésticos e cotidianos, ou a figura do
proprio artista. A partir disso, gostaria de trazer uma fala de Rohnelt a qual eu
aprecio muito: “Minha base € o cotidiano; pode haver surrealismo ou fantastico, mas
o real do cotidiano continua sendo a base para estabelecer as relagdes [...] Eu quero
chegar mais perto daquilo que o real sugere”®. Acho essa declaracdo do artista
muito significativa e sensivel, inclusive por revelar um desejo seu de desvendar algo

gue é sugerido pela percepcéo cotidiana do real, e que é apreendido pelos sentidos.

Para se lancar nessa empreitada, Ro6hnelt ndo apenas se apropria de
imagens de segunda geracdo, mas também as produz, buscando, com isso,
elementos que melhor se ajustem ao seu pensamento artistico. Vé-se que néo
importa, entdo, se encontra as imagens disponiveis em jornais ou revistas, ou se,
para té-las, precisa efetua-las. A utilizacdo e a busca por essas imagens era uma
tendéncia do periodo, pois como ressalta Chiarelli “ja no final da década de 70 [...]
uma nova geracdo de artistas emerge na arte contemporanea, trazendo um outro
relacionamento com a producao artistica e [...] uma outra relagédo com aquele ‘banco
de dados’, armazém de todas as imagens criadas pelo homem até hoje”.® E
complementa dizendo que “[...] o uso incondicional de imagens daquele ja referido
‘banco de dados’, mescladas aqui e ali por indices de culturas particulares que,
juntamente com o exercicio de escolha sensivel de algumas imagens (e ndo outras),

os distingue uns dos outros™®°.

Nesse sentido, a producdo de RoOhnelt esta
plenamente afinada com as tendéncias do periodo relacionadas a figuracao, pois ao
mesmo tempo em que utiliza todas as possibilidades vindas desse “banco de

dados”, acrescenta algo que € proprio de sua sensibilidade e cultura particulares.

Dentre os elementos préprios desta sua singularidade, destaco em especial
0s copos. Na obra que abre este capitulo (figura 31), Sem titulo [Estatuas TV], ha,
inclusive, a representacdo de um deles. A imagem fotogréfica que lhe serviu de
referéncia foi realizada pelo proprio artista, que nao fotografou este objeto apenas
uma vez, mas varias. Acredito que a producdo de varias fotografias de um mesmo

objeto dé margem de escolha ao artista para aquela considerada como mais de

8 ROHNELT apud KERN, op.cit, p.41.
8 CHIARELLLI, Tadeu. Arte internacional brasileira. 2 ed. S&o Paulo: Lemos-Editorial, 2002, p. 106.
8 CHIARELLLI, op.cit, p. 107.
77



acordo com o seu pensamento. Ainda mais levando em consideracdo que na época
de producdo dessas imagens, por volta de 1978, utilizava-se o filme fotogréfico,
processo em que o resultado da captura sé é verificado ap6s a revelacdo. Além
disso, visto que Ro6hnelt costumava repetir elementos semelhantes em diversas
obras, como nas figuras 42 e 43, a producao de um pequeno banco de imagens de
um objeto da ao artista a potencialidade de escolher qual delas traz as
caracteristicas especificas para a producdo de cada obra, como a angulacdo, a
guantidade de liquido no interior do recipiente, a gradacdo de transparéncia, a luz e
a sombra.

Figura 41: imagens fotogréficas integrantes do banco de imagens de Méario Réhnelt. 1978c.
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Figura 42: Mario Réhnelt. Sem titulo [copo e abstrato]. 1980c. Grafite, lapis de cera e nanquim sobre
papel. 70x50cm.
Figura 43: Mario Rohnelt. Sem titulo [cadeira 4 quadros]. 1980. Nanquim, grafite, Xerox e lapis de

cera sobre papel. 50x70cm.

A fotografia, nesse sentido, auxilia o artista ndo apenas no esforco em
aproximar seu desenho da realidade visivel, mas também a respeito da busca por
diferentes modos de perceber e registrar tanto os objetos cotidianos e suas
especificidades, como percebido na sequéncia de imagens da figura 39, quanto a
prépria figura humana. Acrescento que, a meu ver, fato analogo acontece quando o
artista seleciona imagens de segunda geracao, ja que a procura por estas ndo parte
de uma ideia preconcebida a respeito de um trabalho, mas decorre no sentido
oposto. Ou seja, a coleta de imagens é anterior a producdo das obras. O que
corrobora com a informacdo dada anteriormente de que nem todas as imagens
integrantes de seu arquivo foram necessariamente utilizadas na producdo de
trabalhos artisticos. A partir disso, creio que a imagem fotografica acabe por lhe

servir como documento, ou, melhor dizendo, como documento de sua existéncia.

A funcdo documental da fotografia pode ser analisada por diversas frentes,
mas, pensando de modo mais amplo, trago uma primeira aproximacdo deste
aspecto a partir de André Rouillé:

Uma das grandes fungBes da fotografia-documento tera sido a de
erigir um novo inventario do real, sob a forma de albuns e, em seguida,
de arquivos. O album, enquanto mecanismo de reunir e tesaurizar as

79



imagens; a fotografia, enquanto mecanismo para ver (6ptico) e para
registrar e duplicar as aparéncias (quimico).*

O autor destaca o carater de inventario do real, intrinseco a fotografia-
documento, a qual teria “como horizonte o arquivamento”®'. Esse processo, a meu
ver, esta intimamente ligado ao que Réhnelt pretende de suas obras, ou seja, pensa-
las como um “espelho” % de sua prépria vida, com base naquilo que é sugerido pelo
seu cotidiano. Esse anseio por registrar e armazenar aquilo que é da ordem do
sensivel é visto de modo extremo na obra cinematografica As Horas*® (2002), em
uma das falas do personagem Richard Brown:

Eu queria escrever sobre tudo. Tudo o que acontece em um instante.
A maneira com que as flores se parecem quando vocé as carrega nos
bracos. Essa toalha — como ela cheira, como a sentimos... seus fios.
Todos 0s nossos sentimentos — 0s seus e 0s meus. A histéria deles.
Quem noés fomos. Tudo no mundo. Tudo embaralhado. Assim como
esta tudo embaralhado agora mesmo. [...] E eu falhei. Eu falhei. Nao
importa o que vocé comece, terminara sendo muito menos.*

N&o penso que a producdo de Roéhnelt seja diretamente comparavel ao peso
dessa fala do citado personagem, mas vejo, e € 0 que pretendo tratar com mais
atencao a partir de agora neste capitulo, que ha um desenrolar natural que inicia no
registro, passa pelo arquivo, o qual tem como fim a memdria — ou a preocupacéo
com o0 que ndo pode ser esquecido. E que mesmo frente a impossibilidade de
registrar integralmente o que se vive e 0 que se sente, ha a vontade de tentar

rememorar o que é imprescindivel que permaneca.

2.2. Albgicado arquivo como documento da existéncia

Uma pesquisa relacionada aos meandros do arquivo sera cotejada, hora ou
outra, pela memoria. E, em relacdo a essa pesquisa, nao é diferente. Pessoalmente,
considero um tema muito interessante. Talvez por perceber na memdria uma

instancia que pode extrapolar o individual para tornar-se coletiva. Mas o que néo

% ROUILLE, André. A fotografia entre documento e arte contemporanea. Sdo Paulo: Ed. SENAC, 2009, p.

97.

! ROUILLE, op.cit., p.98.

%2 Expressdo de Mério Réhnelt em entrevista realizada por mim em marco de 2013,

% Filme produzido em 2002, dirigido por Stephen Daldry e com roteiro de David Hare.

% «] wanted to write about it all. Everything that happens in a moment. The way the flowers look when you carry

them in your arms. This towel - how it smells , how it feels... it's thread. All our feelings - yours and mine. The

history of it. Who we once were. Everything in the world. Everything mixed up. Like it's all mixed up now.

[...]JAnd I failed. I failed. No matter what you start up with, it ends up being so much less.” A traducgdo é minha.
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pode ser esquecido precisa ser registrado e preservado, de algum modo, para assim
se manter ao longo do tempo. E esse é um dos aspectos em que percebo a fungéo
do arquivo na producéo de Rohnelt.

Ao longo de minha pesquisa, mantive-me muito préxima de suas obras, do
método de organizacdo digital de sua producdo, do arranjo das suas imagens
referenciais, do modo com que anotava ao lado dos desenhos a origem daquele
elemento. Observar todo esse material fez com que, aos poucos, fosse se fazendo
necessario discutir sobre o modo a partir do qual a questdo do arquivamento se
relaciona com essas particularidades. Mas além de perceber a potencialidade do
estudo do arquivo a partir dos processos de producdo das obras de Roéhnelt,
percebo que ha, também, um tipo de logica do arquivo nas proprias obras, partindo

do ja mencionado uso da fotografia enquanto documento de sua existéncia.

O uso do arquivo, ou da légica arquivistica, pelos artistas remonta, segundo
Anna Maria Guasch, as vanguardas artisticas ocorridas na virada do século XIX para
o0 XX. Segundo ela, a arte produzida pelas vanguardas apoiava-se em dois

paradigmas principais:

z

Um deles é o da obra Unica em que a concepcdo e a execugao
constituem um todo, cuja contribuicdo reside na ruptura formal e cujo
carater de singularidade deriva, portanto, de seu efeito de choque; um
paradigma préprio das linguagens e ismos das vanguardas histéricas
desde o Fauvismo [sic] e o Cubismo [sic] analitico até o
Neoplasticismo [sic] e o Construtivismo [sic. O outro grande
paradigma é o da multiplicidade do proprio objeto artistico, de sua
reversibilidade, como seria 0 caso da colagem ou da fotomontagem,
dominado por sua descontinuidade do espaco-suporte, mas também o
de suas fissuras e disparidades ou, estritamente, o da destruicdo dos
canones tradicionais na definicdo de objeto artistico, como se da no
Dadaismo [sic] e, em alguns aspectos, no Surrealismo [sic].”®

Entretanto, além desses dois paradigmas, Guasch alerta para um terceiro,

chamado por ela de paradigma do arquivo. Segundo a autora, esse paradigma

% “Uno es el de la obra tnica en la que la concepcion y la ejecucién constituyen un todo cuya aportacién reside
en la ruptura formal y cuyo carécter de singularidad se deriva, por lo tanto, de su efecto shock; un paradigma
propio de los lenguajes e ismos de las vanguardias histéricas desde el Fauvismo y el Cubismo analitico hasta el
Neoplasticismo y el Constructivismo. El otro gran paradigma es el de la multiplicidad del propio objeto artistico,
el de su reversibilidad, como seria el caso del collage o del fotomontaje, dominado por la discontinuidad del
espacio-soporte, pero también el de sus fisuras y disparidades o, estrictamente, el de la destruccién de los
canones tradicionales en la definicidn del objeto artistico, como se da en el Dadaismo y, en algunos aspectos, en
el Surrealismo.” A tradugdo é minha. GUASCH, Anna Maria. Arte y archivo, 1920-2010. Genealogias,
tipologias y discontinuidades. Madrid: Ediciones Akal, 2011, p.9.
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[...] implica uma criagdo artistica baseada em uma sequéncia
mecénica, em uma repetitiva enumeracdo sem fim da reproducéo que
se desenvolve com um estrito rigor formal e com absoluta coeréncia
estrutural, uma “estética de organizacdo legal-administrativa”. Do
objeto auratico ou de sua destruicdo, problemética criativa englobada
pelos primeiros paradigmas, o paradigma do arquivo se refere ao
transito que vai do objeto ao suporte da informacgéo, e da l6gica do
museu-mausoléu a légica do arquivo.®

Sobre isso, vé-se que o primeiro paradigma teria um carater de ruptura
formal, a partir da subversdo dos modos e meios de representacdo mais tradicionais.
Ja o0 segundo estaria relacionado ao questionamento do proprio objeto artistico aos
moldes de sua definicdo canbnica convencional, forcando seus limites em direcdo a
multiplicidade e em detrimento do objeto Unico e singular. O que Guasch chama a
atencdo, ao elaborar o seu terceiro paradigma, diz respeito a impossibilidade em
tratar das iniciativas artisticas que se servem de uma logica arquivistica a partir da
terminologia das vanguardas, ja que translocariam a ideia de objeto para suporte de
informacédo, bem como fariam o transito da logica do museu para a légica do
arquivo, fatos nao observaveis nos dois primeiros paradigmas. Esse fato também é
considerado por Buchloh, ao observar que

[...] esses projetos [de arquivo] compartilham antes de mais nada a
condicdo de ndo ser classificaveis segundo a tipologia e a terminologia
da histéria da arte de vanguarda: os termos “colagem’ e
“fotomontagem” nem sequer seriam adequados para descrever a

aparente monotonia formal e iconogréfica desses paineis, a vasta
acumulacdo de seus contetildos em forma de arquivo.®’

Seguindo os passos indicados por Guasch e Buchloh, parece-me necessario
lancar um olhar para algumas dessas iniciativas que, segundo 0s autores, ndo
estariam comportadas no tipo de producdo empreendido pelos dois primeiros
paradigmas das vanguardas. Uma delas é o Atlas Mnemosyne, de Aby Warburg
(1866-1929) e o outro diz respeito ao Atlas de Gerhard Richter. Escolhi essas duas
iniciativas porque penso que seria impossivel ndo comentar sobre elas quando o

assunto é arquivo. Além disso, tanto Buchloh quanto Guasch dedicaram-se ao

% “Implica uma creacién artistica basada em uma secuencia mecinica, em uma repetitiva letania sin fin de la
reproduccion que desarrolla com estricto rigor formal y absoluta coherencia estructural uma “estética de
organizacion legal-administrativa”. Del objeto aurico o de su destruiccion, problematica creativa englobada por
los dos primeros paradigmas, el paradigma del archivo se refiere al transito que va del objeto al soporte de la
informacion, y de la Idgica del museo-mausoleo a la logica del archivo.” A tradug¢do é minha. GUASCH, op.cit.,
p.9-10. Os grifos sdo meus.
" BUCHLOH, op.cit.,p.195.
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estudo a respeito das obras de Warburg e Richter, o que resultou em importantes

referéncias bibliograficas em relagcdo as pesquisas sobre o arquivo na arte.

A respeito do Atlas Mnemosyne, este foi iniciado em 1925, mas desenvolvido
sistematicamente entre 1928 e 1929%, seu Atlas era uma espécie de “arquivo visual

que visava ir além de uma interpretagao linear da histéria da arte”®®

a partir de uma
“nocdo antipositivista da histéria”'®. Esse modo de lidar com a produc&o artistica se
relaciona diretamente com preceitos da historiografia da arte atual, uma vez que
deslocaria a nocdo centro-margem, abrindo espaco para uma analise mais
rizomatica da arte. Justamente por isso, o Atlas tem servido de objeto de estudo
para diversos pensadores contemporaneos'®, que veem nas pranchas de Warburg
potencial para “[...] desafiar os estreitos limites da disciplina historia da arte, a qual é
estabelecida a partir de compartimentos rigorosos e hierarquicos, e de abandonar os

métodos e categorias analiticas exclusivamente formalistas ou estilisticos™.

Formalmente, o Atlas Mnemosyne (figura 44) consiste em varias pranchas
repletas de imagens das mais variadas origens: recortes publicitarios, mapas,
reproducdes de obras de arte e tantas outras. O que importava a Warburg € que
essas imagens, de alguma forma, tivessem aquilo que ele chamava de “engrama
cultural”. Ou seja, “marcas ou simbolos visuais que s&o registrados ou arquivados na

memoria de cada cultura”.’®® Dessa forma, o conceito de arquivo, nesse caso

[...] se entende como um dispositivo de armazenamento de uma
memoria sociocultural que ndo estrutura uma histéria discursiva, mas
imagens, ou phatosformel, enquanto formas — formulae — portadoras

% GUASCH, op.cit., p.24.

% GUASCH, idem.

1% GUASCH, idem.

101 \er: AGAMBEN, Giorgio. Aby Warburg and the Nameless Science. In: HELLER-ROAZEN, Daniel.
Potentialities: Collected Essays in Philosophy. Stanford: Stanford University Press, 1999. 89-103;
MICHAUD, Philippe-Alain. Aby Warburg e a imagem em movimento. Rio de Janeiro: Editora Contraponto,
2013; DIDI-HUBERMAN, Georges. Imagem sobrevivente: A histéria da arte e tempo dos fantasmas
segundo Aby Warburg. Rio de Janeiro: Editora Contraponto, 2013; GOMBRICH, Ernst.H. Aby Warburg. An
Intellectual Biography with A Memoir on The History of The Library. Oxford, Phaidon, 1970; SAMAIN.
Etienne. Aby Warburg. Mnemosyne, pulsGes e arquivos culturais advindos das imagens. In: SAMAIN, Etienne
(org.). O qué pensam as imagens. Campinas: Editora da Unicamp, 2011.

102 «[ ] desafiar los estrechos limites de la disciplina de la historia del arte establecida em compartimentaciones
rigurosas y jerdrquicas, y de abandonar los métodos y categorias analiticas exclusivamente formalistas o
estilisticos”. A tradugdo ¢ minha. GUASCH, op.cit., p.25.

103 GUASCH, op.cit., p.24.
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de sentimentos — pathos —, que funcionam como representacdes
visuais e como modos de pensar, sentir e conceber a realidade.*®

Assim, a busca de Warburg teria um carater de investigagdo sociocultural a
respeito da producao visual da humanidade, tanto ocidental quanto oriental, livre da
nocao de periodos ou movimentos artisticos. Ou, como disse Buchloh, “um projeto
monumental que se propde a reunir formas identificaveis de meméria coletiva” **°.
Alguns destes aspectos podem ser, inclusive, relacionados com o Atlas'® (figura 45)

de Gerhard Richter.

Figura 44 (a esq.): Aby Warburg. Painel 47. Ninfa como anjo da guarda e como cacadora.
Justaposicéo de imagens de Giotto, Donatello, Botticelli e Ghirlandaio.
Figura 45 (a dir.): Gerhard Richter. Landscapes. 1970. 51,7 x 66,7cm. Atlas, prancha 143.

Do mesmo modo que Warburg, Richter também monta paineis com imagens
de origens dispares. Entretanto, ha diferencas significativas entre uma empreitada e
outra. O Atlas de Richter ndo possui o carater investigativo de Warburg, sua selecéo
de imagens nao possui critérios bem estabelecidos, parece estar alicercada apenas
nas escolhas pessoais de Richter. Além disso, diferentemente do Atlas Mnemosyne,

Richter ndo apenas apropria-se de imagens fotograficas de terceiros, como utiliza

1041...] se entiende como un dispositivo de almacenamiento de una memoria sociocultural que no estructura una

historia discursiva, sino iméagenes o phatosformel, en tanto que formas —formulae— portadoras de sentimientos —
pathos—, que funcionan como representaciones visuales y como maneras de pensar, sentir y concebir la realidad.
A traducdo é minha. GUASCH, op.cit., p.24 e 25.

105 BUCHLOH, Benjamin. Atlas de Gerhard Richter: o arquivo andmico. Revista Arte&Ensaios n® 19, PPGAV-
EBA/UFRJ. 2009, p.196.. Disponivel em: http://www.ppgav.eba.ufrj.br/wp-
content/uploads/2012/01/ae22 Benjamin_Buchloh-.pdf

198 Gerhard Richard iniciou seu Atlas em meados da década de 1960 e mantém sua produco até os dias atuais.
De acordo com as informagfes disponiveis no website do artista, o Atlas ja& conta com 802 paineis.
https://www.gerhard-richter.com/en/art/atlas/
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fotografias pessoais. E como se o artista, através de seus paineis, quisesse montar
uma espécie de “rede de memorias”, motivada, de acordo com Buchloh, pela “perda

recente do contexto familiar e social” 1%’

, J& que o artista, no contexto da Guerra Fria,
mudou-se da Alemanha Oriental para a Ocidental. O autor vé, dessa forma, uma
relacdo entre motivagbes mnemonicas autorreferenciais e um questionamento
acerca da propria fotografia:
As imagens fotograficas de membros da familia que compdem os
guatro primeiros painéis do Atlas, portanto, parecem ter servido a
Richter [...] como ponto de partida para suas reflexdes sobre a relagéo
entre a fotografia e a memdria historica originada. Como se a oscilante
ambiguidade da fotografia, que tal como um agente dibio ao mesmo
tempo ativa e destr6i a experiéncia mnemodnica, pudesse ser

imobilizada, ao menos por um instante, ao situar a imagem em
analogia com a impressdo mneménica da propria relagéo familiar.'%

Acredito que a partir dessas ideias seja possivel levantar algumas questfes a
respeito da producdo de Ro6hnelt, principalmente no que concerne a
autorreferencialidade. Richter partiu de suas fotografias pessoais familiares para
iniciar a construcdo de seu Atlas. Ou seja, a carga de memdria presente na
empreitada arquivistica do artista alemdo tem como origem um processo
autorreferencial baseado na fotografia. Réhnelt também parte, a meu ver, desse
pressuposto. Entretanto, o tipo de relacdo que cada artista enseja a partir da
fotografia é distinto. Gerhard trabalha em paineis, selecionando e separando as
imagens conforme categorias pré-estabelecidas e entendendo as pranchas como
obras, uma vez que seu Atlas ja foi exposto diversas vezes'®. Roéhnelt, como ja
comentado, ndo trabalha suas imagens referenciais enquanto obras, preferindo

manté-las reservadas ao seu atelier.

Mas, independente do modo como a fotografia € utilizada pelos artistas que
se servem da légica do arquivo, fica claro que ha uma relacdo direta entre estas
duas instancias, fotografia e arquivo, como bem destaca Guasch:

E possivel considerar a camera fotografica uma “méaquina de arquivo”,
e seu produto, a imagem fotografica, como um objeto ou um registro

17 BUCHLOH, op.cit., p.204.
108 BUCHLOH, op.cit., p.205.
199 Dentre as exposicdes estdo: Gerhard Richter: Atlas. Museu de Arte Contemporanea de Barcelona, 1999;
Gerhard Richter: Atlas. Kawamura Memorial DIC Museum of Art, Sakura-shi, Japan. 31 March 2001 — 27
May 2001; Gerhard Richter: Atlas. Kunsthalle im Lipsiusbau, Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Dresden,
Germany. 04 February 2012 — 22 April 2012.
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de arquivo, documento ou testemunho da existéncia de um feito e,
definitivamente, como uma persisténcia do que é visto.'*°

Mas a relagéo entre fotografia e arquivo ndo se baseia unicamente no
desenvolvimento da capacidade documental, mas também em sua
capacidade de fragmentar e ordenar clinicamente a realidade, a qual
se converteu em um instrumento idéneo, seguindo a mentalidade
cientifica prépria do século XIX para a classificacdo. Com a fotografia,
a realidade se faz mais fragmentavel e se ordena em unidades de
distintas densidades de significacdo, mas sempre registravel, o que
possibilita sua minuciosa classificacdo.™™

Nas duas citacdes de Guasch, dois pontos se destacam: primeiro, a fotografia
como uma persisténcia do que é visto, e, segundo, a sua capacidade de
fragmentacdo do mundo. Ou seja, através da fragmentacao de parte do real, seria
possivel reter algo da realidade visivel. No caso de Roéhnelt, hd a retencdo nao
apenas para si de formas potentes para o desenho, mas também ha a retencéo de

formas sensiveis, relacionadas a questdes por ele vivenciadas.

Mas como que as questbes do arquivo podem ser pensadas a partir do
material utilizado por Rohnelt ndo apenas para a producdo de suas obras, mas

também para compor seu universo imageético referencial?

Acredito que tenha ficado claro, até o presente momento, que as imagens
utilizadas por Rohnelt, ou apropriadas de livros ou jornais, ou produzidas por ele
mesmo, possuem esse carater fragmentario do mundo e, por isso mesmo,
relacionam-se diretamente com uma noc¢ao de arquivo, conforme comentado por
Guasch. No entanto, ao longo desse estudo, me questionei sobre o tipo de relacéo
gue Rohnelt empreende com suas imagens referenciais. Quer dizer, o artista possui
um arquivo ou uma colecdo? Quais as diferencas entre esses dois modos de

armazenagem?

Guasch distingue esses dois termos da seguinte maneira:

10 «I a camara fotografica se puede considerar, por ello, una “maquina de archivo” y su producto, la imagen
fotografica [...], como un objeto o un registro de archivo, documento y testimonio de la existencia de un hechoy,
en definitiva, como una persistencia de lo visto.” A tradugdo ¢ minha. GUASCH, op.cit.,p.26.
111 «pero la relacion entre fotografia y archivo no se plantea Gnicamente en el desarrollo de la capacidad
documental de la fotografia, sino en su capacidad de fragmentar y ordenar clinicamente la realidad, que la
convirtié en un instrumento idoneo, siguiendo la mentalidad cientifica propia del siglo XIX, para la clasificacion.
Con la fotografia, la realidad se hace méas fragmentable y se ordena en unidades de distinta densidad de
significacion, pero siempre registral, que posibilita su minuciosa clasificacion.” A tradugdo é minha. GUASCH,
op.cit.,p.27.
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Se o armazenar ou o colecionar consistem em “atribuir” um lugar ou
depositar algo — uma coisa, um objeto, uma imagem — em um lugar
determinado, o conceito de arquivo implica o feito de “registrar”.
Enquanto que, como assinala Derrida, o principio arcéntico do arquivo
€ também um principio de agrupamento, e o arquivo, como tal, exige
unificar, identificar, classificar. Sua maneira de proceder ndo € amorfa
ou indeterminada, mas sim nasce com o proposito de coordenar um
“‘corpus” dentro de um sistema ou uma sincronia de elementos
selecionados precisamente em que todos eles se articulam e se
relacionam dentro de uma unidade de configuracéo predeterminada.'*?

A partir disso, tem-se que a colegcao estaria relacionada ao armazenamento
de algo em um lugar determinado. Seguindo essa definicao, seria possivel dizer que
Rohnelt coleciona imagens, uma vez que possui um local especifico para guarda-las
— por exemplo, a caixa mostrada no subcapitulo anterior, repleta de sacos plasticos
contendo conjuntos de fotografias e recortes. Ja o arquivo, a partir de Guasch, teria
um carater de registro. Ou seja, um modo de classificacdo que obedeceria a uma
‘unidade de configuracdo predeterminada”. Pensando de modo rigido, as imagens
referenciais de Rohnelt estariam, a partir disso, mais proximas da colecao do que do
arquivo. No entanto, ha na colecdo um carater de desfuncionalidade dos objetos
colecionados que ndo me parece terem afinidade com o caso aqui estudado: “ainda
gue na sua vida anterior tivessem um uso determinado, as pecas de museu ou de
colecdo ja4 ndo o tém”.™® A partir dessa nova informacdo, creio ser possivel
descartar o caso aqui estudado como uma colecéo, ja que as imagens referenciais
de Ro6hnelt sdo funcionais, ativas. Desdobram-se multiplas vezes ao serem

resgatadas e remanejadas.

Procurei, a partir do conjunto de imagens a seguir, demonstrar o0 percurso de
producéo de Rohnelt. O primeiro passo diz respeito a imagem referencial (figura 46).
Neste caso, trata-se de uma fotografia pessoal que mostra o préprio artista, mas
poderia ser um recorte de revista ou jornal. A partir disso, o artista a transforma em
desenho, o qual possui, no caso mostrado, duas fungcBes. A primeira delas, diz

respeito a figura 47. Nela, o desenho serve como uma matriz, podendo ser passado

112 «Sj el armacenar o coleccionar consiste em “asignar” um lugar o depositar algo — uma cosa, um objeto, uma
imagen — em um lugar determinado, el concepto de archivo entrafia el hecho de “consignar”. Si bien, como
sefiala Derrida, el principio arcontico del archivo es también un principio de agrupamiento, y el archivo, como
tal, exige unificar, identificar, clasificar, su manera de proceder no es amorfa o indeterminada, sino que nace
com el propdsito de coordinar un “corpus” dentro de um sistema o uma sincronia de elementos seleccionados
previamente em la que todos ellos se articulan y relacionan dentro de uma unidad de configuracién
{)1r3edeterminada.”Atradu(;éo érr}inha. G_UAS,CH, op.cit.,_p.IO. o _

POMIAN, Krzysztof. Colegdo. Enciclopédia Einaudi: memoria-historia. Lisboa:Imprensa Nacional/Casa da
Moeda, 1984,v.1, p. 51.
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para o suporte artistico via decalque ou projecdo. J& a figura 48 mostra outro
desenho, mas desta vez, a mesma figura divide espaco com uma espécie de malha
formada por retas paralelas e ortogonais, servindo como apoio visual na
transposicdo do desenho para outra superficie, bem como podendo ser utilizada
como estudo composicional. Por fim, as figuras 49 e 50 mostram duas das obras em
gue essa mesma figura se faz presente. Uma delas data de 1982, enquanto que a
outra foi produzida em 1986. Chamo a atencdo para 0s anos em que foram
produzidas a fim de destacar o intervalo de tempo entre elas, 4 anos. Ou seja, é
mais uma prova de que o artista utiliza e reutiliza suas imagens referenciais,

servindo-se delas mesmo apds longos periodos de tempo.

Figura 46 (topo & esq.): fotografia integrante do arquivo pessoal de Réhnelt.

Figura 47 (topo a dir.): desenho a partir da imagem referencial.
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Figura 48 (centro): desenho com estudo de composic¢éao.

acrilica e colagem sobre papel. 30x30cm.

Figura 50: Mario Réhnelt. Sem titulo [rapaz manequim]. 1986. Tinta acrilica sobre tela. 50x70cm.

A duvida, entéo, acerca da nomenclatura mais acertada para tratar a respeito
do conjunto de imagens referenciais de Rohnelt foi-se esvanecendo conforme este
estudo ia se desenvolvendo, principalmente ao ler as analises de producdes
artisticas que utilizam a logica do arquivo. A partir disso, consegui aos poucos
articular conexdes com a producéo de Réhnelt, percebendo os meandros do arquivo
em seus trabalhos. Um dos artistas trazidos por Guasch e que usa, a meu ver, uma
I6gica de arquivo semelhante a de Rohnelt é Hans-Peter Feldmann (1941):

[Hans-Peter] Feldmann, seleciona e organiza seu material a partir de
suas proprias apropriagfes e elaboragbes. Considerariamos que sua
obra funciona como um album biogréfico, no sentido que engloba em

sua totalidade as memodrias, as experiéncias de uma “realidade” que
percebe através de seus contatos com o mundo exterior, mas também
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fruto de seus processos mentais. Consequentemente, sua colegéo
narra um jogo de histérias sem fim que se estabelecem mediante
imagens e objetos designando uma realidade mental.***

Figura 51: Hans-Peter Feldmann. Bilder (Afbeeldingen). 1968-1971. Cartédo e papeis. 22,5x22x2cm.

