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RESUMO

A pesquisa concentra-se em estudos sobre a linguagem fotografica como pratica
artistica a partir das obras expostas em “Mixtos e Manias”, em 1978. Esta exposi¢ao
ocorre na Pinacoteca do Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio Grande
do Sul, em Porto Alegre, em um momento de expansdo do mercado de arte local.
Dos cinco artistas expositores, Carlos Asp, Clovis Dariano, Mara Alvares, Telmo
Lanes e Vera Chaves Barcellos, todos vinculados ao Nervo Optico, sédo feitos
estudos das obras expostas por Dariano, Lanes e Barcellos. O trabalho toma como
base as estratégias de discurso, producdo e veiculacdo utilizada por estes artistas,
levantando-se a nocdo de praticas conceitualistas, aplicando-se essa ideia na
andlise das obras. Sdo apontadas as mdltiplas possibilidades que a linguagem
fotografica oferece quando entendida como uma pratica artistica, percebendo sua

l6gica na veiculacdo de ideias e no processo de cada artista.

PALAVRAS-CHAVE
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ABSTRACT

This research focuses on studies on the photographic language as an artistic
practice from the works exhibited in "Mixtos e Manias" in 1978. This exhibition takes
place in the gallery of the Art Institute of the Federal University of Rio Grande do Sul,
in Porto Alegre, at a time of expansion of the local art market. From five exhibiting
artists, Carlos Asp, Clovis Dariano, Mara Alvares, Telmo Lanes e Vera Chaves
Barcellos, all linked to the Nervo Optico, the studies are made on the works exhibited
by Dariano, Lanes and Barcellos. The work is based on the strategies of discourse,
production and placement used by these artists, raising the notion of conceptual
practices, applying this idea in the analysis of works. It is pointed out the multiple
possibilities that the photographic language offers when understood as an artistic
practice, perceiving its logic in the propagation of ideas and in the process of each

artist.
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1. Introducéo

O “Nervo Optico” nao é um grupo. Muito menos um grupo de fotografos.
Trata-se muito mais de uma operacéo coletiva, na qual cada um contribuia com sua
producdo individualmente, trabalhando com as questbes da linguagem fotografica,
porém ndo exclusivamente com a fotografia. Entre 1976 e 1978, Carlos Asp (1949),
Carlos Pasquetti (1948), Clovis Dariano (1950), Mara Alves (1950), Telmo Lanes
(1955) e Vera Chaves Barcellos (1938) tiveram atuagdes em conjunto em eventos e
publicacbes questionadores do sistema de arte local, na cidade de Porto Alegre, e

da producéo artistica.

Nos nao somos “Grupo” Nerw Optico, nunca fomos, mas ficamos sendo
chamados porque o Frederico Morais, que € um critico de arte importante,
principalmente nessa época, ele era mais importante ainda, ele que foi o
primeiro a chamar “grupo” e se estabeleceu essa historia, mas nunca fomos
e nos consideramos “grupo".1

O emprego da fotografia € uma linha em comum entre esse grupo de artistas,
porém, ela ndo é a unica linguagem utilizada por eles durante esse periodo; os
artistas ndo se definiam como fotégrafos, sendo Clévis Dariano a excecdo. Em
ambitos da arte contemporanea, a fotografia pode ser tida como um fim, a obra em
si, ou como também um meio, quando utilizada como construcdo de uma obra de
técnicas mistas, ou como o registro de experiéncias e performances. Estes artistas
opunham-se a um modelo de sistema de arte guiado por demandas de um mercado,
criticando as producfes que atendiam somente exigéncias comerciais. Para esse
grupo de artistas era necessario que as operacoes artisticas fossem produto de uma
consciéncia critica e transformadora, ndo importando o seu suporte. A fotografia
entra nesse foco, em outras palavras, ela ndo era uma linguagem artistica

consagrada a época, como seriam a pintura e a escultura, por exemplo.

Para delinear e localizar o presente trabalho, é necessario explicitar que a

pratica fotografica € uma parte significativa da minha vivéncia, mesmo antes de

1Entrevista, Clévis Dariano (nov. 2014).
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ingressar no Bacharelado em Historia da Arte. Por anos, juntamente com amigos,
mantive um grupo de fotografia, movido pela curiosidade e inquietude frente & busca
de conhecimentos e, por assim dizer, pelo desafio da transformacéo da percepcao e
do olhar sobre o que nos rodeia. Durante certo tempo, nos reuniamos no estudio do
Clovis Dariano, localizado na mesma rua em que eu residia desde a infancia, em
pleno centro de Porto Alegre. Essa experiéncia marcou-me profundamente, na
proximidade com um estudio de fotografia, pelas breves conversas que tinhamos
com o artista e fotégrafo comercial, no apego a fotografia analdgica. Este foi o
grande motor para que eu persistisse no estudo da fotografia. O que era préatica e
producéo individual foi se transformando em interesse e desejo de adentrar na arte
em si. Um dos primeiros questionamentos que passaram a alimentar a curiosidade,
ao me perguntar, € como a fotografia poderia ser uma linguagem artistica? Em
seguida, emergiram outros, por exemplo, como ela foi veiculada desde sua
“‘invencao” até os dias de hoje? Essas interrogacdes instigaram a pesquisa que viria
a compor o presente trabalho, que iniciou como uma proposta, talvez, ambiciosa
demais para 0 momento em que eu me encontro, no comec¢co de uma trajetoria
académica. A pretensdo seria, entdo, buscar a origem desta pratica vinculada a arte
na cidade de Porto Alegre. Mas haveria uma sé origem? Como se porta a imagem
fotografica dentro do contexto artistico local? Haveria somente um modo de utilizar a
fotografia dentro das artes visuais? Amplas perguntas, que me acompanharam até
conseguir, aos poucos, estabelecer um recorte, que foi dando contornos mais

precisos para este estudo ao longo dos ultimos dois anos.

Como estudante de Histdéria da Arte da Universidade Federal do Rio Grande
do Sul, percebo como necessaria a contribuicAo académica para enriquecer 0S
estudos da arte produzida localmente que, mesmo com producées muito
significativas, permanece sendo ainda um campo pouco explorado, cuja visibilidade
e reconhecimento podem ser ampliados atraves de um nimero maior de pesquisas.
Sobre o Nervo Optico, o trabalho mais extenso vem a ser o da prof. Dra. Ana Albani
de Carvalho, em sua dissertacdo de mestrado e em outras diversas publicagdes,
também em seu trabalho junto a Fundacdo Vera Chaves Barcellos e, muito

recentemente, na curadoria em uma nova exposicdo no Centro Cultural Sdo Paulo,
13



em comemoragdo aos quarenta anos do manifesto realizado pelos artistas,
inaugurada pouco antes da defesa do presente trabalho.? Na historiografia da arte
contemporanea no Brasil, sao raras as mengdes ao “grupo”, sempre constante em
pequenas notas. Por isso, dediquei-me a explorar 0 assunto a partir da Otica da
fotografia dentro das artes visuais, ao fazer um levantamento exaustivo - as vezes
frustrante, ou recompensador - de documentagdes, entrevistas, imagens da época e
das obras produzidas por estes artistas em seu periodo de atuagdo conjunta, entre
1976, (ano da publicacdo do manifesto), e 1978, quando se encerra a publicacao

dos cartazetes “Nervo Optico”.