A breve descricdo que Guasch faz do trabalho de Feldmann (figura 51)
lembra muito a propria produgcdo de Rohnelt — embora os dois artistas concebam
seus trabalhos de maneiras dispares. Percebo semelhancas no cerne das questdes
tratadas por ambos: a apropriacdo e a elaboracdo de imagens fotograficas, a

”m

memoria, as “experiéncias de uma ‘realidade’™, o jogo narrativo de multiplas
historias. Entretanto, a maneira com que Rohnelt se coloca na obra, através de seus
proprios objetos, sua prépria figura, acrescenta uma camada sensivel a sua
producdo. Ainda mais ao considerar o tratamento quase artesanal que cada
elemento recebe. O tempo gasto com um desenho refinado como o de Roéhnelt é
extremamente longo. S&o horas e dias trabalhando uma mesma imagem,
conhecendo e explorando todos os seus detalhes. Ndo apenas passando os olhos,
mas se demorando e estudando a figura em seus detalhes mais minuciosos. O
artista cria uma intimidade com a obra através dos elementos seus elementos. Uma

intimidade que €, ainda, transpassada por sua propria existéncia: sua figura, seus

1% Hans-Peter] Feldmann, selecciona y organiza su material a partir de sus propias apropiaciones y

elaboraciones. Considerariamos que su obra funciona como un &lbum biogréafico en el sentido que engloba en su
totalidad las memorias, las experiéncias de una ‘realidad’ que percibe en sus contactos con mundo exterior, pero
también fruto de sus procesos mentales. Por consiguiente su coleccidn narra un juego de historias sin fin que se
establecen mediante imagenes y objetos designando una realidad mental.” A tradugdo é minha. GUASCH, Anna
Maria. Los lugares de la memdria: el arte de archivar y recordar. Passatges del segle XX, Barcelona, Spain.
Materia: Revista d” art, ISSN 1579-2641, N° 5, pp. 157-183, p.166. Disponivel em
http://globalartarchive.com/anna-maria-guasch/recent-work/los-lugares-de-la-memoria-el-arte-de-archivar-y-
recordar/
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objetos, seus amigos. E como se existisse um desejo por reter um momento, por
recriar uma vivéncia, por fixa-la na memoria:
[...] o arquivo nasce do gesto mediante o qual exteriorizamos nossa
memoria, a depositamos em algum lugar distante que nao € o lugar de

nossa propria e intima experiéncia. E um lugar que esta ali, onde os
dados estdo, para quando a necessidade exigir ir busca-los.**®

E dessa forma que vejo a funcéo do arquivo na obra de Réhnelt: como esse
local onde ndo estdo apenas fotografias, mas um emaranhado de memorias, as

guais nao se encontram explicitas nos trabalhos, mas sim subjacentes.
2.3. Registrar para permanecer, coletar para lembrar: notas sobre a memoéria

Até o presente momento foram citadas algumas implicagbes mnemonicas
relativas ao documento. Este que, segundo Le Goff, “ndo é qualquer coisa que fica
por conta do passado, [mas] € um produto da sociedade que o fabricou segundo as
relacdes de forcas que ai detinham o poder” **°. O autor, nesta citacéo, esté falando
especificamente a respeito dos documentos histéricos, agentes de uma memoaria
coletiva, e de sua ndo-neutralidade. Ou seja, Le Goff esta retirando qualquer ilusdo
de uma isencdo das estruturas de poder em relacdo ao documento. Interessa-me
pensar, ao contrario, a respeito da nao-neutralidade do documento. Justamente
porque meu foco € a discussao das relacdes de poder externas a Rohnelt e o modo
como essas forcas acabaram por interferir, ou tolher, as escolhas do artista na
selecdo e coleta de imagens referenciais. Acredito que enveredar por um caminho
no qual se tenta perceber em que grau o artista aqui estudado é mais ou menos
suscetivel a tratar sobre algumas questdes, dependendo da censura social, seria um
erro. Principalmente por incorrer na possibilidade de escorregar para o terreno das

incertezas e das especulacfes infundadas.

No entanto, Le Goff chama a atencdo para dois tipos de memoria
desenvolvidos por Sigmund Freud. O primeiro deles seria a memaria consciente, e 0

segundo, a latente, sendo esta Ultima mais ligada ao inconsciente:

15 «[_.] el archivo nace del gesto mediante el cual exteriorizamos nuestra memoria, la depositamos em algin

lugar ajeno que no es el lugar de nuestra propia e intima experiéncia. Es um lugar que esta ahi, donde los datos
estan, para cuando la necesidad nos exija ir a buscarlos.” A tradu¢do é minha. GUASCH, Anna Maria. Arte y
archivo, 1920-2010. Genealogias, tipologias y discontinuidades. Madrid: Ediciones Akal, 2011, p.49.

116 | E GOFF, Jacques. Hist6ria e memdria. Campinas: Ed. Unicamp, 1994, p.535.
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[...] ligando o sonho a memodria latente e ndo & memdria consciente e
insistindo na importancia da infancia na constituicdo desta memoria,
[Freud] contribui [...] para aprofundar o dominio da memodria e para
esclarecer, pelo menos ao nivel da memoria individual, esta censura
da memoria, tdo importante nas manifestacdes da memodria coletiva.**’

Freud relaciona, entdo, o sonho a essa memoria inconsciente. Ou seja, 0
sonho seria uma das vias de acesso a esse material mnemonico que se encontra
inacessivel aos meandros da vontade consciente. Nas palavras de Freud:

E possivel que surja, no contetido de um sonho, um material que, no
estado de \vigilia, ndo reconhecamos como parte de nosso
conhecimento ou nossa experiéncia. Lembramo-nos, naturalmente, de
ter sonhado com a coisa em questdo, mas ndo conseguimos lembrar
se ou quando a experimentamos na vida real. Ficamos assim em
duvida quanto a fonte a que recorreu o sonho e sentimo-nos tentados
a crer que os sonhos possuem uma capacidade de producéo
independente. Entdo, finalmente, muitas vezes apés um longo
intervalo, alguma nova experiéncia relembra a recordacdo perdida do
outro acontecimento e, a0 mesmo tempo, revela a fonte de sonho.
Somos assim levados a admitir que, no sonho, sabiamos e nos

recordavamos de algo que estava além do alcance de nossa memdria
de vigilia.**®

Ao trazer Freud para essa argumentacdo, ndo estou querendo propor uma
analise psicanalitica, nem dizer que a producéo de Réhnelt relaciona-se ao universo
onirico ou de sua psique. Quem sabe até fosse possivel desenvolver com mais
propriedade a respeito desse topico se o foco desta pesquisa fossem os trabalhos
produzidos pelo artista por volta dos anos 1975 e 1979, que possuem algo ligado ao
onirico e ao fantastico. No entanto, ndo é o momento de empreender uma
investigacdo nesta direcdo. O que me interessou especialmente a partir de Le Goff e
de Freud foi a possibilidade de acesso a informa¢des produzidas pela experiéncia,
mas que encontram-se impenetraveis por via consciente, um aspecto que se pode

relacionar com os trabalhos de Rdhnelt.

Pensando a producao de Rohnelt a partir disso, talvez seja possivel dizer que
uma das formas de analisar o processo de repeticdo de uma mesma imagem em
obras diferentes seja através de uma tentativa de acesso a memdrias mais distantes
do consciente. Um tipo de memdria que néo é facilmente disponivel, e que talvez

estivesse mais ligada a percepcdes de sentidos que nao o visual, tal qual o sabor da

17| E GOFF, op.cit., p. 472.
118 FREUD, Sigmund. A interpretacao dos sonhos. In:
http://wwwa3.universia.com.br/conteudo/literatura/A_interpretacao_dos _sonhos_de sigmund_freud.pdf, p.22.

92


http://www3.universia.com.br/conteudo/literatura/A_interpretacao_dos_sonhos_de_sigmund_freud.pdf

madeleine que levou Proust a revisitar seu passado. Ou, no caso de uma memoaria
ligada ao visual, como uma imagem etérea, analoga ao trabalho Experiéncia de
cinema (2004), de Rosangela Rennd (1962), no qual a imagem lancada por um
projetor apenas se faz visivel quando encontra uma nuvem de fumaca como
suporte, voltando a invisibilidade assim que a emanacdo se dissipa. A repeticao,
nesse caso, teria relacdo com uma busca por tentar encontrar algo novo a partir de
pequenas diferencas, assim como Chevrier destacou em relagdo a producdo de
Warhol:

Antes da arte conceitual, Andy Warhol, desde principios dos anos
1960, ja havia experimentado processos de diferenciacdo a partir da
repeticio em imagens apropriadas da imprensa, e que, por isso
mesmo, ja haviam sido reproduzidas mil vezes antes do que ele as
utilizara. Mas, enquanto as variacdes eventualmente parecidas das
reproducbes feitas pela imprensa eram fundamentalmente
“imperceptiveis” [...], Warhol trabalhou precisamente sobre a repeticéao
e sobre as variacdes da imagem protétipo; e a diferenca na repeticdo
(assim como na reproducdo) poderia entdo aparecer, e converter-se
em acontecimento.™*

Do mesmo modo que o comentario de Chevrier, essa variacdo diferente
surgida a partir da repeticdo converte-se, ela mesma, em acontecimento. Talvez seja
possivel pensar essa nocdo destacada pelo autor a partir de duas outras instancias:
uma delas diria respeito a apropriacdo de imagens de segunda geracdo, que
circulariam em meios impressos variados, muitas vezes ligadas a publicidade. Nesse
caso, nao diferencio se esta representado um objeto ou uma figura humana, mas
destaco que o critério seria a de ser uma imagem publica. Acredito que o
acontecimento do qual fala Chevrier se daria, dessa forma, por meio do
reconhecimento, mesmo através da diferenca, o qual traria uma espécie de
redescoberta daquela ja familiar figura. Ou seja, reconheco esse elemento, essa
pessoa, entretanto nunca a havia visto nessas cores ou com esse tratamento de
pintura e com o0 acréscimo de um novo elemento. E isto pode me causar surpresas.

Ao escrever sobre isso, lembrei especialmente de dois trabalhos: As duas Marilyns

119 «Antes que el arte conceptual, Andy Warhol, desde principios de los afios sesenta, j4 habia experimentado
procesos de diferenciacion (o de modulacion) en la repeticion sobre imagenes tomadas prestadas de los medios,
y que por lo tanto ya habian sido reproducidas mil veces antes de que él las utilizara. Pero, mientras las
variaciones eventualmente aparecidas en la reproduccién mididtica eran fundamentalmente ‘imperceptibles’ (o
en cualquier caso, estrictamente secundarias), Warhol trabajé precisamente sobre la repeticion y sobre las
variaciones de la imagen prototipo; y la diferencia en la repeticion (asi como en la reproduccién) podia ya
aparecer, convertirse en acontecimiento.” A tradugdo é minha. CHEVRIER, Jean-Francois. La fotografia entre
las bellas artes y los medios de comunicacién. Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 2007, p.191.
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(figura 52), de Andy Warhol e Sem titulo [Clarice] (figura 53), de R6hnelt. Em ambos
0S casos sao representadas pessoas conhecidas publicamente — resguardadas as
devidas diferencas de campos de atuacdo e demais particularidades —, assim como
um duplo de cada uma, sendo que os tratamentos dados a um e a outro diferem.
Essa manobra reforcaria a diferencga, tanto entre nossa representacdo mental e o
gue esta sendo visto, quanto entre as duas representacdes da mesma pessoa
colocadas de modo adjacente na obra.

O outro caso seria referente ao uso de fotografias pessoais, que ndo seriam
reconhecidas pelas pessoas em geral, ja que teriam um ambiente privado como
origem. A leitura de trabalhos desta ordem difere substancialmente do caso anterior.
Enquanto que naquele o artista parte de uma base comum, no caso a representacao
de uma figura publica, neste segundo caso, em que a referéncia esta em algo que é
da esfera privada e autorreferencial, ndo ha esse alicerce comum entre artista e
publico. O que tanto da liberdade ao artista para engendrar diversas configuracoes e
versdes de suas proprias vivéncias, quanto ao espectador, que pode projetar algo da

esfera de uma intimidade comum as pessoas, por exemplo.

Figura 52: Andy Warhol. As duas Marilyns. 1962. Serigrafia sobre lienzo. 55x65cm.
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Figura 53: Mario Roéhnelt. Sem titulo [Clarice]. 1979. Grafite e lapis de cera sobre papel. 50x65,1cm.

Seguindo ainda a partir dos desdobramentos da repeticdo na producéo de
Rohnelt, acredito que 0 uso desse recurso reitere um processo autoficcional. Mas
antes da repeticdo ha a autorreferencialidade. Santos se baseia em Leonor Arfuch

ao tratar sobre o espaco biografico. Segundo ele, este

Seria aquele lugar cultural especifico no qual se estruturam os relatos
voltados para o que deve ser resguardado da memoria individual, ap6s
um rigoroso processo de selecdo das vivéncias pessoais. Qualquer
relato de si é, nessa condicdo, uma espécie de idealizacdo de si a
partir de fragmentos escolhidos pelo seu autor, o que o torna, também,
um discurso no qual sdo incorporadas versdes que se aproximam da
ficcionalidade.*®

A partir disso, vé-se que a propria selecdo de fragmentos da memoria
biografica ja conteria nela mesma um traco ficcional, uma vez que tenderia para uma
idealizacéo de si. Além disso, ao eleger uma meméria ou um fragmento da vivéncia
pessoal, muitas outras sdo deixadas de lado. Um primeiro salto em direcao a ficcao
€ concebido, entdo, através do tratamento deste “eu” no plano artistico. O segundo
salto é impulsionado pela repeticdo. Pelo que percebo, é dai que se pode pensar um
aspecto autoficcional na producdo de Roéhnelt, considerando a autoficcionalidade a
partir do jogo de equivocos que ela proporciona ao espectador, “borrando os limites
entre personagens e acontecimentos reais ou ficticios”.*** Para melhor tratar sobre

esta questdo, chamo a atencéo para as figuras 54, 55, 56 e 57, mostradas na pagina

120 SANTOS, Alexandre. Texto do Milton. P.126.
121 ARFUCH, Leonor. Memoria y autobiografia: exploraciones en los limites. Buenos Aires: Fondo de Cultura
Econdmica, 2013, p.22.
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seguinte. Esse conjunto € formado por uma fotografia pessoal de Réhnelt, na qual o
préprio artista estd sentado em uma cadeira, de costas para quem observa. A partir
dessa imagem fotografica, Rohnelt produziu trés outros trabalhos. O enquadramento
das trés obras, embora semelhantes, apresentam pequenas diferencas. Ja& em
relagdo ao uso de cor, vé-se que em um dos trés trabalhos o artista optou por um
caminho relacionado apenas ao desenho em grafite. JA& os outros dois, além do
grafite, h4 o uso da tinta acrilica e do lapis de cor colorido.

Figura 54 (acima esq.): Fotografia integrante do arquivo pessoal de Réhnelt. 1978c.
Figura 55 (acima dir.): Mario Réhnelt. Sem titulo [sentado de costa 4]. 1980c. Grafite sobre papel.
70x50cm.

Figura 56 (abaixo esq.): Mario Réhnelt. Sem titulo [sentado de costas 2].1980c. Grafite e tinta acrilica
sobre papel. 70x50cm.
Figura 57 (abaixo dir.): Mario Réhnelt. Sem titulo [sentado de costas]. 1980c. Grafite, 1pis de cor e

tinta acrilica sobre papel. 70x50cm.
96



Assim, observar a imagem referencial e as trés obras produzidas a partir dela
relembra a citagdo de Chevrier destacada anteriormente, na qual o autor comenta
sobre 0 acontecimento surgido através da repeticdo, mas a partir de um processo
autoficcional, em que cada obra possui uma narratividade diferente, tanto através do
tratamento grafico dado a cada uma delas, quanto pelo fato de que Rdéhnelt nos
apresenta trés trabalhos diferentes. O artista mesmo mencionou, como comentado
no capitulo anterior, a importancia das cores, dos fundos e dos elementos em
relacdo a figura humana, e também sobre o quanto de emocional haveria nesse
embate. Nesse caso, Rohnelt estaria apresentando trés situacdes diferentes a partir
de uma sO6. Como se narrasse trés vezes a mesma histéria, mas com detalhes
diferentes, deixando em suspenso qual fora a versdo mais veridica e qual fora a
mais ficcional, se é que haveria alguma entre elas mais relacionada ao “real” que o

artista deseja configurar.

Mas esse aspecto do uso da repeticio na obra de Ro6hnelt néo
necessariamente precisa ser visto como um truque malicioso por parte do artista,
gue visaria 0 engodo do observador. Ha muitos modos de percebé-la: como uma
procura pela melhor maneira de dizer algo, que continua enquanto a busca nao é
sanada; como um modo de reviver ou reintensificar um momento ou uma percepcao
vivida; como uma tentativa de manter algo na memaria; como um esforco em se
manter vivo. Ou, como destacado por Buchloh, “o que as fotografias, por meio de
sua simples acumulacdo, procuram anular é a lembranca da morte, traco
componente de toda imagem memorial”.*?* O autor fala sobre a fotografia em si, mas
eu acredito que, pelo uso indireto da imagem fotografica por Rohnelt, seja possivel

pensar essa questao de modo analogo.

A acumulacdo de elementos autorreferenciais, juntamente com esse desejo
por manter longe a ideia de morte, faz com que eu acabe percebendo na atitude de
Rohnelt, bem como em sua producéo, algo relacionado a um anseio arqueoldgico

autorreferencial, transformando seu universo particular em imagem, colhendo

122 BUCHLOH, Atlas Richter. P.195.
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informagdes, referéncias, objetos e afetos. Criando retratos em negativo de si

mesmo'?,

No livro Leviata, de Paul Auster, o narrador, impulsionado pela leitura de uma
nota em um jornal na qual fica sabendo da morte de um antigo amigo, resolve
escrever a respeito das memérias que envolvem o falecido. Durante sua escrita, 0
narrador nos apresenta Maria, uma mulher determinante, segundo ele, para os
desdobramentos da histéria. Quando Auster criou essa personagem, ele se inspirou
em Sophie Calle (1953) e em suas acfes artisticas. A citacdo a seguir, retirada do
romance de Auster, da acesso a essa inspiracao, ja que lembra o trabalho The
Detective, de 1980 da artista francesa:

Durante varios dias, este homem tirou-lhe fotografias enquanto ela
dava as suas voltas, registrando 0os seus movimentos num pequeno
caderno, sem omitir nada, nem mesmo 0s eventos mais banais e
transitérios: atravessar a estrada, comprar o jornal, parar para um
café. Era um exercicio completamente artificial, e no entanto Maria
achava entusiasmante que alguém mostrasse tal interesse nela. Acdes
microscépicas ganharam um novo significado, as rotinas mais
aborrecidas adquiriram uma emocao fora do comum. Depois de varias
horas, ela ficou tdo ligada ao detetive que quase se esqueceu que lhe
estava a pagar. Quando ele lhe deu os seus registros no fim da
semana e ela viu as fotografias que Ihe foram tiradas e leu as crbnicas

exaustivas dos seus movimentos, sentiu-se como se tivesse
transformado noutra pessoa, como se tornasse num ser imaginario.**

Até ler o livro de Auster, provavelmente néo teria feito a relacdo entre este
trabalho de Calle e a obra de R6éhnelt. O que me chamou a atencéao foi a forma com
gue ambos viram no seu cotidiano um motivo de registro e de potencialidade
artistica: “Tracava uma arqueologia do presente, digamos, uma tentativa de
reconstituir a esséncia de algo a partir apenas dos fragmentos mais infimos: o
canhoto de um ingresso, uma meia de seda rasgada, uma mancha de sangue no

colarinho de uma camisa.'?®

Nesta citacdo, Auster se refere a uma experiéncia artistica de Maria, passivel
de ser relacionada a obra The hotel (1981), de Calle, na qual a artista francesa foi

contratada como camareira em um hotel, registrando os objetos dos hdspedes,

122 BOLTANSKI apud ARFUCH, 2013, p.45. ARFUCH, Leonor. Memoria y autobiografia: exploraciones en
los limites. Buenos Aires: Fondo de Cultura Econémica, 2013, p.45.

124 AUSTER, Paul. Leviata. S&o Paulo: Editora Best Seller, Circulo do Livro, 1993, p. 63.

125 AUSTER, idem, p. 70.
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conforme descrito por Auster. Embora na obra The hotel ndo haja o componente
autorreferencial, ha algo da construcdo de uma subjetividade através desse
processo arqueologico. A respeito desse processo de coleta e de investigacao,
tipicos de um investigador, Jeanne-Marie Gagnebin propde, inclusive, que
O detetive, o arquedlogo e o psicanalista, esses primos menos
distantes do que pode parecer & primeira vista, devem decifrar ndo sé

0 rastro na sua singularidade concreta, mas também tentar adivinhar o
processo, muitas vezes violento, de sua producéo involuntaria.'*

Acredito que a producgéo de Ro6hnelt atue duplamente a partir do que destaca
Gagnebin: em uma primeira instancia, é o artista aquele que trabalha tal qual um
arqueologo de sua propria existéncia. Recolhendo e registrando fragmentos para
compor uma memoria de si, a qual teria tanto um carater individual quanto coletivo.
E em uma segunda instancia, cabe ao espectador ser o detetive dessas memodrias
narradas e compartilhadas artisticamente, seguindo as pistas indicadas pelo artista.
A memoéria na producdo de Rohnelt ndo seria, entdo, aquela monumental*?’, ou
macronarrativa, ligada a uma sacralizacdo do passado, mas sim ligada a uma
vivéncia particular, ou micronarrativa, € a um desejo de permanéncia. Dai a criacdo
de um arquivo imagético sobre a propria experiéncia, que deslizaria entre um desejo

128 Quer dizer,

de imortalidade e transmissdo e a necessidade de esquecimento
registrar para poder esquecer. Por medo de deixar desaparecer algo que nos

escapa, pela consciéncia do efémero*?®°.

126 GAGNEBIN, Jeanne Marie. O rastro e a cicatriz: metaforas da memoria. Pro-posicdes. Vol.13,N.3(39).
Set./dez/2002, p.129.
127 Remeto o sentido dessa palavra a: LE GOFF, Jacques. Documento/monumento. Enciclopédia Einaudi:
memodria-histdria. Lisboa: Imprensa Nacional/Casa da Moeda, 1984, c.1-2.
128 GAGNEBIN, Marie. Lembrar escrever esquecer. Sdo Paulo: Ed. 34, 2006, p.11-12.
129 GAGNEBIN, Jeanne Marie. O rastro e a cicatriz:metaforas da meméria. Pro-posicdes. Vol.13,N.3(39).
Set./dez/2002, p.129.
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Capitulo 3:

MICRONARRATIVAS FICCIONAIS A PARTIR DO UNIVERSO PRIVADO

Figura 58: Fotografia integrante do acervo pessoal de Mario Réhnelt. 1978. Foto: Milton Kurtz.
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Figura 59: Fotografia integrante do acervo pessoal de Mario Réhnelt. 1978. Foto: Milton Kurtz.

Neste terceiro e ultimo capitulo, procuro compreender o que estaria envolvido
na utilizacdo de aspectos autorreferenciais na producdo de Rohnelt ao longo da
década de 1980. Destaco a importancia do estudo a respeito da representacéo da
figura humana nas obras do artista, sendo estas majoritariamente do sexo
masculino, conforme levantamento quantitativo realizado no universo das obras do
artista produzidas entre 1974 e 1989. Frente a isso, proponho refletir sobre a
presenca de questdes referentes ao universo homoeroético e os modos de

aproximacao destas com os trabalhos de Réhnelt.
3.1. Associag6es simbolicas do artista como sua prépria obra

As duas primeiras imagens fotograficas deste capitulo (figura 58 e 59) foram
capturadas por Milton Kurtz em 1978 e mostram Rohnelt em poses diferentes,

embora semelhantes. Em ambas, Ro6hnelt est4 de costas para a lente da camera e

101



com os bracos levantados. Entretanto, uma possui orientagdo horizontal e a outra
vertical. E possivel que essa diferenca pareca insignificante, mas penso que pode
ser uma pista determinante ao revelar uma espécie de direcdo de cena. Rohnelt
realizou a conducédo da cena, bem como foi o préprio modelo, enquanto que coube a
Kurtz a sua captura. Em uma das entrevistas, Rohnelt revelou fotografar ou guardar
fotografias que Ihe parecessem interessantes ou afins ao seu pensamento artistico.
No que concerne a algumas imagens por ele concebidas, ndo teriamos o Réhnelt-
fotografo, ou o Réhnelt-coletor, mas sim um Réhnelt-diretor e ator, o que desvelaria
um desejo de ser ele mesmo aquele quem posa, que se faz fotografar — uma vez
que, tendo em mente o tipo de posicdo pretendida, seria necessaria a solicitacdo
para que alguém realizasse a fotografia. O que é colocado em pauta, dessa forma, a
partir dessas duas fotografias, € o desejo pela autorreferencialidade como processo
gue da origem a alguns trabalhos.

Conforme ja foi dito, boa parte da producéo do artista € realizada através do
desenho e da pintura. Entretanto, a fotografia € um elemento importante no seu
processo de constituicdo das obras, servindo-lhe, principalmente, como imagem
referencial. O proprio artista comenta:

0 que eu procurava na fotografia era uma certa qualidade realista. E

também um padrdo de qualidade ao trabalho. Porque a fotografia

resolve as trés dimenses do mundo em um plano bidimensional. E

uma solucéo para as imagens do mundo extremamente eficiente™°.

No entanto, cabe analisar melhor essa fala de Rohnelt. Primeiro, este aspecto
de resolucdo da imagem, a qual evitaria o uso de um modelo vivo. Junto a isso,
destaco o espaco para a autorreferencialidade que a fotografia enseja. R6hnelt se
fotografa (ou se deixa fotografar), registra seus objetos cotidianos, seus amigos, seu
circulo afetivo. Mesmo quando utiliza imagens de meios impressos, as escolhe em
relacdo ao que pensa estar mais de acordo com o0 seu universo particular. As duas
imagens comentadas no inicio deste capitulo (figuras 58 e 59), por exemplo, dao
origem a dezesseis trabalhos diferentes (figura 60), e em cada um ha um tratamento

diferenciado. A aproximacdo com o texto Fabricas de identidad (retéricas del

130 Mario Réhnelt em entrevista realizada por mim em junho de 2012.
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autorretrato)'®, de autoria de José Luis Brea, ajudar a desenvolver certas questdes

no que concerne a essa problematica.

Figura 60: Montagem de um conjunto de 16 trabalhos de Rohnelt realizados a partir das duas
imagens fotogréficas
gue abrem esse capitulo (figuras 58 e 59)

131 BREA, Jose Luis. El tercer umbral. Estatuto de las précticas artisticas en la era del capitalismo cultural.
Murcia: Editorial CENDEAC, 2004.
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Logo no inicio do texto, como epigrafe, Brea traz duas cita¢cdes, uma de
Judith Butler e outra de Stuart Hall. Ambas s&o primordiais para as ideias que sao
desenvolvidas a seguir. Butler diz que

Paradoxalmente, a reconceitualizacdo da identidade como um efeito,
quer dizer, como produzida ou gerada, abre possibilidades de
“‘capacidade de ag¢ao” que sao insidiosamente excluidas através de
posicbes que consideram as categorias de identidade como
fundacionais e fixas.”*

De acordo com a filésofa, a ideia de identidade como um efeito, de algo que
€ gerado, precisa ser revista, para que, dessa forma, seja possivel a abertura de
capacidades de acdo que ndo poderiam existir através do pensamento de
identidades estanques e fixas. Assim como trouxe a epigrafe de Butler, gostaria de
acrescentar a discussdo a de Hall, pois penso que ambas se relacionam as

guestdes aqui propostas:

A articulacdo entre o observador e o observado €, assim,
conceitualizada como uma relacéo interna. Na verdade, os dois pontos
do circuito de articulacdo privilegiados aqui — o observador e o
observado — s&o vistos como constituidos mutuamente. Cada um
deles relaciona-se com o outro; um ndo poderia existir sem o outro. O
sujeito é, em parte, formado subjetivamente através e como ele “vé”,
como seu “campo de visao” é construido. Da mesma forma, o que é
visto — a imagem e o significado — ndo é entendido como
externamente fixo, mas relativo e implicado em posi¢cées e esquemas
de interpretacdo (a partir do qual ele “faz sentido”) proprios a ele, e 0
sujeito traz seus préprios desejos subjetivos e capacidades para o
“texto”, que o possibilita se identificar em relacdo aos significados. E
esse “pequeno sistema” (composto, por assim dizer, por dois
momentos independentes mas relativos), que “produz significados”.
Segue-se deste argumento que “o significado” da imagem nao pode
ser considerado fixo, estavel ou univoco através do tempo ou das
culturas. Além disso, o préprio sujeito ndo € uma entidade completa,
mas sim produzido, através de um complexo e inacabado processo, 0
qual é tanto social quanto psiquico — um sujeito-em-processo.**

132 «paradéjicamente, la reconceptualizacion de la identidad como un efecto, es decir, como producida o gerada,
abre posibilidades de “capacidad de accion” que quedan insidiosamente excluidas por las posiciones que
consideran que las categorias de identidad son fundacionales y fijas.” A traducdo é minha. BUTLER, Judith. El
género en disputa. El feminismo y la subversion de la identidad. Paidos: Mexico DF, 2001, p.177 apud
BREA, idem, p. 81.

133 «“The articulation between viewer and the viewed is thus conceptualized as an internal relation. Indeed, the
two points in the circuit of articulation privileged here — the viewer and viewed — are seen as mutually
constitutive. Each is implicated in the other; neither could exist without the other. The subject is, in part, formed
subjectively through what and how its “sees”, how its “field of vision” is constructed. In the same way, what is
seen — the image and the meaning — is understood as not externally fixed, but relative to and implicated in the
positions and schemas of interpretation (from which they “make sense”) embedded in them, and the subjects
bring their own subjective desires and capacities to the “text” which enable them to take up positions of
identification in relation to its meaning. It is this “little system” (composed, as it were, of two interdependent but
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Hall comenta que o processo de construgdo subjetiva do sujeito se da,
também, através do que e como ele vé, ou seja, como seu campo de visdo €
construido. Ele ainda diz que o significado das imagens ndo é de forma alguma
“estavel e univoco através do tempo e das culturas”, e que o sujeito ndo é uma
‘entidade completa, mas sim produzido, através de um complexo e inacabado
processo, o qual é tanto social quanto psiquico”. Ambas as citacdes discutem sobre
0 processo de formacgéo do sujeito, Butler comentando sobre a ndo-estabilidade da
identidade e Hall sobre a influéncia da imagem e do ato de ver neste processo. Para
Brea, assim como para mim, os dois pensamentos sdo vistos como 0 mesmo lado
de uma moeda, no qual interessa pensar este processo como uma via de mao dupla

entre produto e produtor, pensando sobre as interferéncias entre o ver e 0 visto.

De acordo com o discorrido, vé-se que a construcao do sujeito se da através
de um complexo processo, o qual inclui a linguagem, mas também o ato da visao,

como Brea comenta quando diz que

da mesma forma que toda uma tradicdo disciplinar - a da critica
linguistica - mostrou como € no curso dos atos de fala que tem lugar o
por-se do sujeito - em processo - é preciso comecar a realizar o
mesmo trabalho critico no ambito da imagem: mostrar como também
nos atos visuais e no curso de suas realizacdes - no desenvolvimento
efetivo das retéricas do visual - se cumpre também (...) um efeito
similar de posicdo, de constituicdo efetiva do sujeito-em-processo
precisamente em seus atos de visdo (no ver e ser visto)."**

E completa dizendo que o “(...) sujeito ndo € outra coisa que o efeito por
exceléncia (...) dos atos de representacdo, (...) de sua participacdo nas redes de
intercambio da imagem, da visualidade”**. No caso de Réhnelt, esse processo inclui
a construcdo de suas obras e a autorreferencialidade, através do paradoxo entre
produtor e produto, no qual um produz o outro. Como o préprio artista comenta:

Eu fazia uma associacdo simbolica do artista ser sua propria obra, que

na verdade é o que acontece, tu faz o que tu és. Tuas escolhas. E a
medida que tu transformas essas escolhas, tu transformas a ti mesmo.

relatively autonomous moments) which “produces meaning”. It follows from this argument that “the meaning”
of the image cannot be seen as fixed, stable or univocal across time or cultures. Also, the subject itself is not a
completed entity but something which is produced, through complex and unfinished processes which are both
social and psychic — a subject-in-process.” A tradugdo ¢ minha. HALL, Stuart. Visual culture: the reader. In:
EVANS, Jessica e HALL, Stuart. Visual Culture: the reader. SAGE: London, 1999, p.310 apud BREA, idem,
. 81.
b BREA, op cit, p.83.
'3 BREA, idem.
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Entdo eu fazia essa associacdo e era meu proprio modelo, numa
espécie de metafora do artista como obra, era isso: eu me associava
intimamente & minha obra através da minha figura.**

Entretanto, através da autorreferéncia, Roéhnelt ndo apenas produz a sua
propria subjetividade, como também cria uma subjetividade “a vista”, a qual seria
construida pelo espectador e projetada no artista. Neste caso, além de a imagem
funcionar como uma imagem de significado plural, e que fara parte do universo
imagético e simbdlico, algo mais é acrescido. Algo que se pretende parte de um

universo intimo e referente daquele que a produziu.