O principal projeto da fotografia dos artistas ndo € reproduzir o vsivel, mas
tornar Jsivel alguma coisa do mundo, alguma coisa que nao &,
necessariamente, da ordem do vsiwel. Ela ndo pertence ao dominio da
fotografia, mas ao dominio da arte, pois a arte dos artistas € téo distinta da
arte dos fotégrafos quanto a fotografia dos artistas o é da fotografia dos
fotégrafos. (ROUILLE, 2009, p. 287)

Essa observacdo de Rouillé é muito pertinente a compreensdo do que se pretende,
muito embora a divisdo proposta de fotdgrafo-artista e artista-fotografo ndo seja
adotada para fins de categorizacdo na pesquisa. Todas as obras selecionadas sao
realizadas por artistas que se utiizam da linguagem fotografica de maneiras
diversas. A fotografia € vista aqui ndo somente como uma linguagem autbnoma,
desvinculada de outras praticas. Ela estd vinculada ao momento da producdo
artistica, aos discursos dos artistas e a inten¢cdes mdltiplas ligadas a desconstrucao
de uma arte meramente contemplativa, porém aliada a praticas conceitualistas.

Em especial, é a partir das obras expostas em “Mixtos e Manias”, mostra
realizada em 1978, na Pinacoteca do Instituto de Artes da UFRGS, que se pauta o
estudo. S&o cinco os artistas que participam: Carlos Asp, com uma experimentacao
ambiental que une “signos e simbolos pesquisados em religides e filosofias
esotéricas”; Clovis Dariano, com a série fotografica com interferéncias do desenho “A
parte pelo todo”; Mara Alvares com suas “Pictografias”, trabalhos compostos por
desenhos, fotografias e movimentos; Telmo Lanes e a obra “intimo Exterior”, em que

transforma em objeto escultorico sua unha do dedo “mingo” e registra a interferéncia

% Neno Optico: 40 Anos. Centro Cultural de S&o Paulo, S&0 Paulo - SP. 19 nov. 2016 a 12 mar. 2017.
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desse fragmento de seu corpo com outras imagens; por fim, a série fotografica de
Vera Chaves Barcellos, “Memoria de Barcelona”, composta por fotografias dos
muros interferidos com cartazes e palavras de ordem politica. Conforme o texto
introdutério de Carlos Scarinci no catalogo, Carlos Pasquetti ndo participa da
exposicdo por estar produzindo, na época, obras que ndo convergiam com a

tematica proposta pela exposicao.

Figura 2 Figura 1

Mara Alvares, 1948 Carlos Asp, 1949

Pictografias, 1978 (detalhe do catalogo Os 5 elementos, 1978 (detalhe do catalogo
Nervo Optico") "Nervo Optico)

Os estudos de casos concentram-se em trés dos cinco artistas participantes da
exposicdo, sendo eles Clovis Dariano, Telmo Lanes e Vera Chaves Barcellos.
Mesmo depois do afunilamento do campo da pesquisa, surgiu a necessidade de
reduzi-la. Por tratar-se de um estudo que lida diretamente com fontes primarias e
com entrevistas com os artistas, muitas vezes € preciso lidar com a indisponibilidade

dos componentes pesquisados.® Por este motivo, esse trabalho é aberto, sujeito a

3 . . . . , ~
Mara Alvares no momento encontra-se indisponivel por motivos de saulde, portanto ndo pode ser
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futuras revisbes e ampliagdes, ndo se encerrando aqui os estudos da producéo

fotografica dos artistas vinculados ao Nervo Optico.
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Figura3

Telmo Lanes, 1955

intimo exterior, 1978 (detalhe do catalogo "Nervo
Optico")

A dete
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Figura4

Clovis Dariano, 1950

A parte pelo todo, 1978 (Detalhe do catalogo
"Nervo Optico")

Figurab

\era Chaves Barcellos, 1948

Memaria de Barcelona, 1977 (detalhe do catalogo
"Nervo Optico")

Todas as obras que participam da mostra contam com a presenca da

fotografia, mas ndo parecem convergir na modalidade de seu uso. Mesmo que

realizada uma conwersa com a artista. Com Carlos Asp, foram muitas as tentativas de contato, que
ndo surtiram resultado. Porém, com a pesquisa documental realizada, foram acumuladas informagdes
de grande poténcia para continuar com o estudo, que serdo trabalhadas futuramente.
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muitas das obras tenham pontos em comum, a utilizacdo da fotografia € plural, ndo
existe uma estética em comum, um mesmo discurso visual. Essa exposicao serve de
laboratério para pensar os multiplos usos da fotografia, que desde o século XIX, esta
ligada & arte. E preciso considerar que, neste caso, sdo trazidas obras produzidas no
final dos anos 1970, no sul da América Latina, em uma capital de expressao
moderada se comparada a outras cidades, em um contexto artistico ainda em
formacdo e em busca de legitimac&o. E neste contexto, entdo, que novas linguagens
adentravam, ndo sem um pouco de resisténcia. Tais elementos inspiraram esta
pesquisa, que coloca luzes sobre esses estudos de casos, partindo de uma analise
do uso da fotografia na arte contemporéanea e de como se articula essa linguagem
nas obras expostas. Considerando, ainda, a fotografia como uma pratica aliada aos
conceitualismos, potencialmente ampliadora de possibilidades de wveiculacdo de
ideias, pergunta-se de que modo se caracterizam estas multiplas possibilidades que
a fotografia proporciona para cada um dos artistas? E, além disso, indaga-se sobre
quais sao os entrecruzamentos entre discurso, processo e trabalho final?

Na tentativa de buscar respostas as interrogacdes, entra em cena a
percepcdo da indissociacdo do discurso e do ato artistico. Cabendo apontar que,
para responder a elas, foi utilizado o dispositivo de analise da configuracdo das
linguagens na obra de cada artista, partindo-se sempre do uso da fotografia. Para
que isto fosse possivel, foi realizado um levantamento bibliografico referente a arte
contemporanea nacional e internacional com o foco na arte conceitual, a0 campo de
arte local, além de alguns aspectos sobre a historia e a teoria da fotografia. Como
essa € uma pesquisa com poucos - mesmo gue significativos - precedentes, foram
realizadas consultas a acervos documentais na cidade de Porto Alegre, sendo eles o
Centro de Documentacdo e Pesquisa da Fundagcdo Vera Chaves Barcellos, o Acervo
do Instituto de Artes da UFRGS e o Nucleo de Documentacdo e Pesquisa do
MARGS (Museu de Arte do Rio Grande do Sul). Também, foram realizadas
entrevistas com 0s proprios artistas, assim como com curadores e marchands. Parte
das entrevistas compuseram um estudo exploratério que foi fundamental para a
delimitacdo do trabalho e a definicdo das estratégias metodolégicas, que foram
evoluindo desde 2014. Entrevistas em profundidade foram realizadas, em diversas

ocasides entre 2015 e 2016. Destacam-se as contribuicdes de Telmo Lanes e Clovis
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Dariano que, pela proximidade geografica e disponibilidade, tornaram-se
informantes-chave, na medida em que a exploracdo de suas memdria e documentos
pessoais permitiram-me recompor a trajetoria da exposi¢cao em foco.

Além deste primeiro momento introdutorio, este trabalho divide-se em mais
trés partes. O seguinte capitulo traz a analise de dois eventos anteriores a exposicao
“Mixtos e Manias” a publicacao do Manifesto e as “Atividades Continuadas” no
MARGS, em 1976, e a publicacao do cartazete “Nervo Optico”, de 1977 a 1978. Sao
levantados estes dois marcos do periodo de atuacio conjunta dos artistas,* pois eles
se constituem como conceitos de praticas conceitualistas — a critica contra uma
modalidade de mercado dirigista® e a utilizacdo de outros meios de circulacio
artistica além do oficial.® N&o é pretendido classificar as acées em um sentido
limitante, mas percebé-las dentro de um contexto historico e artistico onde a ideia e

0 processo tornam-se mais relevantes.

Com o cancelamento do estatuto e do valor do objeto de arte autohomo,
herdado do Renascimento, e a transferéncia da pratica artistica, da estética
para o dominio mais flexivel da linguistica, o conceitualismo abriu caminho
a formas de arte radicalmente novas. Por essa razao, o conceitualismo nao
pode ser considerado um estilo ou um movimento. E, antes, uma estratégia
de antidiscursos cujas taticas evasivas pdem em causa tanto a fetichizacao
da arte como os sistemas de producao e distribuicao de arte nas socieda-
des do capitalismo tardio. Como tal, o conceitualismo nao se restringe a um
medium em  particular e pode traduzir-se numa variedade de
“manifestacfes” (in)formais, (i)materiais ou mesmo objetuais (RAMIREZ,
2007 p. 185).

7

No terceiro capitulo, a fotografia como linguagem artistica € posta em
evidéncia e sao realizados os estudos de casos com base nas obras expostas em

“Mixtos e Manias”. Primeiramente, sdo levantados alguns aspectos relevantes sobre

* Ngo foram levantados todos 0s momentos em gue os artistas atuaram em conjunto, pois isso fugiria
a proposta da pesquisa, que ndo visa ser uma antologia do Nervo Optico, mas um estudo que parte
de determinada producéo.

° Uma parcela da producdo artistica pautava-se em uma demanda mercadologica, cumprindo com
preceitos que teriam sido estabelecidos pelo crescente mercado de arte em Porto Alegre. De acordo
com Frederico Morais, esse “comando” impunha métodos de trabalho e orientava gostos e acervos
particulares e publicos (O Globo, 10 nov. 1977, Rio de Janeiro). E contra o dirigismo do mercado que
cria-se o Manifesto de 1976.

® BURN, lan. The ’sixties: crisis and aftermath (or the memoirs of an ex-conceptual artist). In:
ALBERRO, Alexander, STIMSON, Blake (Orgs.). Conceptual Art: A Critical Anthology. Cambridge/
Londres: The MIT Press, 1999. [todas as tradugbes do inglés para o portugués foram de minha
autoria]
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as relacbes entre a fotografia com as préaticas artisticas contemporaneas, sem
jamais perder de vista os objetos estudados e o contexto histérico em que foram
produzidos. Em seguida, € realizada a analise das obras produzidas e expostas
pelos trés artistas, que mantém um dialogo muito individual com a pratica fotogréfica,
porém, contam com pontos de interseccdo entre suas producdes.

Finalmente, sdo tecidas algumas considera¢cbes finais no sentido de
contribuirem para o debate sobre a producdo artistica local, como participante de
algumas discussfes contemporaneas nacionais e internacionais. O posicionamento
critico contra um mercado controlador da producdo regional, a escolha por meios
alternativos de circulacdo e, principalmente o uso da fotografia como linguagem
artistica, colocam o Nervo Optico no centro de uma discussdo sobre as praticas de
arte que estavam ocorrendo em ambito global, mesmo que os problemas tenham

uma origem local, na capital do Rio Grande do Sul.
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2. Uma contextualizacdo necessaria

2.1. Problematicas da consolidacao do mercado de arte local e o “Manifesto” de
1976

Sao levantados aqui alguns pontos do processo de desenvolvimento do
sistema de arte do Rio Grande do Sul a partir da década de 1960. Esse pano de
fundo é importante para a compreensdo da atuacao dos artistas vinculados ao Nervo
Optico, que reagem contra preceitos do mercado de arte, que comeca a Sse
consolidar aos finais da década de 1960, expandindo-se na década seguinte. Ha a
necessidade de trazer a evidéncia as caracteristicas do campo local que, se posto
em xeque, € relativamente “atrasado” em comparagao aos eixos principais. E na
contradicdo da autonomizacdo da arte local que a producdo é realizada, quando
nascem questionamentos acerca do papel dos artistas duplamente marginalizados,
fora do eixo principal da producédo de arte contemporanea brasileira e fora do eixo da
arte “vendavel” em meio do mercado de arte local. E nesse contexto conflituoso que
alguns jovens artistas comegam a se reunir e a debater sobre a sua producédo e
sobre o sistema de arte que estava se consolidando no Rio Grande do Sul. Nao é
possivel esquecer que, entre as décadas de 1960 e 1980, o pais esteve sob regime
ditatorial, sob o impacto social e politico destes anos que permeiam a producéo e
circulagdo de arte da época, mesmo que muitas vezes esse regime nao fosse
claramente visivel. Ndo serdo explorados aqui 0os aspectos econdmicos resultantes
do “milagre” economico do periodo ditatorial, nem de seu consequente fracasso e de
como tal fato afetou o sistema de arte local.

A configuracdo do sistema de arte no Rio Grande do Sul se diferencia dos
grandes dois eixos artisticos do sudeste do pais, S&do Paulo e Rio de Janeiro. Sao
escassas as instituicbes voltadas a arte, pois o0s investimentos da iniciativa privada e
do Estado s&o raros, ndo existindo muitas publicacdes especializadas e sendo o
espaco em jornais reduzido para a difusdo da arte (CARVALHO, 1994 p. 31). Afirmar
isso ndo é dizer que ndo houvesse uma producdo engajada e voltada para a

renovacao das artes visuais do Rio Grande do Sul antes da década de 1970 mas ela
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ocorria em um ambiente onde a autonomia artistica ainda ndo havia sido atingida,
onde a discussdo e a producédo artistica dava-se mais sobre as questfes da forma,
em uma concepc¢do mais tradicional da arte. lIberé Camargo (1914-1994) € um dos
artistas que buscava a legitimidade e autonomia da arte através desta (da forma)
(CARVALHO, 1994 p. 30). Posicionando-se contra 0 “marasmo cultural” do estado,
no qual ainda havia uma persisténcia do figurativismo e um rechago a arte abstrata,
ele realizou um curso, promovido pela Secretaria de Educacdo e Assisténcia, no qual
ativava discussbes sobre a producdo artistica local, resultando na formacdo do
Atelier Livre, oficialmente integrado a Divisdo de Cultura da Secretaria Municipal de
Educacdo e Assisténcia em 1962, dirigido por Xico Stockinger (1919-2009)
(BULHOES, 2007 p. 118). Mesmo trazendo um carater mais informal e democratico,
o Atelier Livre volta-se para uma formacdo técnica da arte. Em 1964, Danubio
Goncgalves (1925) assume a direcdo do Atelier, sendo ele um critico da abstracao
nas artes visuais (BULHOES, 2007 p. 119). Ele é o mesmo Danubio Gongalves que,
em 1978, escreve um artigo intitulado “Impressdes de viagem” para o Boletim do
MARGS, criticando os artistas que se utilizam da fotografia e da literatura em sua
producdo artistica, acusando-os de ndo dominarem bem o desenho. No mesmo
texto, critica também a “vanguarda”, em um ataque direto aos artistas relacionados
ao Nervo Optico, comparando-os a “sarampo”, doenca breve, que atinge
principalmente criangas. “A oOtica dos nervosinhos evidentemente ndo me comove...
Ja basta os empanturrados das Bienais paulistas ou dos saldes estaduais. Nao ha
nervo que aguente essa esnobacao de “hiperinteligéncia” e genialidade”.” Em
resposta a isso, os artistas atacados, irbnicos e humorados, enviam uma fotografia
para Danubio Gongalves, onde todos estdo com pintinhas vermelhas no rosto. Na
tréplica desse ocorrido, Danubio lhes entrega novamente a fotografia, devidamente
“vandalizada” por ele (Figura 6). Nesse tipo de acao e nos relatos dos artistas, fica
muito claro que o humor e a ironia faziam parte central de seu modus operandi e que
a acusacao de excesso de intelectualismo “esnobe” feita por Dantbio Goncalves
condiz a uma percepcao erronea, carregada de restricbes aos discursos e processos

artisticos que fogem das praticas tradicionais. Além disso, é possivel perceber, a

! GONCALVES, Danubio. Impressdes de Viagem. In: BOLETIM INFORMATIVO DO MARGS n. 7, p.
3-4. Porto Alegre: jan-abr.1978 p.4. Grifo meu
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partir das intervengdes de Danubio Gongalves, certos preconceitos nada velados.
S&o caricaturas que satirizam a aparéncia dos artistas, com pequenas colocacdes
gue pde em xeque a opcgdo sexual de alguns dos membros. Os comentarios

desagradaveis extrapolam a critica artistica.