Brea comenta ainda sobre a estratégia enunciativa do relato autobiogréfico, o
qual estaria necessariamente ligado a escrita e a linguagem, e que produziria em
seu espaco um intenso efeito de sujeito. Neste caso, 0 enunciado, dito na
autobiografia, fala justamente daquele que produz o préprio enunciado, em uma
tentativa de fazer coincidir, buscando um efeito de verdade. O paradigma, assim, é 0
de que o texto autobiografico é produto ao mesmo tempo em que € produtor do
sujeito-escrevedor™’. Neste processo ha a abertura de um espaco, entdo, para
pensar sobre uma possivel producao ficcionalizada do sujeito-criador. Considerando
0 caso de Rohnelt, das duas imagens que lhe servem de base, varios trabalhos séo
realizados. Destes, ha algum que seja o “correto”, o “verdadeiro”? Ou que se possa
dizer que englobe os outros? A resposta € negativa. Cada um possui seu proprio
enunciado, independentemente dos outros. O que se poderia dizer, € que, quando
colocados juntos, embora ndo sejam uma seérie, criam um discurso especifico, uma
certa unidade, uma espécie de narrativa. Ou seja, nos dao uma pista do processo de
producéo autorreferencial de Rohnelt. Mas, antes de seguir, talvez seja necessario
percorrer brevemente a respeito de algumas questdes que correm paralelas, e que

merecem certo destaq ue.

E dificil afirmar se, no momento de sua escrita, Brea se referia aos conceitos
foucaultianos de enunciado e discurso. Entretanto, pela forma que os emprega, esta
aproximacdo se torna possivel. Indo entdo aos escritos de Foucault e, mais

precisamente, ao livro Arqueologia do Saber (1966), vemos que o discurso seria

136 Mario Réhnelt em entrevista realizada por mim em 06 de marco de 2013.
5" BREA, idem.
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histérico - fragmento de historia, unidade e descontinuidade na prépria
histéria, que coloca o problema de seus proprios limites, de seus
cortes, de suas transformacdes, dos modos especificos de sua
temporalidade, e ndo de seu surgimento abrupto em meio as
cumplicidades do tempo.*®

Assim, ndo seria possivel deslocarmos um discurso de sua temporalidade, do
seu entorno social e politico, uma vez que sua construcdo apenas teria sido possivel
gracas a estes vetores especificamente, os quais serviiam como baliza de
regulacdo. E complementa dizendo que o discurso é (...) ora dominio geral de todos
0s enunciados, ora grupo individualizavel de enunciados, ora pratica regulamentada
dando conta de um certo nimero de enunciados™*°. Giacomoni e Vargas em um

artigo sobre o livro Arqueologia do Saber, de Foucault, dizem que o discurso é

(...) uma forma de fazer histéria que eleva tudo aquilo que as pessoas
disseram e dizem ao estatuto de acontecimento. O que foi dito instaura
uma realidade discursiva; e sendo o ser humano um ser discursivo,
criado ele mesmo pela linguagem, a Arqueologia € o método para
desvendar como o homem constréi sua prépria existéncia. Nesta
I6gica, os sujeitos e objetos ndo existem a priori, sdo construidos
discursivamente sobre o que se fala sobre eles. O corpo, por exemplo,
s6 passou a existir a partir das modificacdes discursivas da passagem
da Idade Média para a modernidade. Com o desenvolvimento da
patologia, o0 corpo passa a ser percebido como um conjunto de 6rgaos,
e a Medicina passa a discursiviza-lo, ou seja, a formular praticas e
efetuar dizeres sobre ele.**

Talvez estas afirma¢des ndo tenham ainda esclarecido o que Foucault chama
de discurso, e se faz pertinente, entdo, observar o que o fildsofo denomina

enunciado:

A primeira vista, o enunciado aparece como um elemento Ultimo,
indecomponivel, suscetivel de ser isolado em si mesmo e capaz de
entrar em um jogo de relagBes com outros elementos semelhantes a
ele; como um ponto sem superficie, mas que pode ser demarcado em
planos de reparticdo e em formas especificas de grupamentos; como
um grdo que aparece na superficie de um tecido de que é o elemento
constituinte; como um atomo do discurso.***

Obviamente, trazer apenas estas referéncias a esta discussao ndo da conta

da complexidade do pensamento foucaultiano a respeito destas questdes.

138 FOUCAULT, Michel. A arqueologia do saber. 7 ed. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2008, p. 133.

139 FOUCAULT, op.cit., p. 90.

140 GIACOMINI, Marcello Paniz; VARGAS, Anderson Zalewski. Foucault, a arqueologia do saber e a
formacdo discursiva. Veredas in line — Analise do Discurso — 2/2010, p. 119-129. PPG Linguistica/UFJF — Juiz
de Fora. ISSN 1982-2243, p. 122.

"I FOUCAULT, idem.
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Entretanto, acredito que sirvam para elucidar, mesmo que de maneira breve, a

utilizacéo destas palavras nesta dissertagao.

Figura 61: Desenho realizado por Mario Rohnelt.

Figura 62: Mario Réhnelt. Sem titulo [composi¢do bordd bege com 2 homens TV]. 1983. Colagem,

grafite e tinta acrilica sobre papel. 70x100 cm.
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66x66 cm.
Figura 64 (dir.): Mario Réhnelt. Sem titulo [homem com camisa amarela]. 1982. Grafite e pastel sobre

papel cinza. 66x66¢cm.

Figura 65: Méario Roéhnelt. Sem titulo [autorretrato com fundo azul e vermelho]. 1982. Grafite e tinta

acrilica sobre papel. 70x100 cm.

Voltando a Ro6hnelt, acredito que o artista crie diferentes possibilidades
discursivas sobre sua existéncia ao fotografar o proprio corpo, ao registrar seus

objetos cotidianos e ao separar imagens fotograficas advindas da midia. No entanto,
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assim como uma mesma frase em contextos diferentes cria enunciados diferentes,
cada imagem produzida pelo artista e reutilizada em obras diferentes também
resulta em enunciados diferentes. Na figura 61, primeira do conjunto de imagens
apresentado anteriormente, vé-se um desenho feito por Rohnelt e que serviu de
base pra diversos trabalhos. Optei por apresentar nessa pesquisa quatro deles
(figuras 62, 63, 64, e 65).

Ao utilizar desta manobra, o artista expde o0 jogo que realiza entre as
imagens, e o quanto a aproximacao de figuras oriundas de diferentes origens é
importante para o contexto, bem como em relacdo aos elementos que fazem parte
da obra. Com esta estratégia, o artista cria uma espécie de memoria ficcionalizada,
a qual serviria também como uma eterna construcdo e reconstrucao identitaria. Ou
melhor, como uma forma de explorar a maleabilidade do sujeito, as diferencas de
humores e de sensibilidades. E como se fosse possivel pensar que Réhnelt mostra
nao ser apenas um, mas varios, ou melhor, que é este sujeito-em-processo do qual
nos chamou a atencdo Brea ou que ndo possui uma identidade fixa conforme o
trecho de Butler acima exposto prop0e. Brea alerta, ainda, sobre o fato de que "(...) o
espaco do autorretrato se abre como territorio de alteridade, de constituicdo em ato,
em puro processo do eu como fabricado e portanto como homologado a qualquer
que seja, ao eu que é 'ninguém e todos', ao sujeito multitude [da multid&o]"***. Neste
aspecto, Rohnelt estaria inclusive pondo em duvida certa crenca na veracidade da
imagem fotogréfica, visto que, por muito tempo, esta foi tida como um meio que
representa fielmente o real. Ou seja, que, como uma transparéncia, seria uma janela

direta para o representado, como uma prova verdadeira do real.

No citado livro La fotografia entre las bellas artes y los medios de
comunicacién, Chevrier traz uma citacdo de Maurice Blanchot, na qual este chama a
atencao para o romance O homem sem qualidades, de Robert Musil: um homem
gualquer e, mais profundamente, 0 homem sem esséncia que ndo aceita cristalizar-
se em um carater nem fixar-se em uma personalidade estavel. Rohnelt também
parece ndo se deixar cristalizar, pois em seu trabalho uma mesma imagem esta
tanto aqui quanto acold, colocada em contextos diferentes produzindo enunciados

diferentes e denunciando a prépria multiplicidade de si.

142 BREA, op.cit., p.86.
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3.2. Entre a afeicdo e o0 desejo: o0 corpo na producédo de Réhnelt

Figura 66: Mario Réhnelt. Sem titulo [mergulhador 2]. 1981. Grafite e tinta acrilica sobre papel.
66x66CmM.

A obra (figura 66) mostra um nadador em pleno salto. Pela musculatura bem
torneada, talvez seja possivel dizer que se trata de um atleta. Mas seu corpo —
guase em posicao horizontal, com as costas arqueadas, os bracos unidos a frente
da cabeca e o rosto encoberto — ndo € visto em sua totalidade: ele excede as
dimensdes da obra. Na lateral esquerda, o fim da superficie do papel proporciona ao
nadador um corte na altura de suas coxas. Fato analogo se da na lateral direita, com

a diferenca de que nesta o corte é feito na altura dos antebracos.

Observando a producdo de Réhnelt, é possivel perceber que essa mesma
imagem do nadador aparece em trés outras obras, todas denominadas Sem titulo, e
produzidas entre os anos 1981 e 1983. Essa repeticdo esta diretamente relacionada
ao fato de que o artista se serve de imagens apropriadas. E, em funcéo disso,
podem se repetir por diversas vezes, conforme ja mencionado, multiplicando suas
possibilidades discursivas a cada obra. A figura 67 mostra um desenho de Réhnelt,

o qual foi fotografado por mim em uma das visitas a casa do artista. Nela, se
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percebe o desenho do nadador, 0 mesmo que se repete em varias outras obras.
Observa-lo nos da um lampejo do processo de sua realizagdo: a partir da fotografia
apropriada, Rohnelt realiza um desenho em um papel transltcido, como o vegetal ou
0 manteiga, e, via decalque, transpde a forma a ser trabalhada para o suporte
artistico (seja ele papel ou tela de pintura). Nesse caso, vé-se que 0S cortes
realizados tanto nas pernas quanto nos bracos do atleta ja estdo presentes no
desenho-matriz, o que deixa ver que o pensamento de fragmentacao utilizado por

Rohnelt é preexistente a concepg¢do de algumas de suas obras.

Figura 67: Desenho de Rohnelt feito a partir de uma imagem fotografica e utilizado como matriz.

Além disso, o corpo se faz presente de maneira recorrente durante o0s
trabalhos realizados na década de 1980. Ao longo das entrevistas com Rdhnelt, ao

ser questionado sobre esse fato, ele respondeu:

De certa maneira eu achava naquele momento que estava usando a
figura humana por estar afetivamente ligado a ela, isso € um lado da
coisa. E outro, é que a figura humana me permitia um grau de
qualidade de representacédo que eu considerava bastante elevado.'*?

A partir dessa fala do artista, podem-se tirar duas conclusfes: a primeira diz
respeito a qualidade técnica. O refinamento do desenho e o cuidado com as
mindcias deixam ver que Rohnelt mantinha uma preferéncia pelo traco cauteloso e
aprimorado. Os planos de cor uniforme, semelhantes a uma impressdo mecanica,

sdo pintados manualmente e se percebe certo cuidado em esconder qualquer

143 Mario Rohnelt em entrevista realizada por mim em 26 de outubro de 2012.
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gestualidade. O mesmo se d& com os desenhos em grafite, que, vistos a distancia,
assemelham-se a uma reproducao fotocopiada, uma colagem ou uma fotografia.
Dessa forma, a escolha pela representacdo da figura humana, em funcdo da
complexidade, daria ao artista a oportunidade de trabalhar a partir de sua vontade

em direcdo ao apuro técnico.

A outra justificativa do artista para o uso da figura humana aponta para a
ligacdo afetiva. Essa afirmacdo esta intimamente ligada ao fato de que suas obras
realizadas durante a década de 1980 possuem como ponto de partida sua prépria
vivéncia, ou seja, sao assentadas na autorreferencialidade: “eu vejo a presenca da
figura humana no meu trabalho como um espelho. De alguma maneira, mesmo que
n&o seja eu o modelo, trata-se um modelo que traz referéncias minhas”*. Assim,
mesmo que o artista ndo represente sua propria figura, ele realiza uma projecéo de
si em suas obras, discutindo questdes relativas as suas experiéncias pessoais e ao
seu universo particular. O corpo, nesse sentido, ganha especial destaque, pois a
partir dessa afirmagédo de Rohnelt se pode dizer que o artista se coloca na obra
através ou da representacado de si, ou da representacao de um corpo outro. Mas, em

ambos os casos, as figuras estao carregadas pela autorreferencialidade.

Figura 68: Mario Rohnelt. Sem titulo [eu e estatuetas]. 1983. Grafite sobre papel. 50x70 cm.

144 Mario Réhnelt em entrevista realizada por mim em 06 de marco de 2013.
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Na obra Sem titulo (figura 68), veem-se trés representacbes de corpos
masculinos fragmentados e cada um deles estd colocado em uma base que lembra
um objeto de mesa ou uma estatueta. Um deles, inclusive, € o nadador, imagem que
se repete nas quatro obras do conjunto aqui estudado. Chamo a atencéo para a
figura a direita. Pelo aumento da escala, pelo detalhismo da imagem e pelo recorte,
essa figura ndo esta colocada em uma base. Nao se trata de outra estatueta, mas
sim de um homem ao lado desses objetos. Ele, na verdade, é a figura do préprio
Rohnelt representado, o que sugere uma relacdo de interacdo entre esses Corpos-
objeto e o artista. Quer dizer, o que aparenta € que essa obra nos mostra uma
janela, em que o que observarmos através dela estaria relacionado ao proprio

cotidiano do artista.

Através de conversas com Rohnelt, a imagem do nadador tem origem em
algum jornal ou revista'®. Deste fato, tem-se que a estatueta representada na obra
nao € um objeto de propriedade de RoOhnelt, mas uma criacdo grafica especifica
para essa obra. Ao contrario do cinzeiro que, como ja visto, fazia parte dos objetos
de uso particular de Roéhnelt. E, como o artista comenta: “eu trabalhei sobre um
universo muito proximo, da minha propria imagem, dos meus objetos, de coisas aos
quais eu me referenciava”™®. Assim, os objetos, sejam eles de propriedade de
Rohnelt ou ficcionais, ao serem representados na obra passam a fazer parte do

universo particular do artista.

David Pérez, ao pensar sobre as relacbes que envolvem o corpo e a
fotografia, diz que

As relacbes existentes entre o corpo e a fotografia sdo ‘determinadas
por contextos sociais, histéricos e culturais’, mas as praticas — sejam
elas estéticas, sexuais ou sociais — relacionadas com ambas as
nocdes tém que ser consideradas a partir de posigbes muito mais

plurais, divergentes e contraditorias.*’.

Essa citacdo da uma breve dimensdo da problematica que envolve estas

guestdes. Dentre os pensadores que mais se dedicaram ao estudo sobre o papel do

145 Rohnelt ndo soube informar a precisa origem da imagem. Entretanto, confirmou que foi retirada de uma
revista entre os anos 1979 e 1981.

146 Mario Réhnelt em entrevista realizada por mim em marco de 2013.

147« as relaciones existentes entre el cuerpo y la fotografia haya de quedar ‘determinado por contextos, sociales,
historicos y culturales, sino que las practicas — ya sean estéticas, sexuales o sociales — relacionadas con ambas
nociones tengan que ser consideradas desde posiciones mucho mas plurales, divergentes y contradictorias”. A
tradugéo é minha. PEREZ, David (ed.). La certeza vulnerable: cuerpo y fotografia en el siglo XXI. Barcelona:
Editorial Gustavo Gili, 2004, p. 11.
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corpo enquanto mecanismo social e simbdlico, destaca-se o nome de Michel
Foucault, cujas pesquisas problematizaram o corpo em relagdo as estruturas de
poder. Conforme o filésofo, “[...] em qualquer sociedade, o corpo esta preso no
interior de poderes muito apertados, que lhe impdem limitacdes, proibicbes ou
obrigacdes™*. Assim, trabalhar as representacées do corpo através da arte traz a
tona a problematizacdo e o alargamento de ideias muitas vezes estanques a

respeito da corporalidade.

O conceito foucaultiano de corpo décil pode vir a elucidar algumas questdes
levantadas no estudo das obras de Réhnelt. De acordo com Foucault, este seria “um
corpo que pode ser submetido, que pode ser utilizado, que pode ser transformado e
aperfeicoado”™*®. No caso, submetido, utilizado, transformado e aperfeicoado de
maneira a se tornar mais eficaz para a benfeitoria de um sistema social. Ainda
segundo o autor, a0 mesmo tempo em que 0S corpos teriam sua forca fisica
aumentada, de modo a aumentar sua utilidade econémica, teriam diminuida sua
forga politica:

Este investimento politico do corpo estd ligado [...] a sua utilizacéo
econbmica; €, numa boa proporcdo, como forca de producdo que o

z

corpo é investido por relacbes de poder e de dominacdo; mas em
compensacao sua constituicio como forca de trabalho s6 é possivel
se ele estd preso num sistema de sujeicéo [...]; o corpo sé se torna
forca Util se é ao mesmo tempo corpo produtivo e corpo submisso.*°

Dessa forma, uma vez que ha incentivo a criacdo de corpos preparados e em
sua maxima eficacia para otimizar a producdo econdémica, Roéhnelt, ao optar por
subtrair fragmentos corpéreos, retira deles a plena capacidade fisica de forca e
poder. Ainda mais ao considerar que, nas quatro obras em que o nadador se faz
presente, o corpo representado pelo artista € masculo e atlético, no auge de sua
capacidade fisica. Dessa maneira, essa estratégia do artista traria em si uma

posicao de resisténcia ao que seria esperado pelos sistemas estruturantes do poder.

Os atletas representados por Rohnelt seriam, entdo, incapazes de exercer
sua virilidade. Ao utilizar esta palavra, remeto seu significado ao que foi dito por

Bourdieu:

8 FEOUCAULT, Michel. Vigiar e punir: nascimento da prisao. Petrépolis: Vozes, 1987, p. 118.
9 FOUCAULT, idem.
10 FOUCAULT, op.cit., p. 24 e 25.
115



A virilidade, em seu aspecto ético mesmo, isto é, enquanto quididade
do vir, virtus, questdo de honra (nif), principio da conservacdo e do
aumento da honra, mantém-se indissociavel, pelo menos tacitamente,
da virilidade fisica, através, sobretudo, das provas de poténcia sexual
— defloracdo da noiva, progenitura masculina abundante etc. — que sdo
esperadas de um homem que seja realmente um homem.*!

Visto que a virilidade, segundo Bourdieu, teria um significado ético, uma
guestdo de honra, e que esta seria levada a cabo a partir de provas fisicas do que
se esperaria de um homem, percebe-se que o0 corpo, em sua completude e maxima
poténcia, seria o ideal de homem viril, apto a cumprir seu papel social. O corpo
fragmentado representado por Rohnelt ndo seria, entdo, apto a integrar nem um

sistema econdmico produtivo, nem um ideal de masculinidade. E isso porque

O mundo social constroi o corpo como realidade sexuada e como
depositario de principios de visdo e de divisdo sexualizantes. Esse
programa social de percepc¢ao incorporada aplica-se a todas as coisas
do mundo e, antes de tudo, ao préprio corpo, em sua realidade
bioldgica [...].***

Seria possivel, dessa forma, pensar a mutilagdo dos corpos trabalhados por
Ro6hnelt como uma discussao acerca de um deslocamento de sentido a respeito do
papel social que caberia ao homem. E isso a partir da ideia de que um homem
fragmentado - ou mutilado -, ndo representado a maneira candnica do corpo do

atleta®®®

, por exemplo, estaria distante de um ideal de masculinidade. Esse tipo de
discusséao se relaciona com o que vem sendo estudado a respeito das questbes de
género, pensando estas como um “conjunto de valores, papeis, comportamentos,
atitudes e expectativas que cada cultura desenha e elabora julgando homens e

mulheres em funcdo de haverem nascido com um sexo ou outro”*>*,

1 BOURDIEU, Pierre. A dominagdo masculina. A condigdo feminina e a violéncia simbélica. Traducio
Maria Helena Kuhner. 1%d. Rio de Janeiro: BestBolso, 2014, p.25.
152 BOURDIEU, op.cit., p.24.
153 EABRIS, Annateresa. O corpo como territorio do politico. In: Baleia na Rede. Revista online do Grupo
Pesquisa em Cinema e Literatura. Vol. 1, n® 6, Ano VI, Dez/2009.
1% ALIAGA, Juan Vicente. Arte y cuestiones de género. San Sebastian: Nerea, 2004, p.10-1 apud SANTOS,
Alexandre. Corpos invisiveis, corpos que importam. In: BERBARA, Maria; CAMPOS, Marcelo; CONDURU,
Roberto; SIQUEIRA, Vera Beatriz (orgs.). Histéria da arte: ensaios contemporaneos. Rio de Janeiro:
EdUERJ, 2011, p.281.
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Figura 69 (esq.): Mario Rohnelt. Sem titulo [mergulhador]. 1981. Grafite sobre papel. 66x66 cm.

N

Figura 70 (dir.): Méario R6hnelt. Sem titulo [homem e mergulhador]. 1981. Grafite sobre papel.
66Xx66 cm.

Tanto na figura 69 quanto na 70 temos o jA mencionado nadador. Na 69, o
corpo do atleta estd disposto a semelhanca da figura 66, mas com algumas
diferencas. A primeira se refere ao tratamento da obra. Enquanto que naquela
imagem Rohnelt trabalha com o fundo em cores e com a figura em grafite, nessa o
cinza prevalece. O fundo € o proéprio branco do papel, o que da uma aridez ao
desenho, se comparado a exuberancia das cores escolhidas para compor a figura
66. O mesmo tratamento acontece na figura 70, mas nessa, além do nadador estar
colocado em tamanho menor no canto direito superior da obra — o que da uma
nocdo de distanciamento —, h4 um segundo homem em cena. Este, em primeiro
plano, esta de costas, com os bracos cruzados e com o rosto direcionado para o

nadador em salto, de maneira que ao espectador seja impossivel ver sua face.

Ha uma impresséao de distancia entre os dois homens em fun¢éo da diferenca
de escala. Parece que Rohnelt, ao ndo incluir mais nenhum elemento na obra,
convoca o espectador a completa-la, a imaginar a partir das pistas dadas pelo artista
a cena que estaria acontecendo ali. Desse fato, se tem que as interpretacdes
possiveis para esse trabalho sdo mudltiplas, ja que cada pessoa ird projetar no

“vazio” deixado por Rohnelt o que achar pertinente.
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A leitura que fago diz respeito a um olhar talvez desejante. Na cena veem-se
dois homens. Um deles, o atleta, estd vestindo apenas uma roupa de banho
masculina, o que deixa o restante do seu corpo a mostra. O outro esta colocado
como observador daquele que salta. Seu corpo, de costas, parece estar com 0 peso
assentado em uma das pernas, além dos bracos cruzados, em uma tipica posicao
de repouso. Chamo a atencéo para a postura do corpo daquele que observa, pois
acredito que ela indiqgue uma situagcdo de observacéo incisiva do atleta. Como se
estivesse se deleitando com o movimento que acontece a sua frente. Penso, entéo,
gue podemos encontrar nas entrelinhas dessa cena um olhar de desejo por parte

daquele que observa — um olhar que, ironicamente, o espectador ndo pode ver.

Além disso, gostaria de chamar a atencéao para um detalhe. Dos trabalhos de
Ro6hnelt mostrados aqui em que a figura do nadador esta presente, a Unica em que a
roupa de banho néo é trabalhada em seus contornos, como uma peca de roupa que
estaria envolvendo o corpo — com suas sombras e volumes —, é na figura 70. Na
area gque deveria estar preenchida com a roupa de banho ndo ha nada além do
préprio papel, do proprio suporte, ou seja, ndo ha nenhuma linha a demarcar seu
contorno. Como consequéncia, o traje de banho se mistura com o fundo da obra.

Embora o artista tenha declarado que se trata de uma obra inacabada®>

, € possivel
fazer uma relacdo com a ideia metaférica de um corpo interceptado em sua zona

erogena, o que propde uma relacdo com o desejo pessoal na contramao da norma.

Essa leitura que proponho busca fugir de pontos de vistas que apenas
aceitem a leitura e analise de trabalhos artisticos — e nesse ponto ndo me refiro
apenas as artes visuais, mas também a literatura, as producfes cinematograficas,
cénicas e outras — a partir de uma mirada que enfoque o erotismo e a sexualidade
caso esta tematica somente esteja colocada de modo explicito. Este tipo de analise
estaria relacionada a um olhar que, sem se preocupar com as reticéncias propostas
pelos artistas, optaria por ndo atentar a um conteddo implicito. Quando os artistas
discutem, através de suas obras, questdes relacionadas ao desejo homoeroético

masculino, alguns entraves devem ser trazidos a tona:

Em se tratando do homoerotismo masculino, houve um processo
cultural ainda mais ofensivo responsavel pela retratagdo de sua

155 Mério Réhnelt em depoimento por e-mail entre os dias 15 e 21 de outubro de 2014.
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presencga na arte. Isso colaborou para escamotear essa corporalidade
desejante, compreendida como ameaca a ordem heteronormativa, que
se afirma tanto com o monopdlio da moral judaico-crista quanto com a
consolidac&o do ideério iluminista no Ocidente.**®

Importante comentar que a presenca do homoerotismo masculino na arte
sofreu mais entraves do que o feminino, por exemplo, em fun¢éo da relagcéo erético-
afetiva entre mulheres se inserir na esfera do fetiche masculino, e, por isso, a
circulacdo de imagens tanto licitas quanto ilicitas deste tipo de intimidade tende a
ser mais aceita. Acrescenta-se, ainda, o fato de que o constructo social que separa
0s géneros feminino e masculino como orbitas distintas e complementares dispds as
mulheres o ambiente privado e familiar, o que daria margem a um tipo de intimidade
entre as mocgas que seria compativel com um momento de experimentacdo sexual
‘inocente” — desde que essa “fase” fosse devidamente deixada de lado apds a
iniciacdo na vida marital™®”: “no discurso masculino o lesbianismo seria o
responsavel pelo refinamento da mulher, promovendo uma iniciagdo, sem risco, a
um erotismo de menina crescida que afinal iria beneficiar o homem”**. Ou seja, a
aceitacdo ou o repudio ao comportamento e ao desejo homoeroético passavam pelo
crivo daqueles que, de uma maneira ou de outra, legitimavam o que seria aceitavel,
conforme seu beneficio préprio. Santos comenta que:

A construcéo do principio de divisdo do mundo em dois pdlos opostos,
privilegiando a cultura masculina, ndo se revela de modo evidente no
universo social. Ao contrario disso, o social reproduz e realimenta a

antitese homem/mulher, através das estruturas objetivas, que déao
lugar as formas de express&o coletivas e publicas.™®

Com isso, percebe-se o0 porqué de representacdes artisticas que possuem ou
possam possuir algum tipo de relacdo com o universo homoerdético masculino terem
sido encobertas ou pouco analisadas a partir dessa perspectiva. E evidente, dessa
forma, que o tratamento explicito dessas questbes seria desaprovado. Assim, a
estratégia de sobrevivéncia do trabalho por alguns artistas seria, justamente, o

tratamento através de reticéncias, de elipses.

1% FOUCAULT, Michel. A histéria da sexualidade: a vontade de saber. Rio de Janeiro: Graal, 1988 apud
SANTOS, op.cit., p.282.

7 SANTOS, Alexandre. A fotografia e as representacdes do corpo contido (Porto Alegre 1890-1920), 1997.
X paginas. Dissertacdo (Mestrado). Programa de Pés-Graduacdo em Artes Visuais, Universidade Federal do Rio
Grande do Sul, Porto Alegre, 1997, p. 198.

8 SANTOS, idem.

19 SANTOS, op.cit., p.132.
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E a partir dai que parto ao observar as obras de Roéhnelt. Pois ndo parece
haver, ndo sé durante os anos 1980, mas no conjunto que abrange desde os anos
1970 até a atualidade, uma Unica obra na qual seja possivel localizar algum tipo de
caricia explicita entre dois homens — ao contrario do que pode ser observado no
trabalho de Milton Kurtz, por exemplo, conforme visto em capitulo anterior. Dessa
forma, para que ndo haja davidas em relagdo ao interesse de Rohnelt em tratar do
universo masculino a partir de suas obras, realizei um levantamento numeérico, no
gual busquei quantificar a ocorréncia de corpos masculinos e femininos. Ao longo
desse processo, observei a impossibilidade em nomear como masculinas ou
femininas algumas das incidéncias, e optei, entdo, por criar uma categoria chamada
“Corpo ambiguo”. Por fim, quantifiquei também a nao ocorréncia do corpo, para
justamente pensar sobre estas relacdes em um sentido quantitativo que me
permitisse reflexbes qualitativas ao longo de minha analise. O resultado pode ser

visto na tabela abaixo:

Presenca do corpo na Trabalhos produzidos
obra de Méario Rohnelt entre 1974-1989
Corpo masculino 237 (61,55%)
Corpo feminino 26 (6,75%)
Corpo ambiguo 5 (1,3%)
Auséncia da figura humana 117 (30,4%)
Total 385 (100%)

Como é possivel notar, quantifiquei os trabalhos desde 1974, embora o foco
de minha pesquisa seja a década de 1980. Justifico essa escolha em funcédo de
perceber aspectos e questbes potenciais nas obras produzidas na metade final da
década de 1970, as quais viriam a ser trabalhadas com maior énfase ao longo dos

anos 80.

Ao observar os resultados obtidos, quais as consideracdes que podem ser

feitas?

Primeiramente, realizando uma comparacéo entre trabalhos em que o corpo
se faz presente ou ausente, vé-se que a porcentagem dos dois aspectos €,

respectivamente, 69,6% e 30,4%. Esse dado apenas corrobora com a hipotese
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inicial que diz respeito a importancia do corpo, da figura humana, na obra do artista.
E, desdobrando os dados a respeito da presenca do corpo, se percebe que, destes
quase 70%, 61,55% apresentam o corpo masculino. Percebo ai um dado importante,
pois a diferenca numérica entre as duas maiores ocorréncias é bastante divergente,
0 que deixa as claras uma predilecdo por este tema em detrimento do corpo

feminino ou mesmo do corpo ambiguo.

No entanto, ndo gostaria de permanecer apenas em dados estatisticos e
porcentagens, que embora possam servir para elucidar e tracar um panorama geral
da producéo do artista em relacdo a aparicdo do corpo, podem acabar reduzindo
essa importante questdo em uma mera abstracdo. Cabe, nesse momento, buscar
nas obras de Rohnelt que tipo de corpos séo estes, para que assim eu possa

adentrar em minha analise.

Figura 71 (esq. sup.): Mario Réhnelt. Sem titulo [passaro].1974c. Nanquim sobre papel. 23,3x31cm.
Figura 72 (dir. sup.): Mario Réhnelt. Sem titulo [pés mickey IV]. 1974c. Grafite sobre papel. 33X22cm.
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Figura 73 (esg. centro): Mario Rohnelt. Sem titulo [paisagem e personagens]. 1975c. Nanquim

marrom sobre papel. 30x40cm.
Figura 74 (dir. centro): Mario Réhnelt. Sem titulo [mulher com pano sobre o colo]. 1977. 51x50cm.

Figura 75 (esq. inf.): Mario Réhnelt. Sem titulo [Milton Kurtz frente com reticula]. 1978c. L4pis de cor e

grafite sobre papel. 51,5x50cm.
Figura 76 (dir. inf.): M&rio Rohnelt. Sem titulo [2 jogadores]. 1978 c. Nanquim, l4pis de cor, grafite e

aquarela sobre papel. 51x50cm.
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No conjunto de seis obras de Rohnelt, produzidas ainda na década de 1970,
periodo antecedente ao escopo de trabalho desta pesquisa, h4 algo que oferece
uma via de acesso ao que viria ser desenvolvido pelo artista ao longo da década
posterior. No trabalho de 1975 (figura 73), denominado Sem titulo [paisagem e
personagens], véem-se pessoas circulando em um ambiente que parece arido e
desolado. Quase ndo ha vegetacdo, e quando h& ou esta foi desmatada, como é
possivel observar no quarto inferior direito, ou estd sem vida, como visto na metade
superior proxima ao centro da composi¢cao. Rochas, uma lata de lixo amassada e
guatro buracos quadrangulares no chdo completam a paisagem, que mais parece
um cenéario beckettiano. As figuras parecem caminhar a esmo, como se sua

caminhada nao tivesse nem inicio e nem fim.