"AS ERENETICAS

Figura 6 Fotografia "vandalizada" por Danubio Gongalves, reenviada para os artistas. No verso, Ié-se
"Desculpem o atrazo (sic), mas entendo que 0s genios 6ticos saberdo entender. Receita: todos estio precisando

de um NERVO OTICO..”
Centro de Documentacdo e Pesquisa da Fundacgédo \Vera Chaves Barcellos, Porto Alegre

Em entrevista, Clovis Dariano comenta sobre a ndo aceitacdo de novas linguagens
dentro das artes visuais, como é o caso da fotografia, que comeca a ser empregada

por esses jovens artistas na época, vinculados ao Instituto de Artes:
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Eu ja estava no Instituto de Artes e um grupo de pessoas comegou a se
reunir, outros artistas, etc. Porque nessa época, 1970, 71, a fotografia
estava comecando a se fixar como linguagem em artes e 0 mercado em
Porto Alegre principalmente, no Rio Grande do Sul, ndo tinha nenhuma
intencdo e nenhum direcionamento, nenhuma galeria tinha também uma
abertura para a fotografia. A gente ja estava com uma série de ideias que
estavam beirando a arte conceitual, embora a gente nem tivesse muita...
Era uma coisa meio impIicita.8

Em 1962, o Instituto de Belas Artes € anexado a Universidade, passando a se
chamar Escola das Artes da UFRGS e, em 1967, recebe o nome atual, Instituto de
Artes. Os focos do ensino pratico concentravam-se na pintura e escultura, enquanto
os tedricos centravam-se na histéria da arte ocidental (BULHOES, 2007 p. 118).
Mesmo com focos mais “tradicionais”, todos os artistas relacionados ao Nervo Optico
ttm uma passagem nesta instituicdo.® Deram-se ali discussGes sobre novas
possibilidades dentro da producdo artistica e da insercdo de outras linguagens,
assim como conversas sobre os problemas com o nascente mercado da arte em
Porto Alegre. Esses dois espagos de formagao ndo se opdem entre si N0 ensino
artistico, sdo aceitas experimentacbes formais dentro dos limites da pratica
tradicional da arte, ndo circulavam muitas informacdes sobre tendéncias mais atuais
e nao eram bem vistos trabalhos que fugiam dos preceitos das “belas artes”
(BULHOES, 2007 p. 119).

Embora fosse possivel obter rapidamente a informagdo sobre o que ocorria
em termos de arte em outros centros nacionais e internacionais, 0 acesso
aos nows instrumentos tecnolégicos ou a uma estrutura institucional que
viabilizasse a existéncia de uma arte “nao dirigida ao mercado”, nao estava,
de modo algum, garantido. (CARVALHO, 1994 p. 149)

Considerando o Instituto de Artes da UFRGS como a principal instituicdo de ensino
de arte no estado, percebe-se que na década de 1970 surgem transformacdes
positivas no ambito de inovagcdo: sao incorporadas disciplinas de serigrafia e
fotografia ao curriculo (CARVALHO, 1994 p. 40), contrapondo o anterior foco nas

grandes técnicas tradicionais das artes visuais, pintura e escultura. A criacdo do

8 Entrevista, Clovis Dariano (nov. 2014)

9Telmo Lanes ndo foi aluno do curso de artes plasticas do Instituto de Artes, mas da escolinha de
artes, em que alunos do Instituto davam aulas para criangcas e adolescentes. Lanes é o mais jovem
do grupo, tendo conhecido, neste momento inicial, Mara Alvares e Carlos Pasquetti.
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Saldao de Artes Visuais (SAV) em 1970, promovido pela Universidade Federal do Rio
Grande do Sul também teve um impacto positivo no processo de legitimacdo de
artistas que trabalhavam com novas linguagens dentro das artes visuais
(CARVALHO, 1994 p. 104). Foram quatro edicbes deste saldo, sendo a ultima
realizada em 1977. H& uma grande importancia dos saldes de arte universitarios
para artistas que ndo operam dentro de um sistema mercadolégico de arte ou que
estdo em inicio de sua carreira artistica, suas obras podem circular e serem exibidas
sem a pretensdo e necessidade de venda, o que foi 0o caso de muitos dos artistas
vinculados ao Nervo Optico, que participavam ativamente desses saldes,
frequentemente recebendo prémios por suas obras, como é percebido em diversos
jornais locais, que ressaltam suas premiagdes. Outro evento ocorrido no Instituto de
Artes que merece destaque pelo grande impacto causado sao as “Proposicdes
Criativas”," curso tedrico-pratico ministrado pelo artista Julio Plaza (1938-2003), em
1971. Ao mesmo tempo em que foi muito proveitoso para artistas interessados em
trabalhar com novas ideias e linguagens dentro das artes visuais, também gerou
criicas por parte de outros artistas mais “reacionarios”, de gravadores mais
tradicionais."* Este curso buscava dar énfase muito mais ao processo de criacdo do
que ao produto final. Foram postas em questdo as linguagens tradicionais da arte, a

pintura e a escultura, pois estas seriam somente um dos modos de se fazer arte.

Plaza contestava os materiais tradicionais e a arte como objeto acabado, as
categorias como pintura, desenho, escultura etc. e também a divisao da arte
em categorias estanques como teatro, mdsica, cinema, escultura, grawra, 0
gue seria como ter um ponto de \sta fixo. Ele, portanto, acreditava na
interdisciplinaridade. A tendéncia desse curso era aproximar arte e vida, nao
estabelecendo divisbes e barreiras entre uma e outra (BARCELLOS, 2013 p.
54)

Julio Plaza, na época casado com Regina Silveira (1939),"” em sua passagem por
Porto Alegre, causa um grande impacto nos artistas relacionados ao Nervo Optico,
sempre lembrado em relatos e entrevistas. A vontade de pensar e produzir ndo

obras, mas proposicdes, acdes, utilizando novos meios, a partir de materiais nao

% Também intitulado de “Tendéncias pos-artisticas”

' Clovis Dariano (entrevista), nov. 2014

12 Artista porto-alegrense de atuacdo nacional e internacional. Foi a partir de sua presenca no Instituto
de Artes que Plaza é convidado a ministrar este curso.
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usuais, ja estava ali presente entre os alunos. Algo importante a ser ressaltado é a
presenca da fotografia nesse curso, o método diversificado de proposicdes era
registrado por meio tanto de projetos graficos quanto de fotografias. Muitas das
acOes consistiam em intervencdes urbanas e na criacado a partir de materiais pobres,
gue nao tinham como objetivo permanecerem intactos, de terem uma durabilidade
(BARCELLOS, 2013 p. 55). A fotografia aqui tem um carater duplo: ela ndo existe
somente como registro, mas também como produto final, como “obra”. Existe uma
interdependéncia entre 0 documento e os atos efémeros, essas fotografias, entdo,
contam com um carater permormativo, nas quais a “acao reside na relagao com o
observador e nao com o momento 'originario”, o proprio documento é o ato de
performance (FREIRE, 2009 p. 16).

Na década de 1960 ocorre a consolidacdo de um comeércio de arte, ainda em
um tamanho reduzido; é somente nos anos 1970 que ocorre uma expansdo do
mercado, havendo um maior apoio do sistema privado, além do aumento do nimero
de galerias de arte (CALDAS, 2011 p. 44). Mesmo com essa expansao e maior
consolidacdo de um sistema de arte local, existem problemas na maneira com que

iSSo se estabelecia.

As galerias introduziram modificagdes no campo da profissionalizacdo dos
artistas locais, porém estas ndo estimularam grandes mudangas conceituais e
estilisticas. Trabalharam principalmente com artistas modernistas, com
pintura e escultura, seguidos do desenho e da grawra. Abriram pouco espago
para novas linguagens, como o objeto, fotografia, instalacdo e etc. (CALDAS,
2011 p. 59)

Como o mercado de arte local demonstra seu surgimento tardio, existem ja obras e
artistas consagrados e legitimados, um “excedente de producao”, que antes nao
tinham um local de comercializacao oficial; nao foi preciso realizar “investimentos de
risco” por parte desse mercado para que este prosperasse (CARVALHO, 1994 p.
152). Sao oito artistas que assinam um manifesto, posicionando-se nao contra o
mercado de arte em si, mas voltado ao direcionamento que este exigia dos artistas.
Os signatarios do manifesto sdo Carlos Asp, Carlos Pasquetti, Clovis Dariano, Jesus
Escobar, Mara Alvares, Romanita Martins, Telmo Lanes e Vera Chaves Barcellos.

Uma das propostas dos signatarios é de assumir “um trabalho que antes de ter como

25



suporte qualquer veiculo material e sua habil manipulacdo, seja produto de uma
consciéncia critica atuante”.’* O posicionamento desse grupo de artistas gerou
criicas por parte de galeristas e mesmo de outros artistas, sob o argumento de que
os signatarios do manifesto pareciam desprezar o que sempre havia sido almejado:
a profissionalizagcdo do artista e a consolidagdo de um mercado de arte local
(CARVALHO, 2004 p. 31). Em uma entrevista publicada em 1978 no jornal Zero
Hora, quando a conversa entra no assunto da relacdo do grupo de artistas com o
mercado da arte, Clovis Dariano responde que o problema ndo esta na venda de
suas obras, mas no que motivaria a producdo, que sempre deve estar voltada a
pratica do artista, e ndo para o comércio.”* O que este grupo de artistas esta
realizando aqui consiste em uma critica institucional, de certo modo, apontando as
problematicas de constituicio de um mercado de arte que se apoiava em um
dirigismo, os artistas ja ndo estavam interessados no modo artesanal de producdo
em prol da venda, sua profissionalizagdo como artistas ndo consistia somente na
relacdo producdo-venda, mediada por uma galeria, o que era almejado era ir adiante
disso. No artigo publicado no jornal “O Globo”, do Rio de Janeiro, onde o Nervo
Optico é chamado de grupo pela primeira vez, Frederico Morais comenta esse
dirigismo:

(...) no Rio Grande do Sul é o mercado que vem dando o tom, é ele que esta

comandando o espetaculo, impondo métodos de trabalho, orientando gostos,

definindo opg¢des, forcando revisbes, orientando acerws particulares e
publicos, forcando o debate.™

Em um momento do documentario “Procura-se um novo olho”, de 2009, Pasquetti
comenta que, pelo fato do mercado de arte local ser restrito, os artistas podiam
trabalhar a sua maneira, sem a limitacdo de uma demanda. O caminho de
resisténcia ao mercado fez com que os artistas pudessem criar mais livremente, e as
acbes em conjunto fortaleceram sua visibilidade individual, um espaco que

dificilmente iria ser conseguido se nao houvesse uma colaboracao mutua. “Na

3 ALVARES, Mara et. al. Manifesto. In Boletim informativo do MARGS. n. 4 p. 13, Porto Alegre, jan-
abr. 1977

1 |n; SCOMAZZON, Marli Cristina. Proposta do Neno Optico: manter o publico informado. Zero
Hora, Porto Alegre, p. lll, 28 out. 1978.

15 MORAIS, Frederico. 'Nerwo Optico: Entre o museu e o mercado. O Globo, Rio de Janeiro, s/p, 10
nov. 1977.
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Ameérica Latina, a arte também se torna uma expressao ou de colaboragdo com um
mercado ou de resisténcia, que talvez ajude para se obter uma liberdade coletiva”
(CAMNITZER, 2007 p. 17-18). A pratica de colocar-se contra a sistematica do
mercado de arte, juntamente com mais quatro caracteristicas — 0 uso de midias mais
democraticas e com maior alcance comunicativo, trabalhos organizados
coletivamente, atencdo aos relacionamentos humanos e o interesse pela educacéo
e desmistificagcdo da arte — faz parte das caracteristicas que lan Burn (1939-1993),
artista e autor australiano ligado ao grupo Art&lLanguage, da a arte conceitual
(BURN, 1999). Todas essas caracteristicas vao ao encontro das ac¢fes e trabalhos
dos artistas relacionados ao “Nervo Optico” neste momento. Nao é pretendido por
mim colocar a producdo desses artistas — individuais e agdes coletivas — dentro de
uma definicdo hermética de arte conceitual, mas evidenciar a presenca de préaticas
conceitualistas, que ndo podem ser ignoradas.

E importante observar que o manifesto fez parte das “Atividades
Continuadas”, que se deram no MARGS, entre 9 e 10 de dezembro de 1976, ou
seja, se deram em um espaco legitimador da arte, assim como a exposicao de 1978
no Instituto de Artes, ressaltando-se aqui a importancia do ambiente universitario
para a difusdo de novas praticas artisticas. O que ocorre juntamente com a
apresentacdo do manifesto € uma exposicao relampago, com producbes variadas
dos signatarios: albuns, ambientes, gravuras e fotografias ocuparam o museu, ainda
sem sede definitiva, localizado em uma sala na Av. Salgado Filho, no centro de Porto
Alegre. O objetivo dos artistas ndo era de se excluirem do circuito artistico, nem
somente criticar o comércio de arte local. Eles propdem uma reflexdo sobre o que
significava ser artista, para qué e para quem estava se produzindo, sobre as novas
manifestacbes artisticas que estavam surgindo e que pareciam nao ter lugar. O
manifesto foi realizado em meio a ditadura militar, situagdo comum a muitos paises
da América Latina. Paul Wood, muito brevemente em seu livro “Arte Conceitual’,
quando se refere & América Latina, considera um conceitualismo global, destacando
0 aspecto politico que extrapolava o mundo da arte e a reacdo de artistas as
“velhas” praticas modernistas, destacando a exposicao “Tucuman Arde” (1968), na
Argentina e as “Insercdes em circulos ideologicos”, de Cildo Meireles (1970)

(WOOD, 2002 p. 60-61). As acdes do Nervo Optico ndo contam com um forte carater
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politico no ambito de criticas diretas ao regime militar, porém ndo € somente esse
aspecto direto que liga o politico a pratica artistica. O ataque ao mercado de arte
também consiste em criticar indiretamente o0 sistema politico conservador em
vigéncia (CALDAS, 2011 p. 55-56).

2.2. Novo olho, novos caminhos, outras linguagens: a publicacdo dos cartazetes
“Nervo Optico” (1977-1978)

O aspecto politico dentro das artes visuais ndo necessariamente reside em
uma arte militante, que ataque diretamente instituicdes de poder, mas também reside

na escolha de linguagens artisticas e modo de circulacao.