Esta obra parece inaugurar o percurso da figura humana na producdo de
Rohnelt, uma vez que no periodo anterior a 1974 a influéncia de quadrinhos e
cartoons de carater fantastico dao a tonica a seus desenhos (figuras 71 e 72). Fato
percebido em Sem titulo [paisagem e personagens], poiS mesmo com a
preocupacdo em dar um bom acabamento as figuras humanas, o cenario é
marcadamente fruto dessa relacdo com o universo dos quadrinhos. O fundo é
preenchido por um nanquim de tom marrom uniforme, em um tipo de tratamento de
cor que viria a ser comum em seus trabalhos ao longo das décadas seguintes. A
figura humana, em “paisagens e personagens” ndo me parece ser o tema do
desenho. Os corpos sdo pequenos e as areas de sombra tanto escondem alguns
detalhes corporais quanto acabam por formar silhuetas. Esta estratégia néo
oportuniza a interacdes entre as figuras, mas sim destas em relacdo a paisagem que

as cerca.

Comparando esta obra, chamada pelo autor de “paisagens e personagens”,
com as outras trés subsequentes do conjunto mostrado e produzidas
posteriormente, vé-se a clara diferenca de tratamento da figura humana. Nelas, o
corpo esta em destaque e praticamente ndo ha cenario, mas sim uma espécie de
reticula. Dessa forma, se cria uma relacdo muito mais proxima, e quem sabe intima,
entre a figura representada e o observador. E como se Réhnelt guiasse nosso olhar,

indicando que o que interessa € o sujeito ali presente.
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As figuras 74, 75 e 76 foram escolhidas para esse conjunto pelas seguintes
razdes: corpo feminino, corpo masculino e corpos masculinos com diminutos trajes.
Destaco que sao poucos os trabalhos realizados ao longo da década de 1970 em
que a figura feminina se faz presente. E que, na maioria das vezes, é a repeticdo
dessa mesma mulher que vém a povoar os trabalhos. Sua pose, inclusive, é
semelhante a da figura 75, “Milton Kurtz frente com reticula” (1978): a cabecga baixa,
os cabelos compridos e caidos, a sombra abaixo do nariz cobrindo toda a area do
pescoco, a mao direita com o indicador levemente estendido. Comparando essas
duas obras, € possivel comentar a respeito de certa ambiguidade entre os dois

corpos, baseado na similitude da posicao corporal de ambos.

s

E valido destacar que o homem representado na obra é Milton Kurtz,
companheiro pessoal e profissional de Rohnelt no periodo. A presenca de Kurtz néo
apenas indica essa relacdo entre os dois artistas, como pode ser notada em outros
momentos ao longo dessa dissertacdo, mas também corrobora para pensar sobre a
presenca da autorreferencialidade no trabalho de Roéhnelt. A sua poética, entéo,
extrapola uma dimensédo formal ou de relacdo com um sujeito, para atingir a

intimidade do artista, com a apresentacao de suas relacdes e afetos.

Por fim, resta comentar a ultima obra do conjunto, Sem titulo [2 jogadores]
(1978). O subtitulo informal nos esclarece que a imagem que lhe serviu de
referéncia dizia respeito a dois jogadores de algum esporte, possivelmente futebol.
Por estarem sem camisa, a fotografia talvez tenha sido tirada apds uma partida.
Embora saibamos, no contexto dessa dissertacdo, que os dois homens sao
jogadores, ndo ha nenhuma informacdo na obra que ofereca essa pista. Assim,
retirados de seu contexto original, sdo apenas dois homens com poucas vestes

conversando.

Essa modificacdo contextual é capaz de mudar drasticamente a narrativa
implicita na obra. E, embora seja possivel manter-se uma leitura que diz respeito ao
mundo dos esportes, acredito que haja ai uma narrativa reticente relacionada ao
universo do desejo homoeroético. E digo isso ndo apenas por serem dois homens a
dividirem o espaco da obra, mas também pela postura corporal de cada um. Aquele
colocado a direita estd com a mao na boca, como se ndo quisesse que outras

pessoas escutassem o que ele tem a dizer nem lessem em seus labios as palavras
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ditas. J& o homem colocado a esquerda, mesmo de costas, parece estar olhando
para baixo, talvez em direcdo ao ventre do outro a sua frente. Junto a isso, cito o
fato de que Rohnelt retrabalhou os cal¢des dos jogadores modificando-o. Nao se vé
mais as dobras da roupa envolvendo as pernas, assim como aconteceria com uma
bermuda, mas mais parece que esses dois homens estdo usando, na verdade, um
tipo de toalha enrolada na cintura, como se estivessem saindo do banho ou de uma

sauna.

Mas se nesse breve conjunto mostrado anteriormente foi possivel langar um
lampejo dos modos de representacdo do corpo empreendidos por Rohnelt na
metade final da década de 1970, cabe atentar, nesse aspecto, aos anos 1980,
periodo em que o artista produziu as obras que me interessam especialmente. Para
isso, selecionei cinco trabalhos, os quais foram realizados entre 1980 e 1984. Esse
recorte temporal é justificado na medida em que ha semelhancas no modo com que

o0 artista representa o corpo.

' “:fé:' : ; y i RIO>7 2TV
Figura 77 (esq. sup.): Mério Réhnelt. Sem titulo [deitado 2]. 1980c. Grafite sobre papel cinza.
66x66Cm.

Figura 78 (dir. sup.): Mario Rohnelt. Sem titulo [deitado]. 1980c. Grafite sobre papel cinza. 66x66cm.
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Figura 79 (esq. centro): Mario Réhnelt. Sem titulo [torso nu]. 1981c. Spray prateado, grafite e tinta
acrilica sobre papel. 50x50cm.
Figura 80 (dir. centro): Mario Rohnelt. Sem titulo [desenho branco 3]. 1983. Grafite e tinta acrilica

sobre papel. 50x70cm.

Figura 81 (inf.): Mario Réhnelt. Sem titulo [estatua poltronas paletd]. 1984. Grafite e tinta acrilica

sobre papel. 50x70.
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Figura 82 (esq.): Fotografia integrante do acervo pessoal de Réhnelt. Foto: Milton Kurtz. 1978c.
Figura 83 (dir.): John Coplans. Self-Portrait. 1992.Three gelatin silver. 213,5x106,7cm. MoMA, NY.

O primeiro aspecto que gostaria de destacar diz respeito a uma mudanca no
modo de compreender o espaco a ser trabalhado artisticamente. Enquanto que no
primeiro conjunto mostrado, com obras realizadas na segunda metade da década de
1970, nas quais a figura humana se relacionava com uma espécie de malha grafica
produzida por pequenas circunferéncias equidistantes, a partir dos anos 1980
Rohnelt passa a trabalhar o corpo de maneira autbnoma. Quer dizer, sem essa
reticula de integracdo entre figura e fundo, como € possivel se perceber neste
segundo conjunto. Mesmo na figura 79, Sem titulo [torso nu] (1981), que apresenta
um quadriculado em uma faixa do plano de fundo da obra, ndo me parece que essa
forma esta de alguma maneira relacionada a mesma funcionalidade que a reticula
dos trabalhos anteriores. Em “torso nu”, percebo muito mais a construcao de uma
ambiéncia, de um espago em que a figura se encontra. Hipotese que se reforca ao

observar a imagem fotografica que deu origem a este trabalho (figura 82).
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Essa fotografia, tirada por Milton Kurtz por volta de 1978, mostra Mario
Rohnelt através de um jogo entre duas superficies espelhadas. A angulagéo entre
estes dois planos cria um corpo disforme: sem rosto, sem maos, com 0 torso
adelgacado e apenas um mamilo. Ao observar esse tipo de planejamento que
Rohnelt embute em algumas de suas imagens referenciais, é possivel lembrar
daquilo que Annateresa Fabris chamou a atencao em relacdo a producao de John

Coplans, a partir de Chris Townsend:

[...] Coplans privilegia a nudez primordial, em busca de uma ‘figura
arcaica’, que seja e ndo seja ele ao mesmo tempo. A identidade
pessoal, tdo perseguida pela cultura ocidental desde o lluminismo,
contrapfe a existéncia de um corpo destituido de toda especificidade
temporal, livre para transitar pela esfera da cultura sem qualquer
entrave.'®

Pensando o trabalho de RoOhnelt nesta perspectiva, talvez em um primeiro
momento se crie um paradoxo entre o forte carater autorreferencial da producédo do
artista e essa busca por uma “identidade” transitéria e atemporal que se observa em
Coplans. Mas penso que entre os dois pontos haja uma ligacdo que diz respeito a
um intimo universal. Quer dizer, assim como Roéhnelt faz de suas obras um reflexo
de sua existéncia, sem entraves em relacdo ao seu rosto, sua identificacdo, acredito
gue em alguns momentos o artista possa abrir margem o pensamento acerca de um
tipo de intimo universal. Assim como Fabris comenta, também a respeito de

Coplans:

Gracas as varias operacfes que dessublimam e monumentalizam a
um sO tempo seu objeto de pesquisa, Coplans pode ser inscrito
naquela linhagem contemporanea que faz do corpo um campo de
transformacdes e reconfiguracbes e que, por isso mesmo, coloca em
crise a ideia de uma identidade fixa e encerrada dentro de limites
precisos.*®*

Acredito que a tangente entre Rohnelt e Coplans resida nessa “crise de uma
identidade fixa”, nesse corpo mutante que se repete, no caso de Rdéhnelt, inUmeras

vezes, em diferentes obras e sob diversos pontos de vista. O mesmo processo de

10 TOWNSEND, Chris. Vile bodies: photography and the crisis of looking. Munique/Mova York: Prestel
Verlaz, 1998, p. 99 apud FABRIS, Annateresa. O corpo acéfalo como auto-retrato: John Coplans. In: LYRA,
Bernadette e GARCIA, Wilton. Corpo e Cultura. S&o Paulo: Xamd, ECA-USP, 2001, p.20.
161 EABRIS, op.cit., p.24.
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” 162’ esté

fragmentagdo do corpo, eliminando o que seriam suas “partes nobres
presente na figura 80, Sem titulo [desenho branco 3]. O tipo de representacdo do
corpo, neste trabalho, além de poder estar alinhado a discussdo acerca da
“‘identidade”, tal e qual o que é proposto por Fabris, relaciona-se com questdes que
dizem respeito a propria historia da arte, assim como ja demonstrado em outros

momentos ao longo dessa dissertacéo.

No conjunto, apenas na figura 81, Sem titulo [Estatua poltrona paletd], é que o
corpo feminino se faz presente. Escolhi esse trabalho, inclusive, porque ele
representa de modo exemplar essa presenca na maior parte dos casos durante a
década de 1980: ou fragmentada, ou como estatuaria. Chamo a atencdo, nessa
obra, para o fato de que o artista possa sugerir a interagdo entre duas pessoas, um
homem e uma mulher. A mulher esta nua e sua cabeca lhe foi subtraida, assim
como suas pernas. Ja a respeito do homem, ndo ha a materialidade visivel do corpo.
Sua presenca é apenas indicada pelo palet6. O homem é simbolo. A mulher é corpo.
Quem sabe seja possivel relacionar essa cena ao estere6tipo do artista e sua musa
nua? Ou mesmo a respeito dos papeis de género e do corpo feminino na histéria da
arte? Conforme Lynda Nead:

Qualguer um que examine a histéria da arte ocidental sera arrebatado
pelo quanto que prevalece a imagem do corpo feminino. Mais do que
qualquer outro assunto, o nu feminino possui a conotagéo de “arte”. A
imagem emoldurada de um corpo feminino, pendurado na parede de

uma galeria de arte, é a abreviacdo de arte, de modo mais geral; é um
icone da cultura ocidental, um simbolo da civilizacdo e do sucesso. %

O corpo nu feminino na historia da arte foi trabalhado ao longo dos séculos
como personificagcbes mitologicas, religiosas e historicas, ou mesmo servindo de
alegoria a conceitos abstratos (tal como A liberdade guiando o povo [1830], de
Delacroix), sem receber grandes entraves em funcédo disso. Nestes casos, seria
aceito que partes do corpo feminino ficassem a mostra, uma vez que nao diriam
respeito a um corpo fisico e desejante, mas estariam imbuidos de uma carga

espiritual, pura e elevada. J& em relacdo ao corpo masculino, este tipo de pratica

162 «O corpo como primeira marca de identidade esti no centro de operagdes artisticas contempordneas que,
sintomaticamente, extirpam dele aqueles que Bourdieu denomina os ‘6rgdos nobres da apresentacdo’: face,
fronte, olhos, boca.”. FABRIS, op.cit., p. 19.
163 «“Anyone who examines the history of western art must be struck by the prevalence of images of the female
body. More than any other subject, the female nude connotes ‘Art’. The framed image of a female body, hung on
the wall of an art gallery, is shorthand for art more generally; it is an icon of western culture, a symbol of
civilization and accomplishment.” NEAD, Lynda. The female body. P.1.
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ndo teve a mesma recorréncia. Segundo Scimé*®

(2004), entre as recorréncias mais
evidentes estaria a identificacdo da mulher com a seducdo e do homem com a
inteligéncia. Neste percurso, 0 masculino estaria, entdo, ligado ao imaterial. Ainda
conforme a autora, o decreto do Concilio de Trento, de 1563, censurou e ditou
regras para a arte, inclusive em relacdo as maneiras corretas de representacdo do
corpo. Junto a isso, é possivel citar a diferenca expressiva entre 0 nimero de
artistas do género masculino em detrimento do feminino. N&o se pode negar, com
isso, que um olhar heteronormativo e masculino dominou grande parte da Histéria
da Arte, como bem denuncia na atualidade o grupo norte-americano Guerrilla
Girls'®, por exemplo. E que iniciativas artisticas que discutam o alargamento dos
modos de representacdo do corpo ndo apenas Sao necessarias para o universo da
arte, mas também ajudam a repensar 0s papeis sociais desempenhados por
mulheres e homens no campo da producao artistica no discurso construido acerca

de sua historia.
3.3. Tramas elipticas na discussédo sobre sexualidades

A partir do que foi desenvolvido quanto a producdo de si através da
construcéo de trabalhos artisticos de cunho autorreferencial, cabe levantar algumas
guestdes relacionadas a discusséo de género e sexualidade, em funcéo de ser uma
recorréncia, a meu ver, na producao do artista aqui estudado. Passada mais de uma
década do século XXI, e muitas décadas transcorridas desde que as mulheres
comecassem uma mudanca em relacdo a sua posicdo na sociedade através do
movimento feminista, percebo que essa discussdo ainda estd longe de ser
encerrada. Entretanto, interessa a essa pesquisa, principalmente, refletir sobre um
campo de estudos originado justamente do pensamento feminista, os estudos de

sexualidade e género, os quais ganharam for¢ca no ambito académico a partir da

164 SCIME, Giuliana. Objecto: hombre. In: PEREZ, David (ed.). La certeza vulnerable: corpo y fotografia en

el siglo XXI. Barcelona; Editorial Gustavo Gili, 2004.

165 Mais sobre Guerrilla Girls pode ser encontrado em: HEARTNEY, Eleanor. Pés-modernismo. Sdo Paulo:

Cosac e Naify, 2002; GUASCH, Anna Maria. El Arte Ultimo Del Siglo XX. Madrid: Alianza Editorial, 2000;

ARCHER, Michael. Arte contemporanea: uma historia concisa. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2001; assim

como em publicacfes produzidas pelo proprio grupo, que podem ser consultadas no site www.guerrillagirls.com.
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década de 1980. Como linha comum entre estes estudos, h4 um embate em relacéo

a postura e ao espaco social de visibilidade das chamadas “minorias™.

No contexto nacional, o livro Os Homoeréticos™®’, de Delcio Monteiro de Lima,
de 1983, é um exemplo da incipiéncia deste tipo de pesquisa, justamente por tratar
sobre o homoerotismo com alguns “pudores”. No capitulo Ill, por exemplo, chamado
Caminhos de avancos e recuos, h& dois subcapitulos bastante curiosos: um deles
chama-se Marido Homossexual, e o outro Casada e |ésbica. Em ambos os titulos
percebe-se uma preocupacao do autor em dirigir-se a pessoas que ainda ndo sabem
onde se colocar em funcdo de sua sexualidade, ou mesmo em relacdo a
sexualidade do outro. E isso, possivelmente, por ter sido escrito a partir de uma
normativa heterossexual vigente e de um ambiente ainda hostil a um tratamento
mais amplo dessas questdes. Além disso, com as atuais vitorias em relacdo ao
casamento igualitario no Brasil*®® os titulos escolhidos por Lima mostram-se
desatualizados, uma vez que colocam o casamento e o homoerotismo como
incompativeis. Chama-se a atencdo a este livro em especial por ser um dos
primeiros a wusar, no Brasil, a expressdo homoerotismo, ao invés de

homossexualismo ou mesmo homossexualidade.

A proposta de mudanca do uso do termo homoerotismo foi defendida de
maneira veemente no Brasil por Jurandir Freire Costa, em uma tentativa de retirar o
sentido pejorativo e meédico presente em termos como homossexualismo ou

homossexualidade, herdados do século XIX. Nas palavras do proprio Costa:

(...) quando emprego a palavra homoerotismo refiro-me meramente a
possibilidade que tém certos sujeitos de sentir diversos tipos de
atracdo erotica ou de se relacionar fisicamente de diversas maneiras
com outros do mesmo sexo biolégico. Em outras palavras, o0 homem
homoeroticamente inclinado ndo é, como facilmente acreditamos,
alguém que possui um trago ou conjunto de tragos psiquicos que

166 Coloco a palavra minoria entre aspas pois penso que, embora seja comumente utilizada para se referir a
conjuntos sociais que, historicamente, sofreram algum tipo de sujeicdo em relagdo a uma fatia hegemonica da
sociedade, a utilizagdo deste termo remete a uma falsa ideia quantitativa. Como se, por um grupo representar
uma maioria social justificasse os privilégios recebidos, o que é uma inverdade.
17 DE LIMA, Decio Monteiro. Os Homoerdticos. Rio de Janeiro: Francisco Alves, 1983.
168 0 Conselho Nacional de Justica aprovou em 14 de maio de 2013 uma resolucéo apresentada pelo deputado
Jean Wyllys (PSOL), eleito pelo estado do Rio de Janeiro, na qual obriga os cartérios brasileiros a realizar
celebracBes de casamentos entre pessoas do mesmo sexo.
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determinariam a inevitavel e necessaria expressdo da sexualidade
homoerética em quem quer que os possuisse.'®

E importante, desde ja, cercar este vocabulo, a fim de evitar qualquer mal
entendido. Nesta perspectiva, talvez seja pertinente, entdo, deslindar brevemente a
respeito de outros termos-chave para esta pesquisa. Esclarecer estes pontos sera
fundamental para o andamento dessa discussdo. Embora o feminismo ndo seja um
dos temas centrais desta pesquisa, ele é parte primordial para o processo de
alargamento sobre a discussao de género e sexualidade. O feminismo tinha como
objetivo primeiro, em fins do século XIX, elevar a posi¢cdo social feminina ao mesmo
patamar da masculina. Esta iniciativa mostrou-se falha por varios motivos e, entre
eles, por ser suscetivel a uma discussao sobre a diferenca bioldgica e fisiol6gica dos
corpos. A tendéncia dos pensadores que atualmente debrucam-se acerca do
feminismo busca ndo mais uma relacdo de identificacdo e, por consequéncia, de
igualdade entre os géneros masculino e feminino, mas sim a investigagcdo e
denuncia a respeito das relacdes de poder que impdem o que deve ser uma mulher
ou como deve ser a feminilidade. Gostaria de deixar claro, entretanto, que essa é
uma das posicdes possiveis de serem tomadas frente ao feminismo, ja que dentro
do proprio movimento feminista ndo ha uma uniformidade em relacdo ao modo com
gue as mulheres devem se posicionar frente a sua historica subjugacdo. Mas de
gualquer modo, nédo haveria a possibilidade de discutir uma “identidade da mulher”
enquanto grupo coeso, assim como ndo haveria algo intrinseco a todas as mulheres.
Todas essas questdes servem para fomentar a discussdo ndo apenas sobre o local
social das mulheres, mas também a de varios outros grupos que, por uma razao ou
outra, acabaram sendo colocados em uma posicdo periférica tanto legal quanto

socialmente.

A partir disso, torna-se possivel dar mais um passo em relacdo ao
cercamento de algumas palavras-chave para a compreensdo do tema a ser
estudado. E a proxima delas diz respeito ao género. Ao longo dos séculos, uma
classificacdo dual de género foi sendo solidificada, dividindo os seres entre
masculinos ou femininos a partir de uma identificacdo biolégica. Ou seja,

dependendo do 6rgdo sexual de nascimento o sujeito estaria identificado a um ou

189 COSTA, Jurandir Freire. A Inocéncia e o Vicio: estudos sobre o homoerotismo. Rio de Janeiro: Relume-
Dumarg, 1992, p.22.
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outro género. Além de ser simplista e binaria, esta explicacdo estaria alicercada
apenas na biologia dos corpos, sem levar em conta uma série de outros fatores.
Apenas para problematizar, um transexual feminino, tendo nascido com os 6rgaos
sexuais masculinos, mas identificando-se com o género feminino seria enquadrado
como homem ou mulher? Esta é apenas uma das questdes que tém sido abordadas
pelos tedricos que se debrugcam sobre esta causa, e que ja atingiu a esfera politica,
jA que as vozes dos diversos grupos que ainda ndo conseguiram regulamentacdo
legal tém sido cada vez mais ouvidas e problematizadas em ambito legislativo. A
americana Judith Butler € uma filésofa que busca questionar a construcdo de
género, onde estaria baseada, se seria realmente uma construgéo cultural ou se faz
parte das caracteristicas genéticas individuais'®. Segundo ela “[..] ndo héa
identidade de género por trds das expressbes de género; essa identidade é
performativamente constituida, pelas préoprias “expressdes” tidas como seus
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resultados™'~, ou seja, a autora encara a constituicdo do género através de um

processo de performance social do corpo.

Outro autor que se dedica a pensar estas questbes é Juan Aliaga. No livro

Arte y cuestiones de género: una travesia des siglo XX'"? ele traca um panorama

historico acerca dos movimentos artisticos que, de uma maneira ou de outra,

influenciaram e foram influenciados por essas discussdes. Sobre género, Aliaga
comenta que

N&o existe nenhuma verdade e/ou autenticidade absoluta no individuo. E que

desde logo as pessoas ndo nascem homens ou mulheres, mas se convertem

em tais no processo de aprendizagem e de socializagdo, dos quais se infere

gque a genética e a anatomia sdo uma realidade que ndo supde um destino
infalivel, ja que é possivel sofrer modificacdes e mudancas.”

Aliaga estaria de acordo com uma construcao de género do sujeito a partir de
uma vivéncia, de seu processo de socializagéo, tal como foi questionado por Butler.
Como mostra o autor, ndo um processo de construcdo imutavel, que teria como
consequéncia apenas um resultado. Mas, uma vez que ndo existe verdade absoluta

no sujeito, seria um processo nunca terminado e sempre falivel de mudancas e

10 BUTLER, Judith. Problemas de género. Feminismo e subversdo da identidade. Traducdo Renato Aguiar.
2%d. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 2008, p.48.
"L BUTLER, idem.
172 ALIAGA, Juan Vicente. Arte y cuestiones de género: una travesia del siglo XX. San Sebastian: Nerea,
2004.
173 ALIAGA, op.cit., p.11.
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modificacdes. A partir do exposto, podemos entdo concluir que se o0 género é uma
construg&o, um processo, o qual acontece a partir da vivéncia, entdo a nogcéo de que
este teria alguma ligacdo com o sexo bioldgico é uma falacia. Seguindo o proposto,
podemos questionar 0 mesmo a respeito da sexualidade, pensando esta como “[...]
um conjunto de praticas, de orientacdes (heterossexual, bissexual e homossexual [p.
ex], de formas de desejo e pertencente ao territorio das fantasias sexuais™’®. E
possivel acrescentar ao pensamento de Aliaga que a sexualidade ndo é, também,
fixa, mas mutavel e que pode variar ao longo das experiéncias e vivéncias. Neste
sentido, € errdneo associar e definir a sexualidade a partir do sexo biologico e
mesmo da performatividade de género. Na verdade, estes trés fatores de
constituicdo do sujeito funcionam independentemente uns dos outros, ao contrario
da ideia comumente disseminada de que o sexo bioldgico fundamenta o género e a

sexualidade.

Pela dificuldade em tratar abertamente sobre sexualidades que destoem da
hegemonica, varios foram os artistas que acabaram por criar ardis a fim de driblar a
repressdo e a censura em relacdo ao desejo homoerético. Thomas Waugh'”
comenta sobre dois casos pioneiros que exemplificam esta pratica nos Estados
Unidos. O primeiro refere-se a Glenn Carrington, afro-americano, comunista e
morador do bairro Harlem'’®. O artista realizava fotografias amadoras de atletas,
utilizando o esporte como uma estratégia para ir contra a reprimenda em relacéo a
expressdo visual relacionada ao desejo homoerotico. Além disso, Carrington
fotografava rapazes afro-americanos, discutindo também a segregacao racial
presente nos Estados Unidos entre as décadas de 1930 e 40. O outro exemplo
comentado por Waugh diz respeito a Dom Orejudos, filipino atuante da cena gay de
Chicago entre as décadas de 1950 e 60. Utilizando o pseuddnimo de Ettiene, este
produzia e comercializava desenhos relacionados a tematica homoerotica (figura
85), atividade que manteve ao longo de quatro décadas. Estes exemplos trazidos
por Waugh levantam uma questao bastante relevante, pois mostram uma resisténcia

em relacdo a uma norma hegemobnica de carater heterossexual, bastante forte na

74 ALIAGA, op.cit., p.12.
1 WAUGH, Thomas. Diversidade sexual, imagens sexuais, sexualidade global. In: GARCIA, Wilton (org.).
Imagem & diversidade sexual: estudos da homocultura. S&o Paulo: Nojosa edi¢des, 2004.
176 O Harlem é um bairro de Nova lorque, localizado ao norte da ilha de Manhattan. A localidade é famosa por
ter recebido, ao longo do século XX, uma grande quantidade de moradores afro-descendentes. Atualmente, o
Harlem abriga uma efervescente vida cultural bastante diversificada.
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sociedade conservadora estadunidense. Mas € claro que estes ndo foram os Unicos
artistas a manterem uma posicao resistente. Seria possivel citar diversos outros, que
trabalharam essas questfes tanto de modo explicito quanto implicito, propondo
narrativas muitas vezes deslizantes. Entre eles, indico Thomas Eakins (1844-1916)
Jean Cocteau (1889-1963), Bob Mizer (1922-1992), Tom of Finland [Touko
Laaksonen] (1920-1991), Andy Warhol (1928-1987), Victor Arruda (1947) e os ja
citados David Hockney (1937), Hudinilson Jr. (1957-2013), Milton Kurtz (1951-1996).

Figura 85: Dom Orejudos [Ettiene]. Sparring Partner, 28 X 37cm.

Watercolor Original on Artboard
Figura 86: Victor Arruda. Sem Titulo [Série Desenhos Casuais]. 1980. Caneta esferogréfica sobre

papel. 30x23cm.

Tratar dessas questdes, muitas vezes através de um processo
autorreferencial, traz a tona aspectos referentes aos limites entre as esferas do
publico e do privado. No momento em que o artista utiliza sua vida como fonte
criativa para os seus trabalhos, ele traz ao plano publico algo que seria proprio do
seu mundo privado, de sua vida intima. Neste processo, o artista acaba por criar
uma espécie de “narrativa” autorreferencial, ou melhor, uma narrativa ficcional de
sua propria existéncia. Sobre o entrecruzamento entre as esferas publica e privada,

Arfuch diz que

(...) ambos os espacos [do publico e do privado] (...) se entrecruzam
sem cessar, numa e noutra dire¢do: ndo s6 o intimo/privado sairia de
seu caminho invadindo territérios alheios, mas também o publico (em
seus velhos e novos sentidos, o politico, o social, o de uso, interesse e
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bem comum etc.) ndo alcancaria o0 tempo todo o0 estatuto da
visibilidade; antes, e como se assinalou reiteradamente, poderia
recuar, de maneira insondavel, sob a mesma luz da superexposicéo.
Essa dindmica, que as vezes se transforma numa dialética, conspira
contra todo o conteudo “proprio” e designado. Os temas — e seus
formatos — seriam entdo publicos ou privados, segundo as
circunstancias e os modos de sua construcéo.*’’

Este entrecruzamento entre as esferas publica e privada, conforme Arfuch
assinala, €& perceptivel na obra de Ro&hnelt no sentido que as imagens
autorreferenciais utilizadas por ele escapam da esfera privada e vém a alcancar um
territério publico enquanto obra de arte — em funcédo de exposi¢bes, divulgacdo de
material grafico sobre a producéo do artista, estudos académicos e etc. Ao trabalhar
sua intimidade, Rohnelt ainda discute uma tradicdo que colocava a esfera publica
como masculina, e a intima como feminina'’®. Junto a isso, outro aspecto que pode
ser levantado ao observarmos a producdo de Rohnelt, € que embora ele se sirva de
imagens que digam respeito ao seu universo intimo, pode haver uma discusséao da
ordem de um particular universal. Ou seja, o artista, ao construir estas narrativas,
cria um elo de identificacdo com o espectador, passivel de ser identificado com o
gue é da ordem do intimo, quebrando, neste sentido, uma individualidade una e

aproximando-se de um relato de experiéncia de uma coletividade'”°.

Figura 87: Mario Rohnelt. Sem titulo [m&o copo estatuas pénis]. 1983. Grafite. 50 x 70 cm.

Y7 ARFUCH, Leonor. O espaco biogréfico: dilemas da subjetividade contemporanea. Rio de Janeiro:
Civilizagao Brasileira, 2008, p.95.
78 ARCHER, Michael. Arte Contemporanea: uma histéria concisa. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2001.
"9 ARFUCH, idem.
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Na figura 87, Sem titulo, de 1983, se observa um conjunto de elementos
dividindo o espago da obra. Uma mé&o segurando um copo divide a cena com outros
elementos: algumas estatuas que lembram o tipo de representacdo escultérica do
corpo realizado na Grécia Classica — fato recorrente na producdo do artista —, um
falo e uma pequena xicara. Chama-se a atencao para o fato de que varios destes
elementos estdo colocados em uma base que 0s aproxima de uma espécie de
bibeld, semelhantes as representaces mostradas no capitulo 1. Ao realizar esse
movimento, se percebe uma manobra irénica de deslizamento de sentido por parte
do artista. As estatuas, obras de arte historicamente consagradas, no trabalho do
artista sdo meros objetos decorativos, esvaziados de todo e qualquer sentido
auratico, tal qual o desenvolvido por Walter Benjamin'®’. Ou, como apontado por
Ribeiro

Aquelas [esculturas da historia da arte] sdo convertidas em estatuetas
de mesa, transformando, ironicamente, imagens originarias da cultura
erudita em bibel6s, que podem sugerir a reproducédo em série, pois a

mesma estatueta se repete em outros trabalhos, quebrando com a
ideia auratica de originalidade.*®*

O falo, representado como um bibeld, também €&, para o artista, um objeto
gualquer, ou melhor, um objeto que perdeu seu significado original para ser outra
coisa. Poderiamos aproximar esta representacdo a um deslocamento de sentido e
uma perda de valor, indo contra toda uma tradicdo freudiana bastante difundida
acerca do falo enquanto 6rgdo sexual a ser invejado pelas mulheres, ou como o
orgao “original” — colocando o sexo feminino, neste sentido, como o masculino

invertido, uma vez que teria este Gltimo como sua base.

A Xicara, neste caso, parece possuir um estatuto diferente. Primeiramente, &
possivel dizer que, pelo seu tamanho, ela é também, assim como os bibelés, um
outro do proprio objeto. Quer dizer, comparando-a com 0 copo, por exemplo, vemos

gue sua escala é muito inferior, e que isso acabaria por identifica-la a um pequeno

180 BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. In:BENJAMIN, Walter. Magia
e Técnica: ensaios sobre literatura e histéria da cultura. Traducdo de Sergio Paulo Rouanet. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1994. p. 165 — 196.