Com efeito, a ditadura se satisfazia muito bem com a abstracdo e com a
pintura, na medida em que nem uma, nem outra falavam da realidade social
e politica; elas interrogavam apenas as formas; elas ndo questionavam a
arte e, por conseguinte, as outras instancias da sociedade. (SOULAGES,
2009 p. 32)

A comunicacdo e divulgacdo independente é necessaria para que haja um contato
com o publico. HA uma grande diferenca do modelo artistico da década de 1960 e
1970 entre os centros Estados Unidos/Europa e o0s paises latinos. Enquanto nos
grandes centros artisticos o interesse de muitos artistas ndo era formar um publico,
no caso brasileiro, muitas vezes, era pretendido que houvessem meios mais
facilitados para que ocorresse, de fato, um contato entre publico — leigo e
especializado — com a arte, como pode se ver em aclOes de Helio Oiticica, Cildo
Meirelles e Antonio Manuel, por exemplo.® “Para além das aspiracdes metafisicas
do modelo telepéatico, nossos artistas procuravam sistemas de comunicagao
alternativos, participantes” (RAMIREZ, 2007 p. 185). Surgem artistas que trabalham

com materiais que circulam com mais facilidade e ndo dependem do sistema

Isso pode ser observado nos trabalhos que Oiticica realiza com a Mangueira, seus parangolés
(dec. 1960), que exigem a participacdo do publico para que existam; Cildo Meireles e as suas
“Insercfes ideologicas” (1970), impressas em objetos corriqueiros, que independem de um sistema
de arte para circularem e dialogam diretamente com quem os \é/I§; as “Clandestinas” (1973) de
Antonio Manuel também fazem esse apelo a um pulblico desavisado, que compra 0s jornais com suas
intervengBes e noticias inventadas, contaminando-se com a arte sem nem percebé-la.
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institucionalizado da arte para serem disseminadas, visto que muitas vezes essas
instituicbes ndo tinham interesse nesta modalidade de obras ou poderiam sofrer
represalias pelo conteddo das obras. A fotografia, 0 xerox, o postal e o video séo
alguns dos meios que comecam a ser utilizados, é preciso fazer com que circulem

as ideias de modo mais facil e abrangente.

Esse sentido utdpico de subverter as leis do mercado para tornar a arte
contemporanea mais proxima das pessoas seria 0 primeiro passo para uma
maior assimilagdo de seus conteludos, pensavam o0s artistas naquela época.
A gratuidade e a facilidade das trocas propiciaram, nesse primeiro momento,
0 desenwlvimento de um circuito artistico paralelo, externo ao circuito
convencional (FREIRE, 1999 p. 90).

O conceitualismo é uma chave de compreensdo para a producdo dos artistas
vinculados ao Nervo Optico neste momento, essa era uma discussdo muito presente
a época, como se Vviu nas “Proposicdes Criativas”, organizadas por Julio Plaza. Nao
mais oS objetos “auraticos”, mas ideias concretizadas em acdes. Sobre essas
producbes independentes, que utilizam-se de novos meios de producdo e/ou de
circulacao, é importante mostrar sua pertinéncia: “todo o sistema de arte que inclui
artista e publico, passando pelas instituicbes tradicionais como as galerias e
museus, que legitimam a producao artistica, € questionado a partir dessas poéticas”
(FREIRE, 1999 p. 30). Dos artistas signatarios do manifesto, dois deixam de
participar das reunides e discussdoes. Permanecem o0s seis artistas que ficam
conhecidos pelo “grupo” Nervo Optico, nome dado aos cartazetes que produziam.
Alvares, Asp, Barcellos, Dariano, Lanes e Pasquetti prosseguem sua atuacdo em
conjunto, criando entdo os cartazetes, que tem um carater duplo de obra e
divulgacdo (CARVALHO, 2004 p. 104), “Nervo Optico: publicagcao aberta a

divulgacao de novas poéticas visuais”. No oitavo nimero, 1&-se:

Pressupondo a necessidade do publico em se manter constantemente
informado das modificages do pensamento artistico e, conscientes de que
o desenwlvimento técnico traz consigo as transformagcfes nos meios de
expressdo (com o surgimento de novas possibilidades), criamos a
publicacdo mensal, em folhas colecionawis, denominada Nervo Optico.
Consideramos que este trabalho possa ser um dos agentes de estimulo a
reflexdo e ao processo transformativo da cultura que opera no tempo e no
espaco. Este cartazete € uma opgdo que tenta diminuir o isolacionismo da
obra, causada em parte pelos habitos do préprio artista e pela estrutura
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permanente dos meios e circuitos de diwlgacéo e distribuicdo, distanciados
do contexto geral.17

Fica evidente a intengdo dos artistas, que apds defenderem seu posicionamento
acerca da arte mercadolégica no manifesto de 1976, buscam criar um novo espaco
para que possam veicular suas ideias. Inicialmente mensal, o cartazete, impresso
em offset (33x22cm), traz os trabalhos individuais dos artistas-editores, colaboracfes
mutuas entre os artistas relacionados a sua producédo, projetos de outros artistas de

fora do grupo e também serve como diwlgacdo para eventos realizados em
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Galsria EUCATEXPO, 16 de novambro/2 da dezembro de 1677
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Figura 8 Nervo Optico: publicagéo Figura 7 Nervo Optico: publicagéo aberta
aberta a diwlgacdo de novas a diwlgagdo de novas poéticas visuais.
poéticas visuais. n. 1, abr. 1977. n. 8, nov-dez. 1977.

Centro de Documentagdo e Pesquisa Centro de documentacéo e pesquisa da
da Fundacgé&o \era Chaves Barcellos Fundagdo Vera Chaves Barcellos, Porto
Porto Alegre Alegre.

Foram treze publicacbes destas folhas avulsas e colecionaveis, de tiragem de dois
mil cada uma. No comeco, era custeada somente pelos artistas. Depois, foram

incorporados patrocinios nesta produgdo, contando com o apoio do municipio e da

" Neno Optico: publicacdo aberta a diwlgacdo de novas poéticas visuais. n. 8, nov-dez 1977. Porto
Alegre.
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Koralle, loja porto-alegrense de produtos artisticos, dentre outros incentivadores.
Mesmo assim, mantiveram uma mesma padronagem durante todos os numeros,
com a excecdo do numero dez, em que a folha é dupla, “Relatos Urbanos:
Sociedade Anonima”, contando com uma foto central dos seis artistas como
personagens andnimos e cotidianos da cidade de Porto Alegre. Nunca houve uma
intencdo mercadologica nestes cartazetes: sua distribuicdo era gratuita. Geralmente,
0s préprios artistas encaminhavam o0s cartazetes as universidades, instituicbes de
arte e para artistas e editores, mas também haviam pedidos do publico para que lhes
enviassem, conforme algumas cartas presentes no acervo documental da Fundacéo
Vera Chaves Barcellos. E entdo criada uma rede independente de contatos, que
parte diretamente dos produtores sem precisar da mediacdo de galerias ou de uma
instituicdo de arte ou universidade. Existia um contato do grupo com o artista, poeta
e editor mexicano Ulises Carridén (1941-1989), fundador da Other books and So, em
Amsterda. Esta foi a primeira livraria-galeria que se dedicou a difusdo, producéo e
exibicao de “nao-livros, anti-livros, pseudo-livros, quase-livros, livros concretos, livros
visuais, livros-conceituais, livros estruturais, livros projeto, livros declaracéo, livros
instrucao”.** Sua figura é de extrema importancia para a consolidacédo do livro de
artista como género de producao artistica nos anos 1970, também contribuindo para
a expansdo do circuito alternativo de arte (BARRIOS, 2013 p. 925). Carrién também
era responsavel pela publicacao “Ephemera” que, em sua edicao n. 9, no ano de
1978, contava com um encarte do cartazete n. 10 do Nervo Optico (GROHS, 2014 p.
30).

Essa publicacdo ndo chega a ser caracterizada como arte postal, porém é
uma operagdo que funciona a margem de uma institucionalizacdo, visto que a acéo
parte diretamente dos artistas, direcionando-se para 0 meio artistico. Sdo eles que
fazem a producdo editorial, que selecionam e redigem o conteddo de cada
publicacdo e que produzem as obras veiculadas nos cartazetes (salvo no caso da
participacdo de outros artistas, como acontece em alguns nimeros). Também séo

estes mesmos artistas que encaminham 0s cartazetes para as instituicdes, outros

18 SCHRAENEN, Guy. Querido lector. no Lea. Madrid: Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia,
2016. Disponivel em: <http://www.museoreinasofia.es/sites/default/files/notas -de-
prensa/dossiercarrion_web.p df>. Acesso: 25 out. 2016.
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artistas e publicos em geral. Eles tém completo controle, da producédo a recepcao,
tomando assim o poder sobre a circulagdo de seus trabalhos, de maneira
insubmissa, a parte de um sistema artistico mais tradicional. Em uma leitura mais
livre, é possivel ver os cartazetes como uma espécie de zne, publicacdo
independente que veicula tanto uma divulgacdo da producdo dos artistas quanto
pode ser considerada a propria obra. O conceito basico da zine esta na
marginalidade “por serem publica¢cdes produzidas a margem do mercado, sem fins
lucrativos e com forte motivacao comunitaria (...), sao porta-vozes de setores e
expressbes artisticas menosprezadas pela grande imprensa”.'* Sua veiculagdo é
independente e ndo se visa o lucro, caso haja uma comercializacdo, 0s pre¢cos sao
baixos, o objetivo é atingir o publico de maneira mais acessivel possivel. Essa
comparagcao se pauta muito mais no modo circulatério do que no projeto editorial do
cartazete, que conta com um design simples, porém ndo tem um carater amador,

além de contar com tiragens altas e contar com o patrocinio de outras instancias.

' MAGALHAES, Henrique. Fanzine: comunicacao popular e resisténcia cultural. Visualidades,
Revista do programa de mestrado em comunicagdo visual, UFG-FAV, Goias, v. 7, n. 1. p. 100-115,
jan-jul. 2009. Disponivel em: <https://www.revistas.ufg.br/VISUAL/article/view/18121/10810>. Acesso:
20 out. 2016
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Figura 9 Nervo Optico: publicacdo aberta a
diwlgacéo de novas poéticas visuais. n. 8, nov-dez
1977.

Centro de documentagéo e pesquisa da Fundagao
\era Chaves Barcellos, Porto Alegre.

Como foi dito anteriormente, os cartazetes vao além da mera divulgacédo de
producéo, eles servem de espaco expositivo das propostas dos artistas que, mesmo
que contassem com um certo reconhecimento, ainda careciam de espacos
alternativos para a exibicdo de sua obra. Caso parecido, porém divergente na
maneira circulatoria e em certos aspectos de concepcao, estd a obra “De 0 as 24
horas”, de Antonio Manuel. Essa proposta de agao e intervencdo do artista consistiu
na publicacdo de um jornal-exposicao (suplemento cultural de seis paginas) em O
Jornal, do Rio de Janeiro, no dia 15 de julho de 1973. E um jornal, que conta com o
design de um, porém ao mesmo tempo ndo € exclusivamente uma producdo gréfica;
ndo é também uma apropriacdo de outro objeto, um ready-made; ndo é uma
colagem com pedacgos de papel como obras cubistas. Esta obra é resultante do
cancelamento de Ultima hora da mostra individual do artista que ocorreria no Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro, que abriria em 13 de julho de 1973. Antonio
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Manuel, desde 1969, lidava com a censura, visto que muitas de suas propostas
foram vistas como subversivas pelo regime militar e proibidas de serem exibidas.
Assim como os cartazetes, “De 0 as 24 horas” nao tem um carater singular, conta
com uma definicao incerta. “Diante desse trabalho, nao ha como simplesmente optar
entre vé-lo uma obra ou Ié-lo como um jornal [...] ela foi criada justamente com base
nessa ambiguidade. Ai sua forca de sentidos, seu jogo aberto entre o ver e o ler’
(FREITAS, 2013 p. 188). Como néo havia a disponibilidade de lugar para exibir suas
obras, Antonio Manuel cria esse (ndo) lugar, estabelecendo um novo espaco
expositivo, dentro de um jornal, atingindo um publico inicialmente desinteressado e
desinformado de quem o artista viria a ser e do que consistia aquele anexo. O
espaco do papel, nesse sentido de extrapolar o sistema artistico, tem uma grande
potencialidade por englobar um publico ndo especializado, contando com um carater
de diwulgacao, obra e exposicéo, simultaneamente.

A fotografia tem um papel crucial nos cartazetes “Nervo Optico”. Tendo em
vista a consideracdo de que a dimensdo imagética de uma obra que se utiliza de
praticas conceitualistas € mais importante do que sua dimensao objetual (COUTO,
2014 p. 63), principalmente quando se trata de uma fotografia, surgem as seguintes
questdes: seriam as imagens nos cartazetes reproducdes ou os trabalhos em si?
Qual a diferenca de uma fotografia emoldurada e pendurada na parede de um
museu e uma impressa em um cartazete veiculado pelos préprios artistas? Caso se
pendure o cartazete em uma parede, ele vira uma obra, um documento exposto ou
uma publicagdo que cessou de circular? Nao pretendo responder essas questoes,
mas com elas ilustrar o carater mdiltiplo que certos documentos adquirem. Na
Fundacdo Vera Chaves Barcellos, eles estdo alocados no acervo documental, mas
mesmo sendo caracterizados como documento, o carater artistico ndo se perde. A
dificuldade de definicdo do status de criacbes de artistas é uma problematica
contemporanea. “A intersemioticidade, a intermediacao e a interdisciplinaridade que
permeiam estas linguagens sdo muitas vezes responsaveis por situacdes-limite, nas
quais a demarcacao de um trabalho como ,artistico' da-se apenas por sua inclus&o
num contexto de arte” (PLAZA apud FREIRE, 1999 p. 36). Nao é o carater serial e
padronizado que diminui a caracterizagao de “obra” dos cartazetes, mas as opgoes

que se seguiram durante e apés sua publicacdo. A catalogacdo tem uma importancia
34



significativa para a classificacdo de documentos da arte contemporanea,
ressaltando-se aqui a importancia de organizacdo de um arquivo, que determina 0s

modos de leitura de producdes artisticas.?°

% Sobre isso, ler FREIRE, Cristina. Poéticas do processo: Arte Conceitual no museu. Sdo Paulo:
lluminuras, 1999.
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3. A linguagem fotografica como arte: estudos de casos das obras expostas em

“Mixtos e Manias”

3.1. Entendimento da fotografia como pratica conceitualista

Mais que qualquer outra arte, a fotografia induz uma obra aberta, uma obra
que pede novas interpretacOes, novas apresentacdes, novas distribuigdes,

. ~ 21
€m resumo, novas criagoes.