181 RIBEIRO, Niura A. Legramante. Procedimentos Fotograficos nos Processos de Criacéo nas Artes Visuais
Contemporéneas. In: SANTOS. Alexandre;SANTOS, Maria Ivone dos. (Org.). A Fotografia nos Processos
Avrtisticos Contemporaneos. la.ed.Porto Alegre: Unidade Editorial da Secretaria Municipal da Cultura; Editora
da Universidade Federal do Rio Grande, 2004, p.69.
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objeto de mesa, um souvenir, ou mesmo a algum brinquedo. Entretanto, esta
diferenca de escala pode denunciar uma proposta de espacialidade que foge da
perspectiva linear. A pequena Xicara € o Unico objeto que dé a impressao de estar
de algum modo rompendo com a harmonia espacial da obra. Seria dificil acreditar
que se trata de um erro no desenho de Rd6hnelt, uma vez que é possivel perceber
gue o artista domina este meio e, portanto, usa escalas diferentes de seus objetos
com um fim poético consciente. Penso que o propésito destas estratégias sejam
destacar um aspecto do processo artistico de Réhnelt: a justaposicao de imagens e
a montagem. A justaposicdo de diferentes imagens, as quais nao perdem seu
sentido individual a fim de compor uma organizacdo com outras pecas, atuam em
uma espécie de duplo de significados, que as insere entre uma funcéo individual e

de conjunto, ao mesmo tempo.

A partir do estudo de suas obras, conforme ja comentado, pude perceber a
recorréncia ndo apenas da figura humana, mas do corpo masculino. Este corpo
pode aparecer de diversas maneiras, seja como as referidas estatuas, como o tema
do homem esportista, do atleta ou como representacdes aproximadas de atividades
mais cotidianas. Entretanto, na obra anterior, ha a presenca de um falo. Sua
presenca € o coroamento explicito do corpo masculino e de sua relacdo com o
desejo. O que vai na contraméo da tendéncia de Rohnelt em abordar as questdes de

género e sexualidade de forma subentendida e a partir de aspectos reticentes.

A sequéncia de imagens a seguir (figura 88) pode ser vista com um estudo
anatébmico do corpo humano, uma vez que sao representados halterofilistas. Ou
seja, trata-se de uma escolha que se volta para a imagem de corpos masculinos
trabalhados com o intuito de desenvolver a musculatura. Todavia, podemos também
chamar a atencao para o fato de que, analisando estas trés obras a luz do conjunto
gue abrange toda a producédo do artista, ha implicita uma relacdo desejante no que
tange a esta corporalidade, seja pela recorréncia com que aparece, seja pela
escolha de como representa-lo. Em muitos casos, trata-se de corpos com a
musculatura definida, muitas vezes de atletas, os quais se identificariam com um
padrdao de beleza que enfatiza a masculinidade. Parece que o0 que interessa a
Rohnelt, nestes casos, é criar novas narrativas a partir de seu repertério imageético:

nao sao apenas estudos formais anatébmicos, nem tratam especificamente sobre o
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fisiculturismo, mas discutem, também, o olhar homoerético, bem como a

representacdo do corpo masculino ao longo da histéria da arte.

O uso do subterfugio da tematizacdo do atleta como corpo-simbolo do desejo
homoeroético remete a discussao trazida por Waugh, quando este comenta sobre a
iniciativa dos artistas anteriormente citados, o fotografo amador Glenn Carrington e o
desenhista Dom Orejudos. Neles, a utlizagdo deste recurso deixa ver a
possibilidade de dar vazdo ndo apenas ao seu proprio desejo homoerdtico, mas
também de atender a uma demanda reprimida e subjugada pela moral burguesa.

E interessante ressaltar a maneira a partir da qual o artista trabalha a imagem
do atleta, deixando margem para uma certa ambiguidade, no sentido de que a sua
obra trata do desejo homoerético, mas também ressalta uma masculinidade prépria
de uma realidade aparentemente distante do universo de desejo trazido a baila pelo
artista, tal como a brutalidade das atividades fisicas nas academias de ginastica ou
mesmo em certos tipos de lutas bastante cultuadas na contemporaneidade. Este tipo
de atividade ressalta certos estere6tipos de género, 0os quais exaltam o masculino a
partir da diferenca dicotdmica entre os sexos, entre o que seria proprio de um ou de
outro sexo, e, por consequéncia, definindo quais os papéis de cada um na
sociedade. Neste sentido, 0 homem com a musculatura bem definida seria aquele
que melhor protege, melhor caga, melhor cumpre o seu “papel de homem”. Contudo,
0s recortes e a exploracado da musculatura conduzem, na obra Sem titulo (figura 88)

a uma abertura para a ambiguidade do corpo masculino tratado como objeto.

Figura 88: Mario Rohnelt. Sem titulo. 1984. Grafite e tinta acrilica. 35 x 35 cm (cada).
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Figura 89: Méario Roéhnelt. Sem titulo [varios S&o Sebastido]. 1984. Grafite sobre papel. 50 x 70cm.

Se nas imagens da figura 88 vé-se quase uma exaltacdo da masculinidade
corporal, na figura 89 é possivel encontrar outras proposi¢ées. E verdade que nesta
obra também € o corpo masculino seminu que se faz presente, entretanto nao é
gualquer corpo, mas sim a figura de Sado Sebastido. Nao foram poucos os artistas a
representarem o martirio de Sdo Sebasti&o’®, um santo que viveu durante o século
IV e que assumiu ser cristdo em um periodo hostil a esta religiosidade. Por sua
crenca, foi crivado de flechas e acoitado até a morte. Pouco se sabe sobre o
momento em que Sao Sebastido comecou a ser identificado com o homoerotismo,
entretanto atualmente ele é reconhecido como um dos padroeiros da causa gay. Ao
observar a maneira a partir da qual o santo € usualmente representado, pode-se
notar algumas recorréncias, como as poucas vestes, 0 corpo bem torneado e uma

postura corporal um tanto ambigua e erotizada.

182 Entre eles, é possivel destacar Antonello da Messina (1430-1479), Andrea Mantegna (1431-1506), Bernardo
Parentino (1437-1531), Sandro Botticelli (1445-1510), Albrecht Direr (1471-1528), Giovanni Antonio Bazzi
(1477-1549), El Greco (1541-1614), Peter Paul Rubens (1577-1640), Gustave Moreau (1826-1898), Salvador
Dali (1904-1989), Pierre et Gilles (1950/1953), entre outros.
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Figura 90: Folha de papel vegetal com desenhos referenciais de Réhnelt, os quais eram passados
para o suporte da obra por decalgue. A esquerda, desenho de S&o Sebastido feito por R6hnelt a
partir da obra Saint Sebastian (1480), de Andrea Mantegna.

Figura 91: Detalhe da figura 90, mostrando a referéncia de onde a figura do S&o Sebastido foi tirada.
No caso, do volume da colecdo Génios da Pintura que trata sobre Andrea Mantegna.
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Figura 92: Folha de papel vegetal com desenhos referenciais de Réhnelt para a obra Sem titulo
(figura 89), de 1984.

Na obra de Ro6hnelt (figura 89), sdo alinhadas as apropriacbes de sete
imagens, dentre as quais cinco do préprio santo, realizadas entre os séculos XV e
XVI pelos artistas Sandro Botticelli (1445-1510), Giovanni Antonio Bazzi (1477-
1549), Antonello da Messina (1430-1479) e Andrea Mantegna (1431-1506),
respectivamente; e os dois restantes sdo Escravo rebelde (L’Esclave rebelle) (1513)
e Escravo moribundo (L’Esclave mourant) (1513-1516), de autoria de Michelangelo
Buonarroti (1475-1564). Chama-se a atencdo, primeiramente, para o processo de
apropriacao e justaposicdo de imagens, que coloca lado a lado obras de diferentes
periodos da historia da arte, deslocados para o contexto atual. Nesta manobra,
Rohnelt também os representa como bibel6és, deixando claro que estas
representacées ja ndo sdo mais de obras de arte canbnicas, mas servem agora

como vocabulario a ser explorado artisticamente de uma outra maneira.

Um dos aspectos que percebo na utilizacdo da figura de Sdo Sebastido por
Rohnelt diz respeito a uma referéncia ao universo homoerético, em confluéncia com

0 depoimento do artista a respeito dessa questao:

Comecei a usar a imagem de Sao Sebastido por volta de 1984 e,
provavelmente, a primeira foi uma representacdo do santo por Andrea
Mantegna. Tratava-se de um trabalho sobre papel com grafite e tinta
acrilica no qual eu reproduzo o personagem, originalmente pintado,
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como escultura incluindo uma base metalica, e justaposto a ele uma
superficie pintada ao estilo expressionista abstrato [figura 95].

Eu ja vinha fazendo citacdes de diversos periodos da historia da arte
utiizando imagens da estatudria greco-romana, [Aristide] Maillol,
Michelangelo, art déco e etc., sempre a procura de justaposicdes que
emitissem algum tipo de humor.

Encontrei na figura de S&o Sebastido uma expressdo afetada, em
geral de uma dramaticidade ambigua entre o masculino e o feminino.
Considerei que através da imagem do santo eu poderia sinalizar com
ironia e certa sutileza o comportamento queer. Além, é claro, de
trabalhar o atrito entre periodos da arte historicamente separados.'®

Rohnelt, ao comentar sobre o seu interesse na figura de Sdo Sebastido expoe
um dado que, até entdo, tinha ficado implicito em sua producéo: a referéncia ao
comportamento queer. Ou seja, ao universo de referéncias homoeréticas. Como ja
comentado ao longo da dissertacdo, o artista ndo trata explicitamente a respeito
dessas questdes, 0 que faz com que seja necessario atentar aos detalhes, como,
por exemplo, a recorréncia do corpo masculino em detrimento do feminino. Percebo,
dessa forma, que a figura de Sdo Sebastido caiba a Rohnelt como mais uma
manobra eliptica para tratar de assuntos relacionados a sexualidade, ao género e a
esfera privada. Arrisco ao dizer que, talvez, a figura do santo possa servir, inclusive,
como um elemento de carater codificado. Ou seja, apenas aqueles que conhecem a
historia de Sao Sebastido e a causa a que € identificado reconhecerao ali 0 que esta

subentendido.

Figura 93 (acima esq.): Méario Réhnelt. Sem titulo [S&o Sebastido e copos]. 1984. Grafite sobre papel.
50x70cm.
Figura 94 (acima dir.): Mario Roéhnelt. Sem titulo [S8o Sebastido]. 1984. Grafite e tinta acrilica sobre

papel. 50x70cm.

183 Depoimento de Mario Réhnelt concedido através de troca de e-mail entre os dias 22 e 23 de outubro de 2014.
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Figura 95 (abaixo esq.): Mario Roéhnelt. Sem titulo [S&o Sebastido Mantegna]. 1984. Grafite e tinta
acrilica sobre papel. 50x70cm.
Figura 96 (abaixo dir.): Mario Rohnelt. Sem titulo [S&8o0 Sebastido e lata]. 1984. Grafite e tinta acrilica e

colagem sobre papel. 50x70cm..

Nas ja comentadas visitas que fiz a casa do artista, pude ter acesso a muitas
imagens que serviram de referéncia para a criacdo de suas obras (figuras 90 e 92).
Ou mesmo a imagens que ndo foram utilizadas em trabalhos artisticos, mas que, de
uma forma ou de outra, serviram a Rohnelt para a construcdo de um imaginario
visual. Dentre elas, percebi mais uma vez a recorréncia de imagens de corpos
masculinos, as quais ndo possuiam originalmente um sentido erotizado ou
desejante, oriundas de anuncios publicitarios (figuras 97 e 98) ou ilustracdes de
matérias de jornais (figuras 99 e 100). Contudo, ao serem deslocadas de seu
contexto original, passando a integrar o arquivo de Rohnelt, elas ganharam novos

significados, sendo preenchidas de certa ambiguidade.

[ D

j0S para um anmor deverdo

Figuras 97 e 98: Imagens referenciais integrantes do acervo pessoal de Réhnelt.

144



Figuras 99 e 100: Imagens referenciais integrantes do acervo pessoal de Rohnelt.

Com o fim deste capitulo se aproximando, gostaria de chamar a atencao para
apenas mais duas obras de Roéhnelt (figuras 101 e 102), as quais foram produzidas
em 1979 e 1980. A primeira ainda apresenta a estética trabalhada por Réhnelt ao
longo da década de 1970, com a figuracao dividindo espag¢o no suporte com uma
trama pontilhada ou retangular. J4 na segunda, o desenho ocupa, soberanamente,
toda a area do papel. O que me chamou a atencao nestas duas obras foi que
Ro6hnelt trabalhou a figura humana a partir de um recorte que tem foco na regido do
ventre. Na figura 101 fica claro que se trata do corpo de um homem, ja que as
dobras do short deixam ver um volume relacionado aos 6rgaos sexuais masculinos.
Ja na figura 102 né&o € possivel dizer o mesmo com tanta certeza. No entanto, ndo
acredito que seja um ventre feminino, ja que, além do corpo feminino se fazer
presente em um numero consideravelmente menor que o masculino, nas obras em
gue aparece, a corporalidade feminina ndo apresenta esta configuracdo. Ela
geralmente remete a estatuaria classica. Penso, assim, que essas duas obras
também se instauram como comentarios, s6 que neste caso mais explicitos, sobre o
desejo homoerotico. Mas ressalto que esse tipo de ocorréncia, formalmente mais
evidente na eloquéncia do corpo masculino, ndo € frequente na producdo de
Rohnelt.
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Figura 101 (esq.): Mario Réhnelt. Sem titulo. 1979c. Nanquim, lapis de cor e grafite sobre papel.
55x50,1. Figura 102 (dir.): Mario Réhnelt. Sem titulo [short]. 1980. Grafite sobre papel. 48x38cm.

Deste modo, penso que estudar as obras de Rohnelt realizadas no recorte
temporal escolhido abre margem para o desenvolvimento de questdes que s&o,
mesmo hoje, consideradas tabus. Aproximar um santo do universo homoerotico, por
exemplo, pode trazer ainda alguns entraves, uma vez que é sabido que a relacéo
entre algumas religides de origem judaico-crista e as sexualidades que destoem da
heteronormativa representa um campo de atritos evidente. No entanto, a arte,
principalmente a partir do século XX, se fragmentou em diversas frentes, abrindo
perspectivas para sua politizacdo e ativismo. Este reposicionamento critico
possibilitou que artistas passassem a trabalhar questdes como as sexualidades, os
géneros, a epidemia do HIV/AIDS, os esteredtipos étnicos e outros atraves de suas
obras®*. E ainda vélido ressaltar a importancia da fotografia para este processo de
abertura tematica, principalmente no que concerne ao confronto de temas
solidamente construidos ao longo da histéria da arte'®. Rohnelt esta inscrito nesta

seara de discussdo das ditas “verdades universais”, em um contexto artistico que

184 GUASCH, Anna Maria. Arte y Archivo, 1920-2010. Genealogias, tipologias y discontinuidades. Madrid:
Ediciones Akal, 2011.
185 Mais sobre este assunto pode ser encontrado no texto: SANTOS, Alexandre. Corpos invisiveis, corpos que
importam. In: CAMPOS, Marcelo; BERBARA, Maria; CONDURU, Roberto; SIQUEIRA, Vera Beatriz (orgs.).
Historia da Arte: ensaios contemporaneos. Rio de Janeiro: EQUERJ, 2011.
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veicula um numero exorbitante de imagens ressignificadas, muitas vezes partindo de
canones da historia da arte, 0s quais se aproximam de outras imagens relacionadas
ao seu universo pessoal e cotidiano. Este movimento sé vem a provocar através da
arte um alargamento do pensamento acerca da estrutura social, agenciando
mudancas no que concerne aos modos de ver e de pensar aos quais estamos

expostos.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao longo dessa pesquisa, procurei estabelecer relacdes entre a producédo de
Mario Rohnelt realizada no recorte temporal selecionado, a década de 1980, e
algumas questbes que se mostraram potentes ao fim do que considero a primeira
etapa de aproximagcdo com os trabalhos do artista, ou seja, meu Trabalho de
Conclusdo de Curso (TCC). Naquele primeiro momento, busquei elaborar um
levantamento das obras de Rohnelt, a partir da construcdo de um banco de
imagens, tendo em vista, principalmente, o uso da fotografia e uma primeira
aproximacdo da apropriagdo na producdo do artista, bem como do emprego da
citacdo de referéncias da histéria da arte. A partir deste primeiro estudo, pude
acomodar e rearranjar alguns aspectos, direcionando meus interesses tanto para o

aprofundamento de questdes quanto para o desenvolvimento de novas indagacoes.

Dentre os interesses que propus investigar com mais atencdo ao longo do
mestrado, destaco alguns topicos trabalhados no capitulo 1, como a apropriacéo de
imagens e a importancia das citacdes de obras ja consagradas pela histéria da arte.
Embora tenha trazido essa discussdo a tona ao longo do TCC, senti a necessidade
de retoma-la, a fim de compreender outros meandros envolvidos no processo de
trabalho do artista. Dessa forma, foi possivel, ao longo da dissertacéo, aprofundar a
investigacdo a respeito da apropriacdo, percebendo suas implicacdes inclusive em
relacdo a valoracdo do trabalho artistico gracas a utilizacdo de canones ja
estabelecidos pela historia da arte, a partir do que Douglas Crimp argumenta em
relacdo a producdo de Robert Mapplethorpe e Sherrie Levine. Além disso, pude
desenvolver a respeito do papel da reprodutibilidade grafica empreendida por

Roéhnelt na producéo de suas obras, bem como seu carater alegorico.

No mesmo capitulo em que trato dos pontos citados acima, busquei travar um
embate entre a producdo do artista e dois momentos contextuais distintos. O
primeiro deles diz respeito a arte pop. Essa necessidade surgiu principalmente em
funcdo de localizar iniciativas tanto do campo tedrico quanto expositivo de
aproximacao entre este movimento artistico e a producdo de trés artistas locais:
Méario Rohnelt, Milton Kurtz e Alfredo Nicolaiewsky. Procurei, entdo, investigar em
gue medida essa discussdo seria possivel, buscando apoio, para isso,

principalmente na dissertacdo de Marcelo Guimarédes Alves, na qual o autor estudou
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a producao de Kurtz a luz de suas afinidades com a arte pop. Acredito que, apoés ter
empreendido minha analise, percebi que s&o possiveis algumas relacdes,
especialmente aquelas de ordem formal. Os artistas locais, citados anteriormente,
trabalharam muitas questdes relativas a autorreferencialidade e ao universo privado,
e acreditei que caberia pensar a arte pop a partir destes pontos, através da

producao de artistas como David Hockney e Andy Warhol.

Ja o segundo embate relaciona-se a prépria década de 1980, em que procurei
desenvolver associacfes entre a producdo de Rohnelt e as principais tendéncias
artisticas do periodo no que se refere a pintura e a fotografia. Em relacdo ao campo
pictérico, mais do que enveredar pelo estudo a respeito do contexto internacional de
retorno a pintura, busquei dar énfase em referéncias bibliograficas cujo cerne séo
analises do campo artistico local. Essa escolha foi feita em fungcdo de estar
diretamente relacionada as forcas de acdo nas quais o artista estava entéao inserido.
Assim, pude perceber que embora Réhnelt utilizasse o meio pictorico e grafico para
a constituicdo de suas obras, ndo € possivel identificar a sua obra com o chamado
periodo de retorno a pintura. Nao digo, com isso, que seu trabalho manteve-se
alheio ao contexto, uma vez que o proprio reaquecimento do mercado de arte
causado, inclusive, pela retomada do objeto artistico, impulsionou a circulacdo da

producéo de Réhnelt tanto em nivel local quanto nacional.

Enquanto que no primeiro capitulo busquei analisar os modos com que as
guestdes relativas a apropriacdo de imagens e os desdobramentos desta se fazem
presente na producao do artista, no segundo capitulo achei necessario me debrucar
sobre o banco de imagens referenciais utilizadas por Rohnelt. Este topico de
pesquisa surgiu ao longo do desenvolvimento da dissertacéo, principalmente apdés a
banca de qualificacdo, na qual, gracas as contribuicbes dos professores
participantes, consegui perceber algumas especificidades decorrentes do material

levantado.

Dessa forma, procurei lancar um olhar atento as imagens referenciais
utilizadas por Rohnelt, separando-as conforme suas especificidades. Primeiramente,
conforme a sua origem — recortes de jornais, revistas e meios impressos em geral,
ou fotografias pessoais. A partir dessa primeira selecéo, realizei um levantamento

tematico. Esta empreitada serviu para que fosse possivel perceber duas
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recorréncias principais: a predilecdo pela imagem da figura humana e pela
autorreferencialidade. Aspectos que, embora fossem hipotéticos, se confirmaram a
partir disso.

Como decorréncia, percebi a potencialidade em desenvolver tanto as
implicacbes da légica do arquivo quanto da memodria na producdo do artista.
Verifiquei, entdo, que embora as obras de Rohnelt ndo aparentem ser arquivos, nos
moldes de iniciativas como o Atlas de Gerhard Richter, no qual hd um tipo de
catalogacao das imagens apropriadas, ha uma légica do arquivo que rege sua
producéo. Primeiramente em funcdo da selecdo e coleta de materiais referenciais
para sua producdo, o0s quais, sendo primordialmente calcados na
autorreferencialidade, passam por um processo subjetivo de ressignificacdo, o que
me leva a perceber a producdo do artista como um arquivamento de si, de suas
experiéncias e vivéncias a partir de suas percepc¢des individuais. Frente a esta
constatacao, entendi haver nos trabalhos um forte carater mnemaonico, o qual, a meu
ver, serviria como base para recriacdes ficcionais baseadas no questionamento da

ideia de uma individualidade univoca do suijeito.

O questionamento a respeito da construgcdo de uma individualidade é,
inclusive, o tema que da a tbnica ao terceiro capitulo, no qual procurei, inicialmente,
perceber as complicacbes envolvidas no labirinto  decorrente  da
autorreferencialidade como matéria prima para a construcdo das obras, uma vez que
0 proprio sujeito produtor cria a representacdo de si através das obras,
retrabalhando sua subjetividade no transito entre as esferas privada e publica. A
partir disso, entendi que, nenhuma producdo de cunho autorreferencial esta isenta
de algum tipo de ficcdo, ja que, mesmo em instancias ndo propositais, a selecao dos
momentos tratados dita algum tipo de idealizacdo de si. Rohnelt, por sua vez,
embaralha ainda mais esse processo ao repetir elementos e retrabalhar uma mesma
imagem a partir de diferentes tratamentos de cor e grafismos, o que entendo como

uma segunda via no processo de ficcionalizacéo de si.

A partir do aprofundamento das questdes de ordem privada, investiguei a
respeito da possibilidade hipotética de analisar os trabalhos de Réhnelt através de
uma mirada que pensasse 0 desejo homoerético nas representacdes artisticas. Uma

vez que o artista ndo desenvolve essas questdes de modo explicito, procurei realizar
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ndo apenas uma argumentagdo tedrica, mas também me basear no proprio arquivo
do artista. Nos moldes do levantamento empreendido no segundo capitulo,
guantifiquei a recorréncia da figura humana em suas obras produzidas entre 0s anos
de 1974 e 1989. Dentro disso, classifiquei os resultados obtidos comparando a
incidéncia do corpo masculino e do feminino. Obtive que a figura de homens
aparece em mais da metade das obras observadas. Assim, juntamente com 0s
depoimentos do artista, acabei desenvolvendo neste terceiro capitulo uma discussao
acerca dos desdobramentos das questbes de género e sexualidade, percebendo a
sutileza do seu tratamento em funcéo de ser um assunto que até os dias atuais gera
certo desconforto em muitas instancias sociais. Além de, por ser um assunto da
ordem do privado, depender de condi¢cdes derivadas das vontades e anseios do

proprio artista.

Apés essa empreitada, percebo que muitos tOpicos ainda poderiam ser
tratados a respeito da producdo do artista, inclusive em relacdo as especificidades
dos anos 1980 e o continuo acréscimo de elementos que suas obras vao recebendo
ao longo do periodo. Aléem disso, embora tivesse o desejo, infelizmente néo tive
tempo necessario para discutir a respeito da representacdo do corpo feminino em
sua producdo, uma vez que este difere substancialmente se comparado aos
trabalhos dedicados ao corpo masculino. Além disso, em funcédo do fato de minha
pesquisa possuir um recorte temporal bem definido, a producéo do artista realizada
posteriormente a década 1980 ndo pode receber atencdo teorica. No entanto,
percebo que pela crescente visibilidade que a producdo do Réhnelt vem recebendo,
novas geracdes estdo conhecendo e se interessando por suas obras, o que pode
significar merecidos novos estudos e analises. Inclusive em empreitadas futuras
minhas diante de novos desafios e de outras possibilidades metodologicas que a
rigueza da obra de Mario Rohnelt oportuniza, cada vez que dela eu me aproximo

mais.
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ANEXOS

Entrevistas:

Entrevista realizada com Méario Réhnelt em 09 de maio de 2012
Paula Trusz - Como foi tua aproximacdo com as artes?

Mario Rohnelt - Bem, eu venho de uma familia que tinha grande apreco pela cultura. Meus
pais liam bastante, meu avd também, e eu tinha uma certa fascinagdo pela biblioteca do
meu avl, com muitos livros e enciclopédias ilustradas, entdo eu acho que foi desde ai a
minha ligacdo com imagens. Minha mée € uma pessoa que se interessa por arte também e
tem uma habilidade artesanal muito grande e eu sempre apreciei e achava muito boas
essas habilidades dela, gostava muito do que ela fazia. Entdo eu acho que é uma coisa que
vem de familia. E eu tive desde pequeno a biblia ilustrada, a colecdo da [Editora] Abril sobre
arte, eu tinha uma admiracdo muito grande por agquelas imagens e por aqueles artistas que

as produziram. Eu acho que vem dai, desde cedo, desde crianca.
PT - Gostaria que tu me falasses um pouco sobre algumas referéncias, artisticas ou nao.

MR - Bom, quando eu me percebia admirando algum artista... eu admirava Portinari.
Portinari, na minha juventude era um artista que dava uma resposta a situacao social do
Brasil, através de seus nordestinos. Entdo eu acho que foi minha primeira admiracéo. Tive
uma certa admiracao por Di Cavalcanti também, talvez pela mesma razéo, por se debrucar
sobre tipos brasileiros. E depois, mais tarde meu olhar ficou um pouco mais sofisticado ai
comecei a admirar [Carlos] Vergara, Antonio Dias, Rubens Gerchman, que foram artistas da

nova figuracao brasileira. Foram estes assim, minhas admiracdes iniciais.

PT - Tu comecas a trabalhar durante o periodo da ditadura militar. Tu chegaste a sentir

algum peso em funcédo deste regime?

MR - Olha, durante a ditadura, a esfera, o ambiente social era bastante permeado por
medos, por temores, por possibilidades de violéncia contra os individuos, isso era bem
sensivel. Entdo eu cresci e me desenvolvi até os 30, 30 e poucos anos, em uma sociedade
amedrontada, entdo eu era um dos individuos amedrontados. Ha outras consequéncias
psicolégicas e subjetivas por viver em uma sociedade amedrontada, acho que as pessoas
se criam com conceitos distorcidos sobre sua posicdo no mundo, e isso depois é dificil de
reverter. Mas assim, mais diretamente eu ndo senti porque eu néo tive envolvimento com

politica estudantil. Um pouco, mas nao muito. Nao fui um individuo que politicamente
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enfrentou a ditadura, como outras pessoas fizeram, mas senti muito ter vivido em uma
sociedade subjugada pelo poder.

PT - Gostaria de saber sobre as pessoas que te acompanharam artisticamente.

MR - Quando eu comecei a me interessar a trabalhar com arte eu ja tinha um conhecimento
bastante amplo do que era o ambiente de artes plasticas do Rio Grande do Sul. Entédo todos
os artistas mais velhos, de geragdes anteriores a mim, eu conhecia. Conhecia Vasco Prado,
Xico Stockinger, Roberto Cidade, Eduardo Cruz. Depois, geracbes mais recentes, Vera
Chaves Barcellos, Romanita Disconzi. E da minha geracdo, as pessoas que estavam
proximas ou que ficaram proximas foram Milton Kurtz, Carlos Wladimirsky, Alfredo
Nicolaievsky. Tive também algum encontro com Ana Alegria, Carlos Asp, com quem eu
morei, Carlos Pasquetti também. Depois veio uma geracao posterior, que eu também tive
contato, que foi a geracao da Heloisa Schneiders da Silva, da Karin Lambrecht, Mauro Fuke,
Lia Menna Barreto. Bastante gente, né? Eu e o Milton circulavamos muito nesse meio. NGs
tinhamos um interesse muito grande no meio artistico e nessas pessoas em particular, a
gente fazia questdo de conhecé-las e acompanhar a evolugdo delas, dos seus trabalhos.

Ent&o por isso que a gente fez uma rede bastante ampla de amizade e de conhecidos.

PT - E sobre o campo artistico da década de 1980 e 19907 1980, principalmente, como que

acontecia a articulacéo artista/mercado, por exemplo?

MR - Bom, na época de 1980, desde o inicio dos anos de 1980, Porto Alegre tinha um
numero muito grande galerias, quer dizer, um namero razoavel, bem mais do que agora, era
um ambiente bastante ativo, bastante animado. E noés, imediatamente, fizemos contato e
nos articulamos com algumas dessas galerias e espacos expositivos, e passamos a
trabalhar e a tentar chegar a algum tipo de publico, fazer um trabalho que chegasse ao

publico. Nao sei se eu respondi bem a tua questéo...

PT - Sim, porque funcionava principalmente por galerias, com um mercado de compra e

venda. Com um perfil mercadolégico muito mais destacado que hoje, ndo?

MR - E, Porto Alegre chegou a ser o terceiro polo de mercado de arte do Brasil, s6 atras de
S&o Paulo e Rio de Janeiro. E se percebia, se ia as exposi¢cdes e se percebia a animacao.
Eram festas, as pessoas gostavam do ambiente, as aberturas de exposi¢cdes eram lotadas

de artistas, de compradores e publico em geral. Era um ambiente bastante animado.

PT - E tu trabalhaste bastante com a galeria da Tina Presser?
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MR - Eu trabalhei primeiro com a Galeria Centro Comercial aqui de Porto Alegre, na época
ainda gerenciada pela Tina Presser e pelo Roberto Bicca Pimentel, o Tatata Pimentel.
Depois disso a galeria fechou e a Tina acabou abrindo sua prépria galeria, com o Décio
Presser e o Milton Couto. Eu e o Milton fomos trabalhar com ela. Na época foi um das
galerias mais bem estruturadas de Porto Alegre. Era uma galeria muito ativa, muito atenta a
novos valores e novas perspectivas d arte. Depois a Tina e o Décio, que eram casados, se
separaram. E o Décio abriu, junto com o Milton Couto, a Galeria Arte&Fato. E nds fomos, eu
e o0 Milton, trabalhar com eles. Também era uma galeria muito animada, com exposi¢cées

constantes, muito ativa.
PT - E sobre meios de divulgacdo? Tinha muita divulgacdo em jornal, periodicos?

MR - Sim, tinha muita divulgagdo em jornal, na Zero Hora, no Correio do Povo, 0s canais de
televisdo também se interessavam em fazer reportagens sobre as exposi¢cdes. Mas havia

bastante divulgacao, e essas galerias tinham uma insercao bastante grande na midia.
PT - Tinha algum colunista ou coluna em especial?

MR - No inicio dos anos 80 o Décio Presser escrevia para o Correio do Povo, fazia uma
coluna de arte. No Jornal do Comércio, durante um certo periodo, a Eunice Gruman tinha
também uma coluna em que ela procurava fazer um texto mais analitico, um pouco mais
longo. Mas fora isso tinha uma divulgacdo mais superficial, mas eficiente, mais informativa.
Que trazia fotografias dos artistas, e as colunas sociais também davam certo destaque para

as aberturas.