Desde sua criacdo, ainda no século XIX, a fotografia mantém contato direto
com a producdo artistica. Seja como documentacdo de referéncias anatdbmicas e de
paisagens exoticas, ou como criacdo artistica que tenta aproximar-se da pintura,
como foi o pictorialismo. No entanto, ainda que a relacdo exista hd muito tempo,
sempre existiu a discussdo da pertinéncia da linguagem fotografica dentro das artes
visuais. Pensando-se no campo da arte e na autonomia da fotografia como
linguagem artistica, no inicio do século XX, Man Ray (1890-1976), Moholy-Nagy
(1895-1946) e ROdtchenko (1891-1956) figuram como alguns dos artistas que
trabalham diretamente com essa linguagem, ndo como fotégrafos que partem da
questdo da representacdo, mas que utilizam a fotografia como expressao e espaco
de experimentacdo.”> Mesmo ndo trabalhando diretamente com a fotografia,
Duchamp também foi uma figura paradigmética para a fotografia no campo artistico,
ndo necessariamente no uso das ferramentas e matérias fotograficas, mas na logica
do funcionamento da fotografia, no principio de selecédo-registro contido em seus
ready-mades (ROUILLE, 2009 p. 296). No decorrer do século XX, a fotografia vai
ganhando um lugar de primeiro plano na arte contemporanea. No caso de praticas
conceitualistas, a fotografia € posta em evidéncia, com certas especificidades. Este
uso da linguagem fotografica, contudo, ndo € feito de maneira padronizada pelos
artistas conceituais, tampouco pelos artistas relacionados ao Nervo Optico, ha uma
pluralidade em seu uso. Ela pode ser considerada como um ndo-meio, ela ndo é

uma bandeira do conceitualismo, ndo existe um estilo seguido por artistas, existe

*l SOULAGES, 2005 p. 191
2 Sobre esse assunto, ler FABRIS, Annateresa. O desafio do olhar: fotografia e artes visuais no
periodo das vanguardas histéricas (vol. Il). Sao Paulo: Martins Fontes, 2013.
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muito mais como uma pratica que da conta das problematicas que surgem na
década de 1960.

Na metade da década de 1960, muitos artistas estavam procurando
expandir seus horizontes para engajar-se com o mundo em constante
mudanca e suas representacdes. Foi no fotografico que se vislumbraram os
meios de fazé-lo. Todos os movimentos significativos da arte desde os anos

1960 questionaram, implicita ou explicitamente: ,qual a relacao da arte com

o cotidiano?* E, com muita frequéncia, essa pergunta tomou uma forma

fotogréfica (CAMPANY, 2008 p. 11).

Rouillé trata esta modalidade do uso fotografico como um vetor, que vem a
satisfazer o fenbmeno do declinio dos objetos em prol das ideias e dos processos
artisticos, concentrando-se, assim, o0 essencial da obra em outro lugar, ndo
necessariamente no material (ROUILLE, 2009 p. 311-312). Geralmente em preto e
branco, em pequenos formatos e postas em didlogo com outras linguagens, essas
fotografias ndo tem uma grande preocupacéo estética e voltam-se muito mais para o

modelo documental contra um expressionismo e pratica artesanal.

Gragas a um conjunto de fatores, dentre 0s quais a leveza e a fragil
consisténcia material, 0 menor investimento manual requerido, o déficit de
legitimidade artistica, a fotografia satisfaz um fendmeno fundamental do fim
dos anos 1960: o declinio do objeto em fawor das atitudes e dos processos
(FABRIS, 2008 p. 21).

Mesmo que as producées dos artistas vinculados ao Nervo Optico tenham pontos de
contato com definicbes da arte conceitual, ndo é possivel partir de uma analise
restrita da producao conceitual “candnica” para estudar os artistas locais que
operavam com praticas conceitualistas, pois existem particularidades culturais que
ndo podem ser ignoradas, o processo de reacdo contra uma arte mais tradicional
ocorre por diferentes motivacdes, portanto, a resposta também tende a ser diversa.
Por isso, definicbes como a de Rouillé, ndo necessariamente se aplicam as
producdes “periféricas”, uma vez que estabelece que as fotografias relacionadas a
arte conceitual sao um “simples vetor, tdo neutro, impessoal e transparente quanto
mecanico”, servindo “apenas de contraponto visual aos textos, esquemas, mapas ou

coisas que eles justapdem para constituir as propostas” (ROUILLE, 2009 p. 314),
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(...) esse uso mais abrangente da "arte conceitual" ndo nos permite ver que
as mesmas obras de arte e ewentos podem desempenhar papéis diferentes
e ter diferentes projecdes em diferentes historias. Isso seria um problema
em qualquer movimento estilistico, mas torna-se particularmente perigoso
neste caso, uma wez que uma das principais reivindicacbes da arte
conceitual mainstream, como uma forma pds-minimalista, é a aspiragcdo a
pureza (CAMNITZE R, p. 23).

Dubois percebe que as obras conceituais ttm uma logica fotografica em si, a logica

do indice,®

uma “impossibilidade de pensar o produto artistico sem nele inscrever
também (e sobretudo) o processo do qual € o resultado” (DUBOIS, 1999 p. 280). Ha
uma indissociacdo entre o0 processo e o0 resultado final, assim como ha uma
indissociagdo da carga da vivéncia de cada artista com o ato fotogréafico, ou seja,
entre o repertorio cultural e individual e o processo mecanico de obtencdo da
imagem. O uso da fotografia como pratica conceitualista no caso do grupo estudado
é permeado de “contaminagfes”. As influéncias politicas e sociais séo visiveis na
série de fotografias de Vera Chaves Barcellos, a cultura popular e o momento
histérico brasileiro estdo presentes na obra de Telmo Lanes e a interferéncia do
desenho e o carater de unicidade e qualidade fotografica oriunda da experiéncia
profissional s&o evidentes no trabalho de Clovis Dariano.

S&o trés as etapas do processo com que a imagem fotogréafica é feita, sendo
o primeiro o ato fotografico, o clique no disparador que abre o obturador da camera,
expondo o filme a luz, uma transformacado definitiva na pelicula virgem. A obtencéo
do negativo € o segundo momento, um processo quimico que torna o filme a matriz
para realizar-se as copias e, entdo o terceiro momento, de trabalho com o negativo,
a transferéncia para o papel fotografico ou qualquer outra superficie sensibilizada. O
ato fotografico consiste em um ato irreversivel, e o trabalho com o negativo, uma
acao inacabavel, a partir dele pode se fazer uma infinidade de fotos, pois ele esta
sujeito a intervencdes infinitas (SOULAGES, 2005 p. 130-131). No caso da fotografia
como uma pratica conceitualista, muitas vezes, os processos de obtencédo e trabalho
do negativo ndo parecem ser uma prioridade, sdo vistos como secundarios. As
fotografias ndo tém um carater experimental ou pictérico, ndo é feito um tratamento

maior além do usual para se ter uma copia fotografica. O ato fotografico e a ideia

% 0 conceito de indice faz parte de estudos semioldgicos, conceituado principalmente por Charles S.
Perice. O indice consiste em uma representacdo por contiguidade fisica do signo com seu referente.
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gue o precede tém um valor maior para a analise de obras relacionadas com o uso
da fotografia dentro de uma ideia de pratica conceitual. Nomes como Ed Ruscha
(1937), Jan Dibbets (1941) e Richard Long (1945) convergem dentro dessa logica. A
suposta neutralidade e distancia da “estética” conceitual advém de escolhas durante
0 processo de revelacdo e ampliacdo, que resultam em fotografias sem maiores

experimentacdes técnicas.

Figura10

Richard Long, 1945

England, 1968

Fotografia (impresséo de gelatinade prata
sobre papel),31,4x47,6 cm

Col. Tate, Londres, Reino Unido

Figura 1l

Jan Dibbets, 1941

Correcao de perspectiva, Meu Estadio I, 2: Quadrado com
2 Diagonais na parede, 1969

Fotografia (emulsé&o de pratasobretela),115,5x 115,8cm
MoMA, Nova York, EUA
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Os seguintes estudos partem das fotografias produzidas para compor as séries,
porém, ndo se limitam a uma leitura formalista das mesmas. As obras extrapolam o
conceito de fotografia artistica, fine art, presente em manuais fotograficos que
ensinam a tirar uma ,boa foto". Elas