PT - Como que era o dialogo entre o polo artistico de Porto Alegre de o de Séo Paulo e Rio
de Janeiro? E, dentro dessa pergunta, se vocés sentiam certa dificuldade por Porto Alegre
nao ser um dos primeiros polos. Entdo, tinha alguma dificuldade por essa posicao

periférica?

MR - Bom, uma analise sobre isso sera bastante pessoal, a partir do meu ponto de vista.
Evidentemente, no momento que Porto Alegre passou a ter um sistema de arte ativo e
consistente, S&o Paulo e Rio de Janeiro passaram a se interessar pela cidade. Entdo, tanto
representantes da Funarte andavam por aqui, como também artistas paulistas e cariocas
comegaram a vir e expor em Porto Alegre, sendo convidados a expor. As maiores
dificuldades talvez tenham sido o fato de que nds estamos muito distantes destes dois
polos, e a distancia € um empecilho, e a outra coisa é que o mercado de arte é
relativamente recente no Rio Grande do Sul, e ja naquela época estava muito melhor

estruturado e muito mais avangado em termos de propostas, de propostas comerciais e de
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propostas intelectuais estava muito mais avancado no Rio de Janeiro e Sdo Paulo. As
vanguardas brasileiras, que até hoje tem uma importancia muito grande na nossa historia e
na formacdo dos artistas, sdo vanguardas cariocas e paulistas. Entdo sé isso j& da uma
base que nés temos, mas nao tao forte como eles. A influéncia deles sobre o Brasil € muito
grande, a nossa influéncia sobre o Brasil € bem mais reduzida. Mas de qualquer maneira
houve um intercambio bastante efetivo, bastante animador, bastante bom em todos os

aspectos.
PT - Tu chegaste a expor fora do Rio Grande do Sul?

MR - Expus no Rio de Janeiro, em Curitiba individualmente duas vezes, expusemos em S&o

Paulo eu e artistas da nossa geragéo.
PT - Em galerias de 1a?

MR - Sim, em galerias sim. Na Galeria Suzanna Sassoun, em S&o Paulo, que era uma
galeria que tinha como subtitulo Arte sobre Papel. NOs expusemos através de um contato e
por interesse da Galeria Tina Presser. Outra galeria no Rio de Janeiro, chamada Arte Maior,
expusemos também na Galeria de Arte do Centro Cultural Candido Mendes e na Galeria
Macunaima da Funarte. Havia um certo circuito para nds que estdvamos iniciando e que

estava relativamente aberto. Nao foi muito dificil conseguir estes espacos.

PT - Eu gostaria que tu falasses um pouco sobre o grupo KVHR, como que surgiu a ideia e

por qué.

MR —Bom, o grupo foi formado por mim, pelo Milton Kurtz, pelo Julio Viega e pelo Paulo
Haeser. Eram amigos que se conheciam h& quase uma década. O Paulo Haeser havia sido
colega meu e do Milton na faculdade de arquitetura, e o Julio Viega era nosso amigo de
grupo, de sairmos, de circularmos. E eu e o Milton sentiamos, no final da década de 1970,
gue estdvamos meio a deriva, meio sem propostas, e que nds tinhamos essa unido de gosto
e também de atividade, que era a atividade de desenhar. Entdo, de repente, um dia
conversando surgiu essa ideia: quem sabe a gente ndao forma um grupo de desenhistas e
vamos tentar alguma coisa, alguma participacéo cultural. E ai a escolha de formar o grupo
foi naturalmente em direcdo a convidar o Paulo e o Julio e eles toparam, e nés comegamos
a discutir o que iamos fazer. Entdo a nossa proposta era trabalhar com desenho e fazer
exposicdes de desenho. E ai fizemos um mostruario dos nossos desenhos e propusemos
para a Galeria Eucatexpo, que na época era dirigida pelo colunista social Eduardo Conill, e
nés pedimos ao diretor do MARGS, na época o Luiz Inacio Franco de Medeiros, se ele se

interessaria em nos apresentar, e ele se aceitou. Viu nosso trabalho e se interessou em nos
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apresentar, escreveu uma apresentacao para a exposicdo. Entdo a gente sentiu que estava
tudo a favor, e a exposicao foi bem recebida, teve vendas relativamente boas. E isso foi uma

primeira maneira de nos empurrar, digamos assim, para dentro deste circuito cultural.
PT - E o periodo de formacéo?
MR - O grupo se formou em 1977.

PT - Antes do grupo vocés ja tinham exposto alguma coisa, individualmente ou em outros

grupos? Ou foi a partir do grupo que aconteceu maior visibilidade?

MR - Bom, eu j& tinha feito alguma coisa, o Milton também, mas de maneira timida. Eu ja
tinha participado de um saldo de arte aqui em Porto Alegre, talvez dois ou trés,um da RBS e
outro da Assembleia Legislativa. Mas 0 que nos empurrou mesmo e 0 que nos deu um
impulso bom foi termos formado o grupo, e termos feito a exposi¢cdo na Galeria Eucatexpo.
Pouco tempo depois fizemos uma exposicao no vestibulo nobre da Prefeitura de Pelotas. E
depois fizemos uma exposi¢do do grupo com a Tina Presser na Galeria de Arte do Centro

Comercial de Porto Alegre. E ai o grupo terminou.
PT - Mas deu bons frutos, ndo?

MR - Deu sim, foi uma maneira que nés encontramos para enfrentar o mercado de arte
juntos e aprender individualmente como entrar no mercado. Entdo o grupo foi um
aprendizado, nao foi sé quatro amigos desenhando juntos. Toda a estrutura, vamos dizer
assim, que a gente precisava para fazer nosso trabalho circular n6s aprendemos em grupo.
Fotografar, fazer press release, ter contato comercial com galerias, organizarmos para

enfrentar o mercado.

PT - Sobre a dindmica do grupo, vocés chegavam a trabalhar coletivamente, com o

langamento de propostas? Ou cada um mantinha seu trabalho individual?

MR - N&o, nos tinhamos trabalhos individuais. Apresentdvamos nas exposi¢des trabalhos
individuais. Mas também faziamos trabalhos coletivos, em que tentdvamos uma adequacéo

entre as propostas individuais. Sao poucos os desenhos coletivos, mas temos alguns.
PT - E sobre tua aproximagéo com o Espaco N.O. como aconteceu?

MR - Bom, no final dos anos 1970, inicio dos anos 1980 existia uma galeria ali na Jodo
Telles, no Bom Fim, chamada 542. Bem préxima aonde é hoje o Bar Ocidente. Se ndo me
engano na parte de cima era um estidio de arquitetos, do Nico Rocha e do Renato Heuser.

E eu e o Milton frequentavamos a galeria, as aberturas de exposi¢cdo. Tinham exposi¢coes
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muito interessantes |a, do “Fiapo” Barth, Sérgio Stein, do préprio Nico, do Telmo Lanes e em
uma das aberturas de exposi¢cdo eu me lembro que eu e o Milton estdvamos no corredor da
galeria e a Vera Chaves, que nos ja conheciamos de vista, passou por nés e disse: “olha,
nés estamos reunindo um grupo de artistas para abrir um espaco, auto gerenciado, e se
vocés quiserem aderir, ou quiserem participar das reunides vocés comparecam, dia tal e
hora tal, € bem aberto”. E nds fomos e gostamos e nos sentimos integrados pela proposta, e
passamos a ser socios ativos do Espaco N.O., e trabalhamos até o final, bastante

integrados em todas as propostas que foram feitas.
PT - Vocés chegaram a expor la?

MR - Individualmente ndo, porque nés ja tinhamos, naquela época, contato com galerias
comerciais, entdo ndo deu pra articular as duas coisas ao mesmo tempo. Mas

trabalhavamos |4, e coletivamente a gente expds bastante.
PT - Tu trabalhas bastante com desenho, e depois com pintura...

MR - E, eu fui fundamentalmente um desenhista, que depois se transformou em pintor e

depois se interessou em trabalhar com outras midias.

PT - Eu gostaria, entdo, que tu me falasses sobre a tua relacdo com a fotografia. Quando
gue tu comecaste a pensar a fotografia enquanto parte do trabalho. Quando que tu

comecaste a te interessar ou se desde o inicio ela fez parte do teu processo.

MR - Olha, no inicio dos anos 1970 ja tem alguns trabalhos onde eu uso, talvez de uma
maneira discreta, fotografias como fonte de desenhos, como fonte de tema, de forma para
desenho. E eu acho que naquela época eu ja tinha uma nocdo da ideia de apropriacéo, de
me apropriar de imagens de segunda mao, vamos dizer, e integrad-las ao meu trabalho.
Entdo eu comecei a fazer isso intensivamente, como principio mesmo do meu trabalho, a
apropriagdo. Comecei também a fotografar, ou usava fotografias feitas pelo Milton,

especialmente para desenhar, pra que servissem ao desenho.
PT - Tu ja tiravas a fotografia pensando no que ela viraria?

MR - E, eu fotografava coisas do meu interesse. Objetos, partes de corpos, paisagens. E via
sempre nessas fotografias possibilidades de elas serem transformadas em desenho. E em
outros momentos eu me apropriei de fotos de jornais, de revistas. E eu acho que isso

acabou dando um norte ao meu trabalho, que foi sempre apoiado em fotografia.

PT - E o que te interessava na fotografia? Eu me lembro de tu teres falado algo como a

forma resolvida.
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MR - Sim, eu nunca cheguei a conscientizar... Na verdade o que eu procurava na fotografia,
no desenho que se apoia na fotografia, eu procurava uma certa qualidade, que eu poderia
chamar de realista. E também um padrdo de qualidade ao trabalho. Porque a fotografia
resolve as trés dimensGes do mundo em um plano bidimensional. E uma solugdo, pra
imagem do mundo, extremamente eficiente. E isso eu percebi que poderia transportar para
o trabalho, para o trabalho expressar essa eficiéncia. Até que num determinado momento,
num encontro no Espago N.O., a Heloisa Schneiders, muito apropriadamente, descreveu a
fotografia, ou o ato de se apropriar da fotografia, como uma imagem ja resolvida. Entédo ela
estando resolvida, tu ndo precisas estudar mais os elementos da fotografia, os elementos
gue interessam a fotografia. Diversas partes da imagem ja estdo harmoniosamente
resolvidas, e tu podes entdo trabalhar sobre a foto, escolher as partes que te interessam, e
fazer, no meu caso, uma espécie de colagem, a partir de uma imagem ja resolvida. Por isso,
se eu fosse desenhar uma paisagem, eu teria que eu a solucionar, as relacdes entre as
diversas partes da paisagem (terreno, arvore, agua, céu, sol, casa, objeto). A fotografia ja

me da isso pronto, e eu posso usar isso de maneira bastante pratica.

PT - E um davida em relac@o ao teu processo de trabalho, como tu fazes os trabalhos de

pinturas preto e branco?

MR - Essa série de trabalhos preto e branco eu iniciei em 1991, nessa €poca eu nao tinha
acesso a computador. Mas como eu sou designer gréafico, trabalhava muito com efeitos que
eu buscava no Xerox. E de repente eu percebi que algum material que eu xerocava poderia
ser uma pintura. E comecei xerocando algumas fotos de vitrines que eu fiz nha Europa. E eu
olhava essas fotos xerocadas, as fotos eram coloridas, no Xerox elas ficavam preto e
branco, e se eu fizesse Xerox do Xerox eliminava os meios tons, e eu percebi que aquilo
eram pinturas prontas. Entdo eu projetava através de um pequeno epidiascopio, um
aparelho 6tico para projecdo de imagens opacas, e eu projetava isso sobre uma tela, tirava
0s contornos dos pretos e dos brancos e depois completava a imagem com pintura. E o

resultado ndo podia ser mais apropriado para aquilo que eu pensava.
PT - E séo fotografias tuas as de interiores de palacios?

MR - N&o, com excec¢éo de um palacio, de um saldo, todos os outros séo fotos apropriadas.
Quando sdo imagens de objetos, de objetos decorativos, vasos, tagas e bibelés séo fotos
feitas por mim em vitrines europeias, quando sao fotos de palacios séo fotos apropriadas de

livros, de folhetos, pequenos catalogos de arte, revistas.

PT - E tu sabes quais sdo os palacios ou nao te interessava?
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MR - Nao tinha interesse especifico, mas sei. Tem um palécio portugués, diversas salas do
Palacio Real de Madrid, algumas de Versailles, alguma coisa da Alemanha. Do Palacio Real
de Madrid eu reproduzi varias e varias salas, porque eu ganhei da mae do Milton um
catalogo do Palacio Real de Madrid, entdo todas as fotos, praticamente, desse catalogo

eram passiveis de serem transformadas em pintura.
PT - Quando que tu foste a Europa?

MR - Eu fui mais de uma vez, eu fuiem 1991 com o Milton, foi a primeira vez, e nds ficamos
dois meses na Europa. Eu sempre trabalhei muito, sempre desenhei muito, produzi muito,
entdo foi um momento, durante esses dois meses, que eu parei. Foi nesse momento que eu
pude pensar no meu trabalho e quando retornei eu ndo queria mais fazer o que eu estava
fazendo até aquele momento. Foi quando eu comecei a fazer as pinturas em preto e branco.
Depois eu voltei a Europa com meu amigo Jean Claude Bernardet, e passei uma temporada
em Nova lorque com ele, mas as temporadas que nos passamos foram mais curtas. Na
temporada que passamos na Europa eu fotografei muito também, e deram origem a

fotografias que fazem parte do meu pensamento artistico.
PT - E tu trabalhas também a fotografia enquanto obra?

MR - E, posteriormente. Primeiro eu fiz as pinturas com o tema das vitrines, e quase dez
anos depois eu resolvi expor essas fotos, porque eu achava que elas eram uma série que
tinha muito a ver com meu pensamento e eram fotos muito bonitas. Entdo eu as expus, mas

primeiro eu fiz pinturas baseadas nelas.
PT - E atualmente, tu tens trabalhado? Se sim, em qué?

MR - Olha, eu tenho trabalhado bem pouco. Bom, eu tenho uma série de pinturas inéditas
gue eu nao terminei. Que eu comecei uns 4 ou 5 anos atras. Mas €, eu tenho trabalhado

pouco...
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Entrevista realizada com o artista Mario Rohnelt em 26 de outubro de 2012:

Paula Trusz - Olhando alguns dos teus trabalhos iniciais, tem varios que apresentam uma

grade, como uma folha de desenho técnico. Tu usavas uma folha mesmo?

Mario Réhnelt - N&o, era uma grade feita por mim. E uma maneira de passar uma ideia de
organizacao. A grade era o inicio do trabalho. Em cima da grade se construia o imaginario.

PT - Tu comecgavas pelo desenho da grade, entdo?
MR - Sim, pela grade.
PT - Teu interesse era manter uma ordem?

MR - E, tinha um significado ou uma metafora implicita no uso da grade que é a arte como
organizacdo. Uma vez que fosse estabelecida a ordem, qualquer coisa caberia nessa

ordem, nessa organizagao.
PT - E agora tu falaste em metafora. E uma recorréncia no teu trabalho? O uso da metafora?

MR - Nao, ndo, talvez eu até esteja usando a metafora nesta entrevista de maneira pouco
rigorosa. Na verdade eu ndo uso a metéfora. S&o principios de trabalhos. Eu creio que a
minha geracdo é muito problematica, e digamos assim, as coisas ndo faziam muito sentido
pra nds. Pelo menos é a maneira que eu apreendia, como eu entendia 0 que se estava
vivendo. Entdo eu parti de um principio que para eu fazer arte, eu teria sempre que comecar
com uma ordem primeira, que estivesse na base. E depois, sobre essa ordem, caberia
gualquer tipo de coisa, qualquer tipo de manifestacdo, que me interessasse. E a ideia de
ordem é a ideia do quadriculado, da grade, capaz de conter todas as manifestacGes ou de
dar uma estrutura para as manifestacées ou de dar uma estrutura para o trabalho. Nao sei

se ficou inteligivel...
PT - Ficou. E tu achas que a fotografia veio a ocupar o espaco dessa ordem?

MR - Nao, eu acho que meu trabalho, ao final dos anos 1970 até boa parte dos anos 1980
esta muito comprometido de ordenacdo. Mesmo os trabalhos que apresentam as imagens
fotogréficas de maneira muito forte ha uma ordem, uma composi¢do muito ordenada. Claro,
com o tempo esta composi¢do ordenada foi se simplificando, fazendo mais em linhas retas
horizontais e verticais que dao estrutura ao trabalho, e ndo mais um quadriculado

padronizado sobre o suporte.
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PT - Tu usas um estatuério classico em algumas obras, gostaria que tu pudesses falar um
pouco sobre o porqué dos estatuarios, porque eles aparecem como objeto de decoracéo,
entdo talvez tivesse alguma relagdo com o kitsch.

MR - E, tem vérias ideias. A primeira é de fazer a citacdo. Eu partia do principio que a
histéria da arte € uma historia muito pesada porque ela estabelece parametros muito rigidos
a respeito de originalidade, principalmente. Quer dizer, todos os postos criativos ja estdo
ocupados na histéria da arte. E muito dificil produzir alguma coisa nova, pelo menos naquele
periodo se pensava nisso como problema essencial, as coisas se pareciam dessa maneira.
Os artistas eram avaliados pelo seu grau de contribuicdo para a historia, e essa avaliacao
era muito rigorosa, porque tudo, praticamente, ja estava feito. Entao eu trabalhava com esse
peso da histéria, fazendo citacdo de artistas que ja deram sua contribuicdo, ja falecidos, ja
pertencentes a historia da arte. A ideia era essa. E ao mesmo tempo eu acho que tem certa
ironia por transformar essas obras, principalmente esculturas, em objetos parecendo

bibelds, tinha uma certa ironia, um certo humor nisso.

PT - Sobre a figura humana. Inicialmente elas ndo aparecem muito, depois elas aparecem
com uma recorréncia bastante grande, depois, em 1990 elas somem. Entdo, se tu pudesses
falar sobre teu interesse na figura humana, se seria um interesse pelo individuo ou um

interesse formal...

MR - Olha, de certa maneira eu achava naguele momento que eu estava usando a figura
humana por estar ligado afetivamente a ela, isso € um lado da coisa. E outro é que a figura
humana me permitia um grau de qualidade de representa¢do que eu considerava um grau
bastante elevado. E que se igualava ou tentava se igualar com as grandes imagens
figurativas da histéria da arte. Tem uns aspectos emocionais envolvidos com isso, figuras as
vezes isoladas, pensativas, um pouco pensativas, um pouco solitarias, acho que alguns
aspectos assim. Sdo representacfes estaticas também que contrapde o individuo a zonas
de cores chapadas, que sdo zonas mais endurecidas, mais aridas. Entdo isso tinha algum

tipo de reflexo emocional.
PT - Sobre as imagens negras, tu as consideras desenho, pintura...

MR - A maioria séo pinturas. Existe algum trabalho sobre papel, mas é uma pintura sobre
papel. E tem s6 um trabalho que é sobre papel, mas o procedimento técnico deste trabalho
sobre papel é o0 mesmo procedimento das que eu chamo de pintura, que eu trabalho sobre
tela. Do ponto de vista de género de trabalho o que é feito sobre tela é contrario a toda ideia
de pintura, pois é um trabalho absolutamente controlado e grafico, praticamente sem

nenhuma marca identificadora do artista, € um trabalho frio, digamos. Mas eu chamo de
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pintura por uma facilidade de formular o que o trabalho é. Na verdade ele é uma pintura, ja
gue é tinta aplicada sobre tela. S6 que ele ndo esta na ordem daquilo que se inclui no
género pintura. Mas tem muitos artistas que trabalham com o género pintura e né&o
obedecem ao género pintura, da marca autografica, da gestualidade, da sequéncia de

gestos manuais da pintura. Eu me encaixo nesse grupo de artistas.

PT - Tu ja comentaste comigo que os palacios surgiram a partir de um catalogo que tu
ganhaste.

MR - E, na verdade eu ja tinha trabalhado algumas pinturas em preto e branco, mas eu
estava utilizando fotos feitas por mim, de objetos de vitrines, cristais, objetos metalicos de

decoracdao, objetos decorativos em geral.
PT - Entéo essas decorativas de vitrine vieram antes dos palacios?

MR - Isso, entdo, se apoiam em fotos feitas por mim, acho que a grande maioria foi feita de
vitrines europeias, na Italia principalmente. E ai, n6s ganhamos, eu e o Milton, um catalogo
do Palacio Real de Madrid, ganhamos da mae do Milton, que havia feito uma viagem
turistica & Europa. E ai, olhando este catalogo, eu vi que aquelas imagens tinham potencial
para se transformarem em pintura. Entdo eu comecei a trabalhar em cima destas imagens
dos catalogos. Posteriormente eu comecei a trabalhar com imagens de livros de arte e de
livros especificos sobre Versailles.Eu escolhi os paldcios em parte porque quando eu tive
acesso a estas imagens do palacio de Madrid eu percebi que estas imagens tinham o
mesmo potencial para gerar pintura que as minhas fotos. As minhas fotos eram de vitrine,
de objetos decorativos de vitrine, feitas recentemente, mas que remetiam ao decorativismo
dos palacios, feitos no século XVII, XVIIl. Havia uma associacdo, e intelectualmente eu
percebi que os objetos decorativos ddo permanéncia a estilos antigos de arte, e que, em
geral, as pessoas, a sociedade se interessa mais por objetos que remetem a estruturas
antigas que objetos novos que propde uma nova estética. Eu achei interessante entéo,
trabalhar sobre isso, sobre essa permanéncia de estruturas estéticas antigas, que as

pessoas consomem com mais facilidade, sem qualquer tipo de rejeicéo.

PT - Uma coisa que eu fiquei curiosa, sobre os trabalhos de palacios feitos em novas

midias, seguem a mesma légica?

MR - Sim, seguem a mesma légica. H4 uma diferenca de detalhamento entre os trabalhos
trabalhados digitalmente e os pintados. Impressos em ploter tém um nivel de detalhamento

gue na pintura ndo é possivel. Quem observar préximo a superficie do trabalho notara que
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existe uma grande diferenca, mas no geral eles sdo muito parecidos. A percepcdo a

distancia parece que é a mesma coisa.
PT - E tu colecionas imagens?

MR - Sim, coleciono. Mas em geral eu tenho mais catdlogos e livros. E ndo imagens
estanques e recortadas. Mas eu passei depois de um tempo a procurar as imagens,
especificas. Com qualidades especificas para gerar pinturas. E ai comprei livros sobre
barroco, até na época em que eu estava trabalhando sobre estas imagens eu tava tentando
expandi-las como linguagem. Inicialmente eu sé transformava estas imagens, que em geral
séo fotos coloridas, transformava em preto e branco, e retirava delas todos os meios tons,
de maneira que elas ficassem pretas e brancas, sem nenhum tipo de cinza ou meio tom. Eu
tentava ter uma relagdo bem direta com a imagem. Depois de um tempo eu senti
necessidade de transformar essas imagens em linguagem, ou seja, que elas pudessem ser
manipuladas de diversas formas de modo que elas pudessem gerar imagens um pouco
mais afastadas da fotografia original. Foi quando eu comecei a fazer os espelhamentos,
imagens portando elementos de uma imagem e colando sobre outra, introduzindo lustres,
por exemplo, brasdes. Colocando brasdes e lustres e colando em outras imagens. Fazendo
espelhamentos, depois comecei a trabalhar espelhamentos em retratos barrocos, e assim

eu fui expandido.
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Entrevista realizada com o artista Mario Rohnelt em 06 de marco de 2013:

Paula Trusz - Pra comecar, gostaria de retomar algumas questdes. A fotografia é
fundamental para tua producéo, principalmente a partir de 1980. Como foi tua aproximacao
com este meio? A questdo da reprodutibilidade era importante para ti?

Mario Réhnelt — Pois é, eu ndo me lembro em que momento, eu ndo acho que tenha havido
um momento especifico, acho que foi gradativo. Acho que foi a partir das minhas escolhas
expressivas, de coisas que eu gostava, da vivéncia com as midias impressas, com o préprio
cinema. Acho que se estabeleceu um gosto pela imagem “realista”. E, por outro lado, eu
tinha conhecimento relativamente bom de artistas que trabalhavam a partir da fotografia, os
artistas pop, os artistas hiperrealista ou de artistas que se aproximavam da fotografia sem
utiliza-la, como o David Hockney. E ai foi uma escolha estética, uma escolha de

experimentagdo também, acho que foi isso.

PT - Desde quando conversamos, ainda em fun¢cdo do meu Trabalho de Concluséo de

Curso (TCC), notei que comentaste sobre algumas obras em que tu te representas, ndo é?
MR — Sim, em varias eu sou 0 meu préprio modelo.

PT - Além disso, alguns objetos de uso cotidiano — como xicaras, copos, cinzeiros — também
sdo notaveis. Esta autorreferencialidade é um tépico que pretendo desenvolver melhor
durante a dissertacdo. Qual a importancia, para ti, em autorreferenciar-se? A utilizacao
destes objetos, a composicdo de cenarios que remetem a conversas, encontros, estes
elementos estdo de acordo com uma aproximacdo com o teu cotidiano, com a tua vida

privada?

MR — Eu fazia uma associacao simbdlica do artista ser sua prépria obra, que na verdade é o
gue acontece, tu faz o que tu és, né? Tuas escolhas. E a medida que tu transforma essas
escolhas tu transforma a ti mesmo. Entdo eu fazia essa associacdo e era meu préprio
modelo, numa espécie de metafora do artista como obra, era iSso: eu me associava

intimamente & minha obra através da minha figura.

PT — Durante tua producdo realizada nos anos 1980, sdo varios destes objetos que se

fazem presente. Esses objetos faziam parte da tua vida?

MR - Esses objetos faziam parte da minha vivéncia cotidiana. Os copos que existem nos
trabalhos sdo 0s meus copos, 0S cinzeiros sdo0 0S Meus cinzeiros, as Maos sao minhas, os

cigarros sao 0s meus cigarros. Digamos que eu me misturava ao meu préprio trabalho.
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PT — Eu trabalhei com esta hipétese ao longo da produ¢do do meu TCC, mas tinha em

mente que também poderia ser algo como um privado universal...

MR — Sim, um privado universal. Acho que é um conceito que fecha & minha ideia. Eu nunca

conscientizei desta maneira, mas é verdadeiro.

PT - Tuas obras possuem um carater narrativo bastante caracteristico a meu ver e, levando
em conta a autorreferencialidade comentada anteriormente, poderiamos dizer que sé&o
criadas narrativas do teu universo particular, como micronarrativas — em contraposi¢do ao
que seriam macronarrativas, os temas histéricos, mitolégicos, religiosos, “universais”. Tu

consideras valida esta afirmagéo?

MR — Isso tem a ver com o fato de eu também me retratar. Eu trabalhei sobre um universo
muito préximo, da minha prépria imagem, dos meus objetos, de coisas aos quais eu me
referenciava. Eu ndo conseguia pensar nas grandes narrativas, em historias que néo fossem

proximas a mim, minha escolha foi toda feita a partir do que era préximo a mim.

PT — Eu acho esta virada bem interessante. Se repararmos algumas obras de periodos
anteriores, vemos que os temas eram religiosos, mitoldégicos, mais universais, com essa

experiéncia macro.

MR — E tem a experiéncia de alguns artistas modernos que sédo bastante abrangentes em
termos de histéria. Se tu pegas os expressionistas abstratos, por exemplo, com a pretenséo
elevadissima de lidar com a histdria da arte. A minha perspectiva, meu ponto de vista era

outro.

PT — Embora haja obras em que a figura humana néo apareca, é possivel dizer que sua
presenca é recorrente. Como iniciou este interesse? Quais as questdes gue te interessam
tratar a partir disto? Notei que em algumas obras do periodo a figura humana se faz

presente mesmo que através de auséncias, através de objetos.

MR — Eu vejo a presenca da figura humana no meu trabalho como um espelho. De alguma
maneira, mesmo que nao seja eu o0 modelo, mas € um modelo que traz referéncias minhas.
Na época eu era jovem, entdo eu me espelhava na figura de outros jovens. Assim, eu nunca
cheguei a ter uma conduta intelectual rigida, uma proposta fechada a respeito de arte, entédo
h& uma espécie de oscilagdo em meu trabalho. O trabalho se aproxima de uma questao de
realidade, mas se afasta e se torna um trabalho mais flutuante, onde os objetos estéo soltos
na superficie, sem pontos de apoio, mas depois ele retorna a uma espécie de ponto de
apoio que da uma impresséo de realidade, digamos. Fora isso, tem o fato que o trabalho

tem as oscilacdes, de quebrar com certas composi¢cdes mais firmes e testar outras maneiras
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de testar as figuras e apresentar os objetos e os elementos da realidade. Nao é muito facil
pra mim teorizar a respeito disso. Ndo tenho uma ideia muito firme a respeito. Na verdade é
uma questao de mundo oscilante, que ndo se apega a um padrao estrito de composicéo, de

construcéo, mas oscila, vai mudando, vai variando. E um mundo sem ponto fixo.

PT — Mas por uma questdo da forma e também do universo do que esta sendo
representado?

MR — E, eu ndo posso separar a obra de mim. E claro que quando eu falo que a obra oscila,
guem oscila na verdade sou eu. Eu ndo construi uma oscilacdo externa a mim. Entao
guando eu falo que a obra é oscilante é porque eu oscilo. Quando eu falo que a obra néo
tem ponto fixo € porque quem nado tem ponto fixo sou eu. Eu fico especulando, entdo a obra
especula também. Evidente que tem constru¢cdes e composicées recorrentes, que Sao
momentos que estou trabalhando com uma linha mais firme, as vezes tem mudancas
suaves ou mais bruscas e que obedecem as minhas préprias mudancas. A obra, de certa

maneira, reflete minha prépria existéncia.

PT — Observando tua producdo ao longo dos anos 1980, tenho a impressédo que ha um
acumulo de elementos, e ja no fim da década ha a criacdo de uma espacialidade junto as

figuras humanas.

MR — Havia a intencdo de estudar este acumulo de referéncias, que sdo os acumulos de
referéncia do proprio ambiente cultural que a gente vive. Eu estava estudando uma maneira
de fazer um comentario sobre isso, sobre esse ambiente cultural e social incrivelmente
acumulativo de informacdes. Entdo essa construcdo foi intencional, de ir acumulando aos
poucos. Porque eu precisava também de uma certeza que fosse entendido, e para que seja
entendido & necesséria certa lucidez. Entdo houve a necessidade de estudar este acamulo.
E a partir das minhas préprias possibilidades praticas de construcdo desse acumulo. Quer
dizer, como artista tu tens que estudar tua linguagem pra que ela se torne pratica e
funcional. Pra que ela represente aquilo que tu estas pensando. Entdo esse acumulo todo
foi estudado. E outra coisa que foi estudada foi que gradativamente eu queria chegar a
pintura, e eu ndo sabia como chegar |4 a partir do meu desenho. Entdo eu fui num processo
de construcdo da pintura a partir do meu desenho. Entdo a pintura nasceu ja liberta para ser

sobre tela, bastidor, tela esticada e etc.
PT — E quando tu falas nesses estudos tu te referes a testes...

MR — A prépria obra enquanto estudo. A obra mesmo quando acabada esta apontando ou

sugerindo outras opgdes que eu posso utilizar, recorrer numa obra futura.
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PT — Sim, o que se abre nesta para outras.
MR — Isso, 0 que se abre nessa para a seguinte.

PT — Eu li recentemente o texto do Alexandre Santos, langado no livro Imagem: Arte e
Cultura, e ele chegou a te entrevistar na ocasido. Tem uma passagem tua em que tu dizes,
sobre a obra do Milton Kurtz, uma passagem que considero muito pertinente, inclusive para
pensarmos tua producéo. Tu falas: o uso de imagens de segunda mao, retirado de jornais e

revistas principalmente, passava por um processo subjetivo de ressignificacdo.
MR — Eu devo ter usado uma construcéo parecida com o texto de outra pessoa...
PT — Acho que podemos relacionar esta frase com o teu trabalho.

MR — Eu creio que quando eu falei isso para o Alexandre eu estava tentando estabelecer
uma diferenca entre aquilo que seria um programa intelectual dos artistas Pop e nés. Porque
nosso trabalho era mais subjetivo que o programa dos artistas Pop. A Pop comentava mais
a sociedade industrial, do material impresso, do cinema. O programa que foi construido pra
analisar os artistas Pop era um programa friamente intelectual, e nosso trabalho, apesar de
ter relacdes com a Pop, era mais intimista, ndo era téo intelectualizado. E o do Milton muito

menaos.

PT — Sim, até gostaria de falar contigo sobre isso, porque eu ja li alguns textos sobre a
producao de vocés que faz esta aproximacédo. E talvez me falte investigar um pouco ainda,
mas embora veja aproximacdes — principalmente na questdo formal -, vejo muitos
distanciamentos. A autorreferencialidade que falamos agora pouco é um exemplo, ja que é

raro vermos este tipo de manifestacéo no que foi a Pop dos Estados Unidos, por exemplo.

MR — Digamos que a hossa historia pessoal, subjetiva estd envolvida no nosso trabalho, e
eu nao vejo tanto isso na Pop dos Estados Unidos. Se tu pegares um Claes Oldenburg,
Andy Warhol, sdo obras de carater mais universal. Elas sdo comentarios e produto de uma
sociedade industrial. N6és ndo estavamos pensando nisto. Em parte porque 0 n0SSO
ambiente cultural ndo admite muitos pensamentos universalistas. E a época era uma época
de recolhimento pessoal introspectivo. Isso € uma das questdes. Agora, eu durante muito
tempo rechacei a ideia de que nosso trabalho fosse Pop, hoje acho que da pra fazer uma
leitura. O que eu ndo aceitava era que nosso trabalho fosse analisado a partir de um
programa intelectual. Nado, nunca houve um programa intelectual pra se fazer o que se fez.
Por isso que eu rechagava essa ideia. Mas se formos ver o tipo de influéncia que esse tipo
de trabalho tece, ai ndo vejo problema. O principio das cores chapadas, material chapado,

utilizacao de fotografias...
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PT — Talvez seja muito mais uma questéo de influéncia, de referéncias.

MR — A ideia de que nos fodssemos artistas Pop partiu mais de fora de n6s do que de dentro.
Na verdade foi uma espécie de ansiedade do meio cultural porto alegrense em achar figuras
gue correspondessem a algum movimento internacional. Um pouco disso aconteceu
também com o Henrique Fuhro, em determinado momento com o Danubio Gongalves. Quer
dizer, um meio cultural que queria se atualizar e encontrou algumas figuras que
correspondiam a um modelo de atualizagdo. Mas nds néo trabalhavamos a partir de algum

modelo. NOs s6 estdvamos trabalhando.
PT — E dificil fazer uma categorizacdo deste modo. Ainda mais a partir dos anos 1980.

MR — Mas eu ndo me importo, porque o trabalho de arte € isso, depois que esta circulando
socialmente pode assumir discursos alheios aos discursos do seu produtor. Pode e assume,
né? Sem problemas. Até porque ndo ha como fugir disso, deste peso da histéria da arte.
Assim como producdes mais recentes ndo escapardo de uma maior conceitualizacdo de sua

obra.

PT - Outra questdo sobre o uso da figura humana diz respeito a representacao,
majoritariamente, do corpo masculino. Aspecto que também pode ser visto nas obras dos
artistas Kurtz e Nicolaiewsky, em nivel local, além de tantos outros. Tu pensas que, em
relacdo a isto, pode haver uma aproximacdo entre tuas obras e uma discussdo sobre
sexualidades, sobre 0 homoerotismo? Bem como uma discussao sobre a representacdo do

corpo masculino ao longo da histéria da arte?

MR — E, a primeira ideia que me vem é que é inevitavel. Primeiro por uma questio:
dificilmente existiram obras de artistas homens retratando homens com uma certa
franqueza. E isso, na nossa cultura, € visto como um indice de uma relacdo homoerética. Eu
via 0 meu trabalho assim, mas ndo muito. E eu via que ele era analisado assim, mas eu via

mais como um espelho. Era eu no trabalho.

PT — Eu acredito que seja possivel tratar disto a partir de tua obra, mas gostaria de saber
sobre teu posicionamento. Até porque, como tu mesmo comentaste, a representacdo do

corpo masculino na arte ainda é estigmatizada.

MR — Na verdade eu ndo tenho muita coisa a dizer a respeito disso. Acho que pode ter uma
leitura a partir dai, e pode se adequar a esta visdo, mas as vezes acho que nao, outras
vezes olho e acho que sim. E que na verdade ndo me preocupa muito esse tipo de... Deixa
eu ver, 0 que mais eu posso te dizer a respeito disso? Eu estava em plena vivéncia da

minha vitalidade e minha obra € um espelho meu, entdo eu acho coerente que a obra
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tivesse uma certa sensualidade, que fosse voltada pra uma visdo masculina de desejo. E
dificil elaborar, porque nunca elaborei isso. Mas assim, eu estava a mil nessa época, em
todos os sentidos, e a obra espelha isso, retrata isso. Na obra de outros artistas eu vejo e

nao vejo isso.
PT — Que outros artistas?

MR — A obra do David Hockney, parte da obra dele eu ndo vejo pelo ponto do
homoerotismo. Acho que certas pessoas estéo ali, mas se sdo objetos do desejo dele ou
dos espectadores, ai n&o sei... na verdade quando eu conheci as obras do Hockney, o
significativo dele pra mim era outra coisa, era o fato dele ter retornado a figura quando todo
mundo era conceitual. Mas ai tu vés aqueles meninos na praia, ou tomando banho... bom,
ai é algo estritamente do universo masculino. Ai tu comega a pensar. sdo homens que
convivem em situagbes onde normalmente ha homens e mulheres. Entdo eu comecei a
pensar que se referia ao universo homoerotico, mas os desenhos eram uma espécie de
visdo do cotidiano. De as vezes ter um rapaz nu no sofa, de usar modelos nus, o que é uma
coisa super comum, entdo nao sei... Bom, existe uma analise do Jorge Coli sobre o
homoerotismo no neoclassicismo francés, na obra do [Jacques] Louis David que quando li
fiquei espantado. Achei que o nu masculino era uma tentativa de retorno aos padrbes

estéticos gregos, e ele afirma que € uma obra homoerdtica, ai tenho minhas davidas.

PT — Pois é, tem que se tomar cuidado. Eu, por exemplo, vejo na tua obra certas questbes
colocadas de maneira bem elegante e implicita. NAo em toda a producdo, mas em certos
momentos. Ja na producdo do Milton de uma maneira bem mais explicita. Em varias das
tuas obras percebo certa ironia. Por exemplo, quando tu pegas icones consagrados da
histéria da arte e os transforma em bibelés de mesa. Essa palavra ironia veio para mim em
relacdo a tua obra, e pareceu que muitos campos se abriram com muito potencial. Quando

tu usas as figuras do Sao Sebastido também. Tu considera irbnica parte da tua produgéo?
MR — Sim.
PT — Era algo pensado?

MR — Sim. Como tu disseste, eu pensava justamente nessa palavra “bibel6”. Em transformar
grandes monumentos da histéria da arte em bibelés. Em parte porque pra mim eles
estabelecem padrbes de comportamento social e visual, porque sdo padrdes a partir dos
guais é medido o valor das coisas e uma histdria tdo densa, forte e pesada que néo se
consegue evitar isso. O que é considerado beleza, elegante, com ou sem valor, tudo vem

dessa historia.
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PT — Fiquei me lembrando que em algumas das tuas obras ndo sdo apenas icones da
histéria da arte que estdo colocados como bibelés, mas também torsos de corpos, bem
definidos.

MR — Na verdade tem uma série de manifestagcdes minhas em relacéo ao teor artistico que

eu ndo consigo ultrapassar o padrao (...), entdo eu me volto para a ironia.

PT — Quando tu falaste sobre o acimulo e pontos de referéncia, da pra relacionarmos com

essa tentativa de romper com esses padrdes estabelecidos...
MR — Sim, exatamente.

PT — Tanto que no projeto que enviei para o Programa de P6s-Graduacdo eu falava sobre
essa ambiguidade na tua obra, de ficar entre a modernidade e a contemporaneidade

artistica. Acho que tua obra é bem deslizante em varios pontos.

MR — A expressao é legal, “deslizante”.
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LEVANTAMENTO DE OBRAS DE ROHNELT EM ACERVOS INSTITUCIONAIS E
PARTICULARES

ACERVOS INSTITUCIONAIS

Galeria de Arte e Pesquisa da Universidade Federal do Espirito Santo, Vitéria, ES.
Fundacao de Artes de Pelotas, FUNDAPEL, Pelotas, RS. Museu de Arte do Rio Grande
do Sul, Porto Alegre, RS. Galeria de Arte do Centro Cultural Candido Mendes, Rio de
Janeiro, RJ.Museu de Arte Contemporanea do Parana, Curitiba, PR. Museu de Arte
Leopoldo Gotuzzo, Pelotas, RS. Espaco Cultural Yazigi/Sonilton Alves, Porto Alegre,
RS. Museu de Arte de Santa Maria, Santa Maria, RS. Instituto Brasileiro de Arte e
Cultura- FUNARTE, Rio de Janeiro, RJ. Centro Cultural Sdo Paulo, Sdo Paulo, SP.
Pinacoteca Bardo de Santo Angelo, Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio

Grande do Sul, Porto Alegre, RS. Fundacao Vera Chaves Barcellos, Viaméao, RS.
ACERVOS PARTICULARES

Presente nas cidades de Porto Alegre (RS), Pelotas (RS), Santa Maria (RS), Rio Grande
(RS), Novo Hamburgo (RS), Séo Leopoldo (RS), Bagé (RS), Alegrete (RS), Caxias do Sul
(RS), Cuiaba (MT), Sao Paulo (SP), Rio de Janeiro (RJ), Aracaju (SE), e nos Estados

Unidos e Alemanha (Frankfurt).
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LISTA DE EXPOSIGOES DAS QUAIS PARTICIPOU MARIO ROHNELT

EXPOSICOES INDIVIDUAIS:

1983: Mario Rohnelt — Galeria Tina Presser, Porto Alegre, RS, maio.
1984: Méario Réhnelt — Galeria Macunaima, FUNARTE, Rio de Janeiro, RJ, julho/agosto.
1985: Mario Rohnelt — Galeria de Arte da FUNDAPEL, Pelotas, RS, maio.

1986: Mario Rohnelt — Sobrado Galeria de Arte, Alegrete, RS, marco. Rohnelt: desenhos
e pinturas — Arte Maior Galeria, Rio de Janeiro, RJ, setembro.

1987: Méario Rohnelt: desenhos e pinturas — Larré da Silva Galeria de Arte, Pelotas, RS,
marco. Mario Rohnelt — Kraft Escritorio de Arte, Porto Alegre, RS, setembro.

1988: Mario Rohnelt — 10 desenhos — Galeria de Arte da Casa da Cultura, Bagé, RS, julho.
Rohnelt: desenhos e pinturas — Gestual Galeria de Arte, S&o Leopoldo, RS, setembro.

1989: Mério Rohnelt — 12 desenhos — Espaco Oficina, Rio Grande, RS, abril. Mario Réhnelt
— 5 desenhos e 15 pinturas — Arte & Fato, Porto Alegre, RS, agosto. Mario Réhnelt — 23
desenhos — Sala Theodoro de Bona, Museu de Arte Contemporanea do Paranda, Curitiba,
PR, setembro/outubro.

1990: Mario Rohnelt — 6 desenhos e 7 pinturas — Galeria de Arte Vincent Van Gogh,
Pelotas, RS, outubro. Mario Réhnelt — Sala Especial — 6 trabalhos do acervo — Delphus
Galeria de Arte, Porto Alegre, RS, outubro.

1992: Méario Rohnelt — 10 pinturas — Espaco Cultural Yazigi/Sonilton Alves, Porto Alegre,
RS, novembro.

1993: Mario Réhnelt — 11 trabalhos — Galeria 1 do Atelier Livre Municipal Professora Eluiza
de Bem Vidal, Cachoeira do Sul,RS, outubro.

1995: Mario Rohnelt: pinturas e gravuras — 9 trabalhos — Museu de Arte Leopoldo
Gotuzzo, Pelotas, RS, abril. Mario Réhnelt: pinturas e gravuras — 9 trabalhos — Espaco
Oficina, Rio Grande, RS, junho. Mario R6hnelt: pinturas e gravuras — 9 trabalhos — Museu
de Arte de Santa Maria, Santa Maria, RS, agosto.

1998: Mario Ro6hnelt — plotagens sobre lona vinilica, 5 trabalhos — Centro Cultural S&o
Paulo, Séo Paulo, SP, marco.

1999: Méario Rohnelt — 6 pinturas e 2 desenhos — Galeria Iberé Camargo, Usina do
GasOmetro, Porto Alegre, RS, maio.

2002: Mério Rohnelt: parede para uma pinacoteca e outros trabalhos — Pinacoteca da
FEEVALE, FEEVALE, Novo Hamburgo, RS, junho. Mario Roéhnelt: fotografias — Galeria
Gestual, Porto Alegre, RS, agosto.
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2005: Mario Rohnelt — instalagdo (exposicdo Mério Rohnelt & Alfredo Nicolaiewsky, dois
artistas em sintonia diacronica — curadoria Blanca Brites) — Fundagdo ECARTA, Porto
Alegre, RS, 22 de setembro a 20 de novembro.

2006: Projetos/maqguetes — oito fotogravuras, curadoria de Blanca Brites e Leandro Selister
— Galeria Arte Acessivel, StudioClio, Porto Alegre, RS, abril.

2010: Quartos — instalacdo, parte do Projeto 3 X 4 Vis(i)ta Mario Réhnelt (Grupo 3X4:
Nelson Wilbert, Carlos Krauz, Helana D’Avila e Laura Froes — casa do artista, bairro
Medianeira, Porto Alegre, RS. “Entre” — uma fotografia para o Projeto Quadro Branco com
curadoria de Hugo Rodrigues / Museu do Trabalho — Cafeteria do StudioClio, Porto Alegre,
RS, setembro.

2012: Painéis Geométricos - Galeria Gestual, Porto Alegre, RS.

2014: Mario Roéhnelt — Uma Retrospectiva. Curadoria de José Francisco Alves. Museu de
Arte do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, RS.

EXPOSICOES COLETIVAS:

1978: KVHR Mostra Desenhos — Galeria Eucatexpo, Porto Alegre, RS, maio. KVHR —
Vestibulo Nobre da Prefeitura Municipal de Pelotas, RS, dezembro.

1979: Coletiva de Natal — Galeria de Arte do Centro Comercial de Porto Alegre, Porto
Alegre, RS, dezembro.

1980: KVHR Desenhos — Galeria de Arte do Centro Comercial de Porto Alegre, Porto
Alegre, RS, maio. Coletiva do Espaco NO — Galeria de Arte do Clube Juvenil, Caxias do
Sul, RS, junho. Coletiva de Desenhos e Esculturas — Galeria Leonarte, Bento Goncalves,
RS, julho. Labirinto — 8 ambientes por 8 artistas — Espaco NO, Porto Alegre, RS, julho. Arte
Xerox de Porto Alegre — Espaco NO, Porto Alegre, RS, agosto. Coletiva do Espaco NO —
Centro Municipal de Cultura, Porto Alegre, RS, setembro. Premiados do IV Saldo de Arte
de Pelotas — MARGS, Porto Alegre, RS, dezembro. Premiados do IV Saldo de Arte de
Pelotas — Galeria Leonarte, Bento Gongalves, RS, dezembro.

1981: Mario Rohnelt & Milton Kurtz — desenhos — Spazio Pirandello, Sdo Paulo, SP, abril.
Artistas Galchos no Parana — Sala Miguel Bakun, Teatro Guaira, Curitiba, PR, julho.
Desenhos — Espaco NO, Porto Alegre, RS, outubro. Foto-ldéia — Museu de Arte
Contemporanea, Sao Paulo, SP, novembro. Artistas Gauchos Contemporéneos -
Pinacoteca do Estado de Sao Paulo, Sao Paulo, SP, novembro. Poster de Natal — Galeria
Quadro, SENAC, Porto Alegre, RS, dezembro.

1982: Selecéo Verde e Amarelo — 11 desenhistas, mostra organizada por Décio Presser e
Milton Couto — MARGS, Porto Alegre, RS, dezembro. Selecdo Especial — Colegcdo Renato
Rosa — Universidade Federal de Santa Maria, Santa Maria, RS, junho. Coletiva de Novos —
Galeria Agorianos, EPATUR, Porto Alegre, RS, julho. Brasil Desenho — desenhos — Sala de
Exposi¢des da Universidade Federal de Santa Maria, Santa Maria, RS, setembro. Os Novos
— organizada por Renato Rosa — Espaco Cultural Yazigi, Porto Alegre, RS, setembro. Arte
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Gaucha Hoje — Galeria Oswaldo Goeldi, FUNARTE, Brasilia, DF, outubro. O Panorama das
Artes no Sul — Espaco Cultural Yazigi, Porto Alegre, RS, dezembro.

1983: A Cor e 0 Verdo — 12 artistas sobre papel, organizada pela Galeria Tina Presser —
Sociedade Amigos de Tramandai, Tramandai, RS, janeiro. Arte Gaucha Hoje — Pavilhdo da
Bienal, Ibirapuera, S&o Paulo, SP, marco. Arte Gaucha Hoje — Museu de Arte do Rio Grande
do Sul, Porto Alegre, RS, margco. Do Passado ao Presente — Cambona Centro de Arte,
Porto Alegre, RS, margo. 35° Ano da Independéncia de Israel — mostra organizada por
Leonor Sonnenreich — Museu de Arte do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, RS, abril. Coletiva
— Hotel Lage de Pedra, Gramado, RS, junho. Alfredo Nicolaiewsky, Mario Réhnelt, Milton
Kurtz — Galeria Suzanna Sassoun, Sdo Paulo, SP, junho. Desenhos — 12 desenhistas —
Delegacia de Educacdo, Camaqud, RS, julho. Aspectos da Arte Galcha Hoje — mostra
“Arte Gaucha Hoje” — itinerante pelo Rio Grande do Sul. Arte Livro Gaucho — 1950/1983 —
curadoria de Vera Chaves Barcellos, Museu de Arte do Rio Grande do Sul, Porto Alegre,
RS, outubro.Coletiva de Desenhistas — Galeria Toque Final, Porto Alegre, RS, novembro.
Mostra do Acervo da Sala de Exposi¢cdes da Universidade Federal de Santa Maria —
Universidade Federal de Santa Maria, Santa Maria, RS, dezembro.

1984. Arte Contemporanea em Porto Alegre — 10 artistas portoalegrenses — Galeria de
Arte Unibanco, Pelotas, RS, abril. Arte Xerox Brasil — Pinacoteca do Estado, Sdo Paulo,
SP, maio. Muestra Internacional De Libros De Artistas — Centro Cultural Ciudad de
Buenos Aires, Buenos Aires, Argentina, maio/junho. Mario Réhnelt, Carlos Wladimirsky &
Umbelina Barreto — Armazém de Arte, Porto Alegre, RS, agosto. Desenhos e Pinturas —
11 artistas gauchos — Paco das Artes, Sdo Paulo, SP, agosto/setembro. Arte na Rua 2 -
Séao Paulo, SP, setembro. Desenhos e Pinturas — 11 artistas gauchos — Galeria do Instituto
Brasil-Estados Unidos, Rio de Janeiro, RJ, setembro/outubro. Coletiva — Espaco Cultural
Cotiza, Porto Alegre, RS, outubro. Brasil Desenho — Palacio das Artes, Belo Horizonte, MG,
novembro. Exposicdo de Livros de Artistas Brasileiros — Biblioteca da Universidade
Federal de Pernambuco, Recife, PE, novembro.

1985: Brasil Desenho - Galeria Sergio Milliet, FUNARTE, Rio de Janeiro, RJ,
janeiroffevereiro. 10 anos de Desenho — 10 desenhistas — Galeria de Arte do Badesul,
Porto Alegre, RS, abril. Desenhos — 6 desenhistas do Rio Grande do Sul — Galeria de Arte e
Pesquisa da Universidade Federal do Espirito Santo, Vitéria, ES, abril. Brazilian
Contemporary Art — 30 artistas gauchos, curadoria de Alfred Daniel Fredrick — Biggin
Gallery, Auburn University, Alabama, USA, abril. Coletiva de Aniverséario — Sala de Arte da
Universidade de Caxias do Sul, Caxias do Sul, RS, junho. Brasil Desenho — Galeria de Arte
da Universidade de Caxias do Sul, Caxias do Sul, RS, junho. Viva Pelotas — Masson
Galeria de Arte, Pelotas, RS, julho. Brasil Desenho — Universidade Federal de Santa Maria,
Santa Maria, RS, julho. Brasil Desenho — Vestibulo Nobre da Prefeitura Municipal de
Pelotas, Pelotas, RS, julho/agosto. Velha Mania — O Desenho Brasileiro — 112 desenhistas
— Escola de Artes Visuais do Parque Lage, Rio de Janeiro, RJ, agosto. Brasil Desenho — O
Desenho Contemporaneo — Projeto Especial Museu Universitario — Reitoria da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, RS, agosto. O Desenho dos Gauchos — 10
desenhistas — Gestual Galeria de Arte, Sdo Leopoldo, RS, setembro. Brasil Desenho —
Centro Cultural Sdo Paulo, Sdo Paulo, SP, outubro. Nazari, Réhnelt, Kurtz, Wladimirsky —
Salas Negras do Museu de Arte do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, RS, outubro. Brasil
Desenho — Galeria de Arte Unicamp, Cidade Universitaria, UNICAMP, Campinas, SP,
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novembro. Pinturas e Desenhos — Galeria de Arte da Universidade de Caxias do Sul, RS,
novembro. Coletiva de Aniverséario — Contemporanea Galeria de Arte e Decoragédo, Novo
Hamburgo, RS, novembro. Artistas Gauchos Contemporaneos — pinturas, desenhos e
objetos de 20 artistas — Museu de Arte do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, RS, novembro.

1986: Méario Rohnelt & Milton Kurtz: Retrospectiva, desenhos das décadas de 70 e 80 —
Galeria de Arte da Universidade de Caxias do Sul, Biblioteca Central, Universidade de
Caxias do Sul, Caxias do Sul, RS, abril. Mario Réhnelt & Milton Kurtz: Desenhos
Recentes — Galeria Municipal de Arte da Casa da Cultura, Caxias do Sul, RS, abril. Viva
Pelotas — diversos artistas — Masson Galeria de Arte, Pelotas, RS, julho. Nicolaiewsky,
Kurtz, R6hnelt, Wladimirsky — Traco Galeria de Arte, Sdo Paulo, SP, setembro. O
Automovel faz cem anos — Bolsa de Arte de Porto Alegre, Porto Alegre, RS, outubro.
Mario Rohnelt & Milton Kurtz — desenhos e pinturas — Contemporéanea Galeria de Arte e
Decoracdo, Novo Hamburgo, RS, novembro. Coletiva 86 — Traco Galeria de Arte, S&o
Paulo, SP, dezembro. Coletiva de Natal — Galeria de Arte Sibisa, Pelotas, RS, dezembro.
Ocidente Capitulo 6 — Bar Ocidente, Porto Alegre, RS, dezembro.

1987: Villa-Lobos, 100 ANOS - desenhos e gravuras — Museu de Arte do Rio Grande do
Sul, Porto Alegre, RS, janeiro. 12 Mostra Sulina de Artes — desenhos e pinturas — Sala de
Eventos da Livraria Sulina, Porto Alegre, RS, janeiro. Doacdes 83/87 — Museu de Arte do
Rio Grande do Sul, Porto Alegre, RS, fevereiro. Il Semana de Arte Brasileira — 20 artistas
do Rio Grande do Sul — Galeria de Arte do Centro de Estudos Brasileiros, Embaixada do
Brasil, Assuncédo, Paraguai, setembro. Coletiva Benemerente — Palacio da Justica, Porto
Alegre, RS, setembro. Rohnelt & Kurtz — desenho e pintura — Galeria de Arte do Centro
Cultural Candido Mendes, Rio de Janeiro, RJ, setembro. Homenagem ao Dia do
Funcionério Publico — Coletiva do acervo do MARGS — Centro Administrativo do Estado do
Rio Grande do Sul, Porto Alegre, RS, novembro. Missbes — 21 artistas — Arte & Fato, Porto
Alegre, RS, dezembro. Retrospectiva 87 — 20 artistas — Espaco Cultural Sulina , Porto
Alegre, RS, dezembro.

1988: O Rever Das Missbes — instalacdo de out-doors de artistas plasticos galchos do
projeto “Missées 300 Anos” — Shopping Center, Rio de Janeiro, RJ, abril. O Rever Das
MissBes — idem — Shopping Center Iguatemi, Porto Alegre, RS, junho. O Rever Das
MissBes — idem — Praca Cipriano Barcelos e Strutura Centro de Arte, Pelotas, RS, junho.
MissBes — 16 artistas galuchos, organizacdo Arte & Fato — Strutura Centro de Arte, Pelotas,
RS, julho. 10 Artistas Riograndenses — pequenos formatos sobre papel — Museu de Arte
Contemporaneo, Montevideo, Uruguay, setembro. Projeto Cultural Yazigi — palestra,
workshop e exposicdo do artista com adolescentes alunos do Yazigi — Galeria Vincent Van
Gogh, Pelotas, RS, outubro. Scalp Anno X: Kurtz, Réhnelt, Wladimirsky, Gariba, Frantz e
Lanes — murais — Scalp Cabeleireiros, Porto Alegre, RS, novembro. Pintando 89 — 12
artistas — Galeria de Arte da Caixa Econdmica Estadual do Rio Grande do Sul, Porto Alegre,
RS, dezembro.

1989: Artistas Brasileiros Contemporaneos — 8 artistas, organizacdo Van Gogh Galeria
de Arte — Galeria de Arte do Restaurante da Festa da Uva, Caxias do Sul, RS, margo. Ver
89 Prever — 22 artistas — Arte & Fato, Porto Alegre, RS, marco. BD Galeria — mostra de
inauguracdo com desenhos de 7 artistas — Bublitz-Decaedro Galeria de Arte, Porto Alegre,
RS, marco. Projecdo 89 — estande da Arte & Fato e do Espaco Oficina na mostra da
Associacdo das Galerias de Arte do Rio Grande Do Sul — Museu de Arte do Rio Grande do
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Sul, Porto Alegre, RS, marco. O Desenho do Rio Grande do Sul, Década de 70 — 26
artistas — promocdo da Sala de Exposi¢cbes Prof. Hélios Homero Bernardi, Universidade
Federal de Santa Maria, Santa Maria, RS, mar¢co. Cada Cabega uma Sentenca — 62
artistas — promoc¢éo conjunta da Universidade Federal de Juiz de Fora, Fundacdo Joédo
Pinheiro, Universidade Federal de Ouro Preto e SPHAN/Pr6-Memdria e curadoria de Arlindo
Daibert e José Alberto Pinho Neves — Casa da Baronesa, Ouro Preto, MG, abril. Cada
Cabeca uma Sentenga — Museu Mariano, Juiz de Fora, MG, junho Oca-Maloca —
construcdo de Maria Tomaselli com instalacdo de trabalhos de 40 artistas — Bolsa de Arte de
Porto Alegre, Porto Alegre, RS, junho. O Desenho no Rio Grande do Sul na Década de 70
— 10 artistas — Vestibulo da Prefeitura Municipal de Pelotas, Pelotas, RS, julho. Cada
Cabeca uma Sentenca — Museu de Arte Moderna de Séo Paulo, Sdo Paulo, SP, julho. Arte
Sul, Arte & Fato — 31 artistas da galeria — Arte & Fato, Porto Alegre, RS, julho. Arte Sul 89
— panorama da producédo plastica rio-grandense atual com 59 artistas evento paralelo ao |
Encontro Latino-Americano de Artes Plasticas — Museu de Arte do Rio Grande do Sul, Porto
Alegre, RS, julho. Cada Cabega uma Sentenca — Museu Nacional de Belas Artes, Rio de
Janeiro, RJ, setembro. Producdo Recente — diversos artistas — Museu de Arte do Rio
Grande do Sul, Porto Alegre, RS, setembro. | Mostra do Acervo Patrimonial da
FUNDAPEL — doacbes e obras premiadas, 12 artistas — Vestibulo da Prefeitura Municipal
de Pelotas, RS, outubro. Cada Cabeca uma Sentenca — Centro Cultural da Universidade
Federal de Minas Gerais, Belo Horizonte, MG, outubro. Spetaculoscalpspetaculo —
pinturas, desenhos e performance, 5 artistas — Scalp, S&o Paulo, SP, outubro. Oca-Maloca
— evento paralelo ao Panorama da Arte Atual Brasileira/89 Pintura — Museu de Arte Moderna
de Sao Paulo, Parque Ibirapuera, Sao Paulo, SP, outubro. Espaco No Arte & Fato — mostra
comemorativa dos dez anos de criagdo do Espaco NO, 20 artistas — Arte & Fato, Porto
Alegre, RS, novembro. Sintese da Arte Atual no RS — 16 artistas — Centro de Cultura
Missioneira, Santo Angelo, RS, outubro/novembro. Cada Cabeca uma Sentenca — Galeria
do Teatro Municipal Bras Cubas, Centro de Cultura, Santos, SP, dezembro.

1990: Murais Scalp: Farinha, Gariba, Kurtz & Réhnelt — Scalp, Porto Alegre, RS, abril.
Mutua Mutacado — artistas do acervo da Van Gogh Arte — Galeria Papel Principal — Caxias do
Sul, RS, maio. Tendéncia 90 — 55 artistas do acervo da Agéncia de Arte — Agéncia de Arte,
Porto Alegre, RS, junho. A Estética da Agua Como Fenémeno Sensivel — Norogrando,
Gorini, Kurtz, Réhnelt, Schmitt-Prym, e Dotto (mais alunos da UFSM) — Sala Claudio
Carriconde, Centro de Artes e Letras, Universidade Federal de Santa Maria, Santa Maria,
RS, junho. 100 ANOS — Mostra Comemorativa a Vincent Van Gogh — 11 artistas — Galeria
de Arte Vincent Van Gogh, Pelotas, RS, julho. CEM ANOS SEM: lembrandoVan Gogh — 25
artistas — Arte & Fato, Porto Alegre, RS, julho. Gustavo Alamon, Nicolaiewsky,
Wiladimirsky, Réhnelt &Kurtz — Instituto Jose Artigas, Porto Alegre, RS, agosto. Arte em
Contraste — 24 artistas do acervo de Antinéia e Ari Bueno Ribeiro — Agéncia da Caixa
Econbmica Federal do Shopping Riomar, Aracaju, SE, setembro. RS sobre papel — 24
artistas, mostra itinerante por diversas cidades do Rio Grande do Sul organizada pelo
Instituto Estadual de Artes Visuais — julho 90/mar¢o 91. Semana da Natureza 1990 — 46
artistas, mostra organizada por Roberto Schmitt-Prym — Panambi, RS, setembro. Acervo de
um Artista — 23 artistas, organiza¢gédo de Hudinilson Jr. — Jacarei, SP, outubro.

1991: Mocidade Independente, Ala dos que fazem figura — diversos artistas do acervo da
galeria Arte & Fato, Porto Alegre, RS, fevereiro/marco. Arte Gaucha Contemporénea — 14
artistas, organizacdo de Roberto Schmitt-Prym — Universidade Federal da Bahia, Salvador,
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BA, marco. Ultimo Decénio: Dores e Cores — 37 artistas — Museu de Arte do Rio Grande
do Sul, Porto Alegre, RS, marco. Chico Lisboa Agora — 28 artistas e 8 sdcios fundadores —
Museu de Arte do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, RS, julho. Arte Galcha
Contemporanea — 48 artistas — Galeria de Arte da Casa de Cultura Mario Quintana, Espaco
Vasco Prado e Museu de Arte Contemporanea, Casa de Cultura Méario Quintana, Porto
Alegre, RS, outubro. Museografia de Baixo Custo — organizacdo do arquiteto Mario
Ebeling — galerias 3, 4 e 5 do Museu de Arte do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, RS,
outubro. Artistas Contemporaneos — doacfes 1986/91, 21 artistas — Museu de Arte
Leopoldo Gotuzzo, Pelotas, RS, novembro.

1992: Arte Latino-Americana — diversos artistas e pintura coletiva orientada por Luis Felipe
Noé durante o Il Encontro Latino-Americano de Artes Plasticas em Porto Alegre, curadoria
de José Luiz do Amaral Neto — Museu de Arte do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, RS,
fevereiro. MAC-RS — diversos artistas, doacdes — mostra de inauguracédo do Museu de Arte
Contemporénea do Rio Grande do Sul (diretor-fundador Gaudéncio Fidelis), Porto Alegre,
RS, marco. Coletiva — diversos artistas da cole¢cdo Renato Rosa, curadoria de Renato Rosa
— Assembléia Legislativa do Estado, Porto Alegre, RS, marco. Desenho Sul
Contemporaneo — 29 artistas, curadoria de Gaudéncio Fidelis, Milton Couto e Nilza Haertel
— Museu de Arte Contemporéanea do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, RS, maio. A Figura
em Questdo — 12 artistas, obras do acervo do MAC-RS — Museu de Arte Contemporanea
do Rio Grande do Sul, Casa de Cultura Mario Quintana, Porto Alegre, RS, junho. A Figura —
5 artistas, obras do acervo do MAC-RS — Espaco Institucional, Casa de Cultura Mario
Quintana, Porto Alegre, RS, julho. A Figura E A Obra — 9 artistas, obras do acervo do MAC-
RS — Museu de Arte Contemporanea do Rio Grande do Sul, Casa de Cultura Mario
Quintana, Porto Alegre, RS, julho/agosto. Arte Contemporaneo-Brasil (M. Réhnelt, M.
Kurtz, R. Schmitt-Prym, V. Dotto) — Universidad Nacional Autonoma de México, Cidade do
México, México, outubro. Interferéncia Diphere: Nicolaiewsky, Réhnelt, Kurtz — Museu de
Arte do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, RS, dezembro. Museu de Tudo — acervo — Galeria
Marisa Soibelmann, Porto Alegre, RS, dezembro. Nuno Ramos e acervo do MAC-RS —
Edel Trade Center, Porto Alegre, RS, dezembro.

1993: Coletiva — obras em preto e branco, 6 artistas — Gestual Galeria de Arte, S&o
Leopoldo, RS, janeiro. Arte Sobre Papel: Contemporéneos — diversos artistas, curadoria
de Ruth Bernardes e Marcos Roberto — Pinacoteca Il, Museu de Arte do Rio Grande do Sul,
Porto Alegre, RS, fevereiro. O Espirito Pop: influéncias na arte atual do rio grande do
sul — 12 artistas e curadoria de Paulo Gomes — Galeria de Arte da Casa de Cultura Mario
Quintana, Porto Alegre, RS, margo. O Olhar Contemporaneo — Descentramento e Posi¢édo
— 57 artistas e obras do acervo do MAC-RS — Museu de ArteContemporanea do Rio Grande
do Sul, Porto Alegre, RS, marco. Acervos Particulares — 18 artistas oferecidos em
consorcio — Espaco Cultural Yazigi, Porto Alegre, RS, marco. Projeto Aquisi¢cdo, Edicéo
1993 — obras adquiridas pela Associacdo de Amigos do Museu de Arte do Rio Grande do
Sul e doadas ao museu, 13 artistas galuchos contemporaneos, projeto e curadoria de Paulo
Gomes — Museu de Arte do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, RS, abril. Pintura Mais
Representacgéo, Britto Velho, Réhnelt, Kurtz, Disconzi — Museu de Arte Contemporanea do
Rio Grande do Sul, Casa de Cultura Mario Quintana, Porto Alegre, RS, abril. Arte Sobre
Papel: Pequenos Formatos — 15 artistas, projeto itinerante Ver o Rio Grande — Museu de
Arte do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, RS, junho — Fundac&o Cultural de ljui, ljui, RS,
Museu Leopoldo Gotuzzo, Pelotas, RS, Atelier Livre Municipal, Cachoeira do Sul, RS,
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Centro de Cultura Jornalista Francisco José Frantz, Santa Cruz, RS. Artistas do Festival —
mostra dos artistas participantes do VIl Festival de Arte Cidade de Porto Alegre (Vergara,
Baravelli, Stori e outros) — Saguédo do Centro Municipal de Cultura, Porto Alegre, RS, julho.
Artistas Destaque da Chico Lisboa, Jader Siqueira, Mario Réhnelt, Vagner Dotto — Agéncia
de Arte, Porto Alegre, RS, agosto. Projeto Presenca, Mario Rohnelt e Ana Norogrando —
Sagudo do Museu de Arte do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, RS, agosto. Nova
Atualidade, Arte Contemporanea Produzida no Rio Grande do Sul — 10 artistas — Atrio
Espaco Cultural, Fundacdo Universidade do Rio Grande, Rio Grande, RS, setembro. Mostra
do Desenho Gaucho — Anos 70 a 90 / Il MAdulo, 1980 a 1990 — 21 artistas — Bildhaus
Galeria de Arte, Porto Alegre, RS, setembro. Arte Sul 93 — 64 artistas — Museu de Arte do
Rio Grande do Sul, Porto Alegre, RS, outubro. Nova Atualidade, Arte Contemporanea
Produzida no Rio Grande do Sul — 10 artistas — Sala Frederico Trebbi, INTEGRASUL,
Pelotas, RS, outubro. Mostra do Desenho Gaucho, Anos 70 a 90 — 23 artistas — Espaco
Augusto Meyer, Casa de Cultura Mario Quintana, Porto Alegre, RS, novembro. O Livro
Como Suporte — 16 artistas e organizacdo do IEAVI — Galeria Jodo Fahrion, Museu de Arte
do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, RS, novembro. 50 Anos de Filosofia e Ciéncias
Humanas: uma Visao Artistica — 10 artistas e organizacdo dos professores Alfredo
Nicolaiewsky e Blanca Brites — Museu Universitario da Universidade Federal do Rio Grande
do Sul, Porto Alegre, RS, dezembro. Nova Atualidade, Arte Contemporénea Produzida
no Rio Grande do Sul — 10 artistas — Agéncia Banco do Brasil, Camaqué, RS, novembro.
Nova Atualidade, Arte Contemporanea Produzida no Rio Grande do Sul — 10 artistas —
Agéncia Banrisul, Tapes, RS, dezembro. O Livro Como Suporte — 16 artistas e
organizacao de IEAVI — Museu de Arte Contemporanea do Rio Grande do Sul, Porto Alegre,
RS, dezembro. Mostra Natal Presente — artistas da galeria — Espaco Cultural Yazigi
Sonilton Alves, Porto Alegre, RS, dezembro. Coletiva — artistas da galeria participantes do
17° Salédo Carioca e do 13° Saldo Nacional — Galeria Anna Maria Niemeyer, Rio de Janeiro,
RJ, dezembro.

1994. Mostra de Arte Contemporanea/ Anos 90 — acervo do Espaco Cultural Yazigi —
Saldo de Eventos do Continental Torres Hotel, Torres, RS, janeiro. Oleo Sobre Tela e
Acrilico Sobre Tela — obras do acervo do Museu de Arte do Rio Grande do Sul, curadoria
de Ricardo Frantz, diversos artistas — Museu de Arte do Rio Grande do Sul, Porto Alegre,
RS, janeiro. Nova Atualidade, Arte Contemporanea Produzida no Rio Grande do Sul — 10
artistas — Espaco Cultural do Museu Municipal Carlos Nobre, Guaiba, RS, marco. 50 Anos
de Filosofia e Ciéncias Humanas: uma Visdo Artistica — 10 artistas e organizagdo dos
professores Alfredo Nicolaiewsky e Blanca Brites — Pinacoteca Bardo de Santo Angelo,
Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, RS, marco.
Nova Atualidade, Arte Contemporanea Produzida no Rio Grande do Sul — 10 artistas —
Banco do Brasil, Nova Petropolis, RS. Coletival0 anos — 12 artistas — Espago Oficina, Rio
Grande, RS, abril Nova Atualidade, Arte Contemporanea Produzida no Rio Grande do Sul —
10 artistas — Fundacdo Cultural de Canela, Canela, RS, abril. Nova Atualidade, Arte
Contemporéanea Produzida no Rio Grande do Sul — 10 artistas —Vinicola Aurora (promogéo
Fundacdo Casa das Artes), Bento Gongalves, RS, maio. A Arte e a Bola — 7 artistas —
Museu de Arte Contemporanea do Rio Grande do Sul, Casa de Cultura Mario Quintana,
Porto Alegre, RS, junho. Mostra do Desenho Gaulcho dos Anos 70 a 90 — 23 artistas —
promocdo Banco do Brasil e Sobrado Galeria de Arte — Agéncia do Banco do Brasil,
Alegrete, RS, junho. Acervo do Museu de Arte de Santa Maria — Agéncia do Banco do
Brasil, Jaguari, RS, junho. Arte em Computacdo: Nicolaiewsky, Rohnelt & Kurtz —
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Faculdade de Biblioteconomia Comunicacéo da Universidade Federal do Rio Grande do Sul,
Porto Alegre, RS, julho. Contemporéneos: figura e abstracdo— 10 artistas, organizacédo do
jornalista Luciano Alfonso — Alencastro Guimardes Galeria de Arte, Porto Alegre, RS, julho.
Arte Gaucha: Anos 70 e 80 — obras do acervo do Museu de Arte do Rio Grande do Sul,
curadoria de José Luiz do Amaral — Museu de Arte do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, RS,
julho. Projeto Relégio do Sol — 10 artistas convidados de Ana Alegria — Café Concerto
Majestic, Casa de Cultura Mario Quintana, Porto Alegre, RS, agosto. “Brasilien, drei junge
Generationen” — 8 artistas brasileiros, organizagdo de Myriam Braunig — Frilley Gmbh,
Frankfurt am Main, Alemanha, setembro. 17° Saldo da Chico Lisboa — artista convidado —
22 artistas selecionados e 10 convidados — Museu de Arte do Rio Grande do Sul, Porto
Alegre, RS, outubro.

1995: Coletiva — Galeria de Arte Carrasco, Novo Hamburgo, RS, maio. Espaco e
Movimento: Milton Kurtz e Mario Réhnelt — obras do acervo de Ari Bueno Ribeiro — Espaco
Cultural Engenho & Arte, Aracaju, SE, junho. Espaco NO, 1979-1982: exposicao
documental — curadoria de Ana Albani Carvalho, Ana Torrano e Maria Cristina Vigiano —
Museu de Arte Contemporanea do Rio Grande do Sul, Casa de Cultura Mario Quintana,
Porto Alegre, RS, julho. Coletiva 95 — Alencastro Guimardes Galeria de Arte, Porto Alegre,
RS, novembro. Pura Pintura e Desenho de Pintores — 11 artistas, mostra paralela ao 1°
Prémio Iberé Camargo, curadoria de Gaudéncio Fidelis — Memorial da Camara Municipal de
Porto Alegre, Porto Alegre, RS, novembro. Artistas Colecionistas — curadoria de Ivo
Mesquita e Stella Teixeira de Barros — Valu Oria Galeria de Arte, Sdo Paulo, SP, novembro.
60 Anos de Arte no Rio Grande do Sul, homenagem a Associacdo Riograndense de
Imprensa — Museu de Arte do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, RS, dezembro.

1996: Catalogo 95 — 98 artistas reunidos pelo Museu de Arte Contemporanea-RS e Instituto
Estadual de Artes Visuais — salas do IEAVI e MAC-RS, Casa de Cultura Mario Quintana,
Porto Alegre, RS, janeiro. Coletiva — 15 artistas do acervo de Ari Bueno Ribeiro — Galeria
Karandash, Maceid, AL, janeiro. Livro: conforto e narcisismo — 18 artistas, curadoria de
Gaudéncio Fidelis, promoc¢do Fundacdo Universidade de Rio Grande — Sociedade Amigos
do Cassino, Rio Grande, RS, janeiro. Vento-Sul — gravuras de 15 artistas do Brasil,
Paraguai, Chile, Uruguai, Argentina, organizacdo Marcos Coga/Secretaria da Cultura de
Cascavel/PR. Mostra itinerante. Sala Especial — diversos artistas, paralela ao evento Sexta-
Feira da Paixdo de Fernando Baril — Gestual Galeria de Arte, Porto Alegre, RS, marco. A
Janela do Artista Il — 20 artistas e organizacao de Marisa Veck — Galeria de Arte Mosaico,
Porto Alegre, RS, abril. Exposi¢cdo Coletiva de Artistas Plasticos Gauchos — Evento
integrante do 1° Porto Alegre em Montevideo — Atrio da Intendéncia de la Municipalidad de
Montevideo, Montevideo, Uruguay, novembro. Novos Espagos — 25 artistas, organizagcao
IEAVI-SEC, inauguracdo da ala leste do 3° andar da CCMQ — Casa de Cultura Mario
Quintana, Porto Alegre, RS, novembro. Arte-Sul 96 — 142 artistas, organizacao IEAVI-SEC —
Casa de Cultura Mario Quintana (3° e 6° andar) e Museu de Arte do Rio Grande do Sul
(térreo e 1° andar), Porto Alegre, RS, dezembro. "Kunst aus Brasilien" — Galerie Ka-Eins,
Frankfurt/Main, Alemanha.

1997: "Kunst aus Brasilien in der Villa Wolf" — 7 artistas e organizacdo de Myriam
Braunig — Villa Wolf, Wachenheim, Alemanha, abril. IV Prémio UniversidArte — diversos
artistas — Prédios do Campus da Universidade Estacio de S4, Rio de Janeiro, RJ, agosto.
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1998: IV Prémio UniversidArte — 26 artistas selecionados do IV Prémio UniversidArte —
Galerias Chaves Pinheiro e Ubi Bava do Museu Nacional de Belas Artes, janeiro. Arte en la
Calle — 1l Porto Alegre em Buenos Aires — organizacdo da Coordenacédo de Artes Plasticas
da Secretaria Municipal da Cultura, diversos artistas — Buenos Aires, Argentina, margo. Arte
sobre papel do acervo do MARGS - diversos artistas — Galeria 1, Museu de Arte do Rio
Grande do Sul Ado Malagoli, Porto Alegre, RS, abril/maio. Exercicios Afetivos — instalacéo
de Lia Menna Barreto com bonecas feitas por diversas pessoas — Museu de Arte do Rio
Grande do Sul, Porto Alegre, RS, julho. Mercosur '98, Primeira Muestra Regional de Artes
Plasticas — diversos artistas argentinos e brasileiros, mostra paralela ao VIl Foro de
Gobernadores de las Provincias e Estados del Mercosur — Ciudad de Santa Fe, Argentina,
julho (mostra itinerante por Rosario, Parana, Resistencia e Posadas, Argentina, e
Encarnacién e Asuncién, Paraguai). Cyro Martins: 90 anos — pinturas de 11 artistas,
curadoria de Clara Pechansky — Galerias 1 e 2, Museu de Arte do Rio Grande do Sul Ado
Malagoli, Porto Alegre, RS, agosto/setembro.

1999: Acervo Delphus Galeria de Arte — Shopping Iguatemi, Porto Alegre, RS, janeiro.
Acervo MAC/RS - curadoria dos conselheiros — Galeria Sotéro Cosme, Museu de Arte
Contemporénea do Rio Grande do Sul, Casa de Cultura Mario Quintana, Porto Alegre, RS,
maio. Homens sobre o Homem — exposicdo comemorativa ao 14° aniversario da galeria
Arte & Fato — Arte & Fato, Porto Alegre, RS, julho. Arte Gaucha Contemporéanea: Artistas
Convidados 1999 — Anico Herscovits, Alfredo Nicolaiewsky, Carlos Wladimirsky, Karin
Lambrecht, Mario Roéhnelt e Regina Ohlweiler — Galeria Sotéro Cosme, Museu de Arte
Contemporanea do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, RS, novembro. Atelier Aberto / Taller
Abierto — evento paralelo a Il Bienal do Mercosul com roteiro de visitacdo a ateliers de
diversos artistas — Atelier de Gisela Waetge, Porto Alegre, RS, novembro. Atelier Aberto /
Taller Abierto — evento paralelo a Il Bienal do Mercosul — Galeria de Arte Gestual, Porto
Alegre, RS, novembro. Mostra lItinerante do Acervo do MAC — obras de 27 artistas
pertencente ao acervo do MAC/RS — Passo Fundo, Bagé e Sao Lourenco, RS, novembro,
dezembro de 1999 a janeiro de 2000.

2000: Novas Aquisicbes — Helena Pessoa/Méario Rohnelt — Sala Pinacoteca Municipal,
Centro Cultural Sdo Paulo, Sdo Paulo, SP, janeiro. Acervo 60/70 — Projeto Curadoria —
curadora Marilene Burtet Pieta — Sala Sotero Cosme, Museu de Arte do Rio Grande do Sul
Ado Malagoli, Porto Alegre, RS, marco. Acervo 80/90 — Projeto Curadoria — curadora Ana
Albani de Carvalho — Sala Pedro Weingartner, Museu de Arte do Rio Grande do Sul Ado
Malagoli, Porto Alegre, RS, margo. Navegar — celebra¢do dos 500 anos do descobrimento
do Brasil com trabalhos criados a partir da tela "The Rejalma" do holandés Jeronimus van
Diest (séc. XVII), C. Pasquetti, Heloisa Schneiders, Irineu Garcia, Marilice Corona, Mario
Roéhnelt e Renato Heuser, obras doadas ao Acervo Municipal de Porto Alegre — Sala Berta
Locatelli, Museu de Arte do Rio Grande do Sul Ado Malagoli, Porto Alegre, RS, marco.
Desenhos — curador Paulo Gomes — acervo de desenhos do Museu de Arte do Rio Grande
do Sul Ado Malagoli — Museu de Arte do Rio Grande do Sul Ado Malagoli, Porto Alegre, RS,
junho. ARKETING - diversos artistas trabalhando sobre sacolas da Galeria Gestual —
Galeria Gestual, Porto Alegre, RS, agosto. Documentos de Trabalho — curador Flavio
Gongalves, 10 artistas — Pinacoteca Bardo de Santo Angelo, Instituto de Artes da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, RS, agosto. Artistas
Contemporaneos no Acervo Municipal — curador Luiz Antonio Felk, artistas: A.
Nicolaiewsky, C. Pasquetti, Gaudéncio Fidelis, Gonzalo Mezza, H. Schneiders, M. L.

185



Catanni, M. Rohnelt e T. Poester — Galeria Iberé Camargo, Centro Cultural Usina do
GasOmetro, Porto Alegre, RS, novembro.

2001: 14narua — out-doors de 14 artistas expostos no espago urbano — Pelotas, RS, marco.
Axial 70 — artistas dos anos 70, A. Nicolaiewsky, C. Pasquetti, Vera Chaves, M. Kurtz e M.
Roéhnelt — Galeria Gestual, Porto Alegre, RS, abril. Presengcas Contemporaneas nas
Pinacotecas Municipais — 11 artistas, curadoria de Niura Legramante Ribeiro — Sala Berta-
Locatelli, Museu de Arte do Rio Grande do Sul Ado Malagoli, Porto Alegre, RS, julho. Figura
na Pintura: Obras do Acervo MAC-RS — 12 artistas — Galeria Sotéro Cosme, Casa de
Cultura Mario Quintana, Porto Alegre, RS, agosto. Acervo do Museu de Arte do Rio Grande
do Sul Ado Malagoli — diversos artistas — Shopping Center Iguatemi, Porto Alegre, RS,
outubro. 70s — Mara Alvares, Vera Chaves Barcellos, Clovis Dariano, Carlos Pasquetti e
Mario Réhnelt, obras dos anos 70 — Obra Aberta, Porto Alegre, RS, novembro.

2002: Gol Brasil — Projeto Arte em Campo — Promocao Coca Cola, curadoria de Marcus de
Lontra Costa, obras de Angelo de Aquino (RJ), Caetano Dias (BA), Claudio Tozzi (SP),
Emmanuel Nassar (PA), Gervane de Paula (MT), José Patricio (PE), Leda Catunda (SP),
Leila Pugnaloni (PR), Luiz Aquila (RJ), Maria Amelia Vieira (AL), Marilia Kranz (RJ), Mario
Roéhnelt (RS) e Monica Sartori (MG) — Centro Cultural Justica Federal, Rio de Janeiro, RJ,
abril. Pax in Terra — Museu de Arte Leopoldo Gotuzzo, Pelotas, RS, maio/junho. Dilemas
da Matéria, Procedimento, permanéncia e conservacao em arte contemporanea —
curadoria de Gaudéncio Fidelis, obras de Carlos Fajardo, Gisela Waetge, lole de Freitas,
José Francisco Alves, Karin Lambrecht, Lia Menna Barreto, Marco Gianotti, Mario Rohnelt,
Nuno Ramos, Patricio Farias, Pellegrin e Vera Chaves. Publicagdo “Dilemas da Matéria:
procedimento, permanéncia e conservacdo em arte contemporanea”, autor Gaudéncio
Fidelis. — Museu de Arte Contemporénea do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, RS, outubro.
Nelson Abott de Freitas: O olhar de um critico — 21 artistas, organiza¢&do da Dra. Ursula
Rosa da Silva — Sala Frederico Trebbi, Hall da Prefeitura Municipal de Pelotas, Pelotas, RS,
novembro. Correndo o Risco Il — curadoria de Gelson Radaelli, artistas AnicoHerskovits,
Britto Velho, Carlos Pasquetti, Cristiane Lo6ff, Eduardo Haesbaert, Elton Manganelli, Ernesto
Frederico Scheffel, Fabio Zimbres, Fernando Baril, Flavio Goncgalves, Gerson Reichert,
Guilherme Pilla, Harold Brody, Jaca, Luiz Gonzaga, Maria Tomaselli, Marilice Corona, Mario
Roéhnelt, Mauro Fuke, Paulo Chimendes, Paulo Peres, Regina Ohlweiler, Teresa Poester e
TulaAnagnostopoulos — Museu do Trabalho, Porto Alegre, RS, novembro.

2003: Um Territorio da Fotografia — curadoria de Alexandre Santos e Maria Ivone dos
Santos, 48 artistas — Galeria dos Arcos, Usina do Gasdmetro, Secretaria Municipal da
Cultura, Porto Alegre, RS, julho. Acervo Revisitado — obras do acervo do MAC/RS, 15
artistas — Museu de Arte Contemporanea do Rio Grande do Sul, Casa de Cultura Mario
Quintana, Porto Alegre, RS, julho/agosto. Méario Rohnelt / Carlos Wladimirsky: céu
expandido e terra condensada — Museu Julio de Castilhos, Porto Alegre, RS, outubro.
Correndo o Riscoll — Museu Leopoldo Gotuzzo, ILA-UFPel, Pelotas, RS, novembro.
Exposicdo beneficente — promog¢do e organizacdo Bolsa de Arte de Porto Alegre —
Sanduiche Voador, Porto Alegre, RS, dezembro.

2004: Mostra de Lancamento do MAC no Cais Do Porto — organizacdo IEAV e MAC-RS —
Armazém A6 do Cais do Porto, Porto Alegre, RS, marco.
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2005: O Corpo na Arte Contemporanea Brasileira, médulo: Corpos Subterraneos -
curadoria de Fernando Cochiarale e Viviane Matesco — Instituto Itau Cultural, Sdo Paulo,
SP, 30 de marco a 29 de maio. 60 POS-60, colecdo de arte da cidade de S&o Paulo —
curadoria de Guy Amado — Sala Tarsila do Amaral, Centro Cultural S&do Paulo, Sdo Paulo,
SP, 21 de setembro a 20 de novembro.

2006: A Imagem Lucida: Fotografia Contemporanea no Acervo FVCB (BegofiaEgurbide,
Carla Borba, Carlos Pasquetti, Claudio Goulart, EthieneNachtigall, Joan Fontcuberta, Mara
Alvares, Mario Ramiro, Mario Réhnelt, Nick Rands e Vera Chaves Barcellos) — curadoria de
Ana Albani de Carvalho e Neiva Bohns — Fundacéo Vera Chaves Barcellos, Espaco 0, Porto
Alegre, RS, abril. Colegdo de auto-retratos, exposi¢édo virtual no site www.museus.art.br,
curadoria e texto de Renato Rosa. Arte no Brasil ao Longo do Século XX: a forma da
figura & a figura da forma — obras do acervo do MARGS, curadoria de José Luiz do Amaral
Neto, Museu de Arte do Rio Grande do Sul Ado Malagoli, Porto Alegre, RS, julho.

2007: Apontamentos Fotograficos em Processos de Criacdo - curadoria de
NiuraLegramante Ribeiro — Fernanda Soares, Julio Ghiorzi, Mario Rohnelt, Maristela
Salvatori e Miriam Tolpolar — Espaco Cultural Chico Lisboa, Associacdo Riograndense de
Artes Plasticas Francisco Lisboa, Porto Alegre, RS, julho. Visdes da Terra: entre deuses e
maquinas — curadoria geral de RualdoMenegat, curadoria artistica de Ana Albani de
Carvalho — Museu da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, RS, agosto.
Associacdes Livres: ver é acreditar — curadoria de Gaudéncio Fidelis — obras
emprestadas pelos artistas e obras do acervo do MAC-RS — MAC-RS, Casa de Cultura
Mario Quintana, Porto Alegre, RS, setembro. Total Presenca: desenho — obras do Acervo
Artistico da Pinacoteca Bardo de Santo Angelo do IA/JUFRGS — curadoria de Blanca Brites —
Pinacoteca Bardo de Santo Angelo, Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio
Grande do Sul, Porto Alegre, RS, de 10 de outubro a 09 de novembro. Apontamentos
Fotograficos Em Processos De Criacdo Il — curadoria de Niura Legramante Ribeiro —
Cylene Dallegrave, Fernanda Soares, Julio Ghiorzi, Mario R6hnelt, Maristela Salvatori e
Miriam Tolpolar — Pinacoteca da FEEVALE, Novo Hamburgo, RS, de 12 a 30 de novembro.
O Pop Na Pinacoteca — obras do Acervo Artistico do Municipio de Porto Alegre — Paco
Municipal, Porto Alegre, RS, dezembro.

2008: “Ultima Semana De 1978: o MARGS em sua nova sede” — obras do acervo
concebidas por artistas gauchos entre 1976 e 1980 — Galeria Iberé Camargo. Museu de Arte
do Rio Grande do Sul Ado Malagoli, dezembro / margo.

2010: SILENCI()S & SUSSURR()S — curadoria Vera Chaves Barcellos: obras do acervo da
FVCB — Sala dos Pomares, Fundacédo Vera Chaves Barcellos, Viaméo, RS, 29 de maio a 06
de novembro de 2010.

2014: The Beautiful Game: O Reino da Camisa Canarinho. Curadoria de José Francisco
Alves. Museu dos Direitos Humanos do Mercosul. Porto Alegre, RS.

SALOES, PREMIOS E INDICACOES:

1972: 1° Saldo das Olimpiadas do Exército — Assembleia Legislativa do Estado, Porto
Alegre, RS, setembro.
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1974: 6° Saldao Nacional de Arte da Prefeitura Municipal de Belo Horizonte — Belo
Horizonte, MG, outubro/novembro.

1976: 5° Saldo do Jovem Artista/ RBS — Porto Alegre, RS, novembro — Menc¢ao Honrosa.
3° Concurso Nacional de Artes Plasticas do Estado de Goias — Goiania, GO, dezembro.

1977: 1° Saldo de Desenho do Rio Grande do Sul — Museu de Arte do Rio Grande do Sul,
Porto Alegre, RS, agosto. 6° Saldo do Jovem Artista/ RBS — Porto Alegre, RS, dezembro —
Mencé&o Honrosa.

1978: 2° Saldo de Arte de Pelotas — Pelotas, RS, outubro — Mencdo Honrosa.
1979: 3° Saldo de Arte de Pelotas — Pelotas, RS, outubro.

1980: 33° Saldo de Artes Plasticas de Pernambuco — Recife, PE, setembro. 4° Saldo de
Arte de Pelotas- Pelotas, RS, outubro — Mencdo Honrosa. 12° Saldo Nacional de Arte de
Belo Horizonte- Belo Horizonte, MG, dezembro — Prémio Intervencdo Urbana para o projeto
“ANDARILHA” realizado por sete artistas associados do Espago NO.

1981: 1° Jovem Arte Sul-América — Curitiba, RS, junho — Prémio Aquisicdo. 32 Mostra do
Desenho Brasileiro — Curitiba, PR, agosto/setembro — artista convidado. 2° Saldo Paulista
de Artes Plasticas e Visuais — Paco das Artes, Sao Paulo, SP, outubro. 5° Saldo de Arte
de Pelotas — Pelotas, RS, outubro — Referéncia Especial do Juri. IV Saldo Nacional de
Artes Plasticas — Museu de Arte Moderna, Rio de Janeiro, RJ, novembro. 1° Saldo
Nacional de Arte — Novo Hamburgo, RS, dezembro.

1982: ARTEDER 82 Muestra Internacional de Arte Grafico — Bilbao, Espanha, marco/
abril. 35° Saldo de Artes Plasticas de Pernambuco — Recife, PE, setembro. 1° Saldo de
Desenho — Bento Gongalves, RS, dezembro.

1984: Salao de Arte de Santa Maria — 10 artistas — Universidade Federal de Santa Matria,
Santa Maria, RS, maio/ junho. | Bienal De La Habana — Havana, Cuba, maio. | Saldo do
Artista de Pelotas — Pelotas, RS, julho. 62 Mostra do Desenho Brasileiro — Curitiba, PR,
outubro/novembro.

1985: Il Saldo do Artista de Pelotas- Pelotas, RS, julho — Grande Prémio Leopoldo
Gotuzzo. 8° Saldo Nacional de Artes Plasticas — Museu de Arte Moderna, Rio de Janeiro,
RJ, dezembrol/janeiro.

1986: 7% Mostra do Desenho Brasileiro — Curitiba, PR, julho/agosto. Saldo Caminhos do
Desenho Brasileiro — Museu de Arte do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, RS, novembro.

1992: Prémio Chico Lisboa — indicado na categoria Desenho — Teatro Renascenca, Centro
Municipal de Cultura, Porto Alegre, RS.

1993: IV Saldo Latino-Americano de Artes Plasticas de Santa Maria — Museu de Arte de
Santa Maria, Santa Maria, RS, junho — Primeiro Lugar Pintura. 17° Saldo Carioca de Arte —
Escola de Artes Visuais do Parque Lage, Rio de Janeiro, RJ, novembro — Prémio
Participacdo. 13° Saldo Nacional de Artes Plasticas — Galerias da FUNARTE/IBAC e Salédo
Carlos Drummond de Andrade do Palacio da Cultura (MEC), Rio de Janeiro, RJ, dezembro —
Prémio Aquisicdo. Prémio Chico Lisboa - indicado na categoria Desenho — Teatro
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Renascenga, Centro Municipal de Cultura, Porto Alegre, RS. Prémio Chico Lisboa,
premiado na categoria Pintura — Teatro Renascenca, Centro Municipal de Cultura, Porto
Alegre, RS.

1994: Prémio Chico Lisboa — indicado na categoria Desenho — Teatro Renascenca, Centro
Municipal de Cultura, Porto Alegre, RS. 14° Saldo Nacional de Artes Plasticas — Salao
Carlos Drummond de Andrade do Palacio da Cultura (MEC), Rio de Janeiro, RJ, outubro.

1995: Saldo de Artes de Novo Hamburgo (92 edicdo) — Sagudo do Centro Municipal de
Cultura, Novo Hamburgo, RS, agosto — Destague em Pintura. V Bienal Nacional de Santos
— Artes Visuais — Centro Cultural Patricia Galvao, Pinacoteca Benedicto Calixto e Casa de
Camara e Cadeia, Santos, SP, outubro. Xl Mostra da Gravura Cidade de Curitiba —
Mostra América — “Diversas Linguagens de Gravura”, Casa Vermelha, Curitiba, PR, outubro
— Artista convidado. XV Saldo Nacional de Artes Plasticas — Galeria do Século XXI, Museu
Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro, RJ, dezembro — Prémio Aquisicao.

2007: 62° Saldao Paranaense, Museu de Arte Contemporanea de Curitiba, Curitiba, PR,
dezembro — Artista convidado.
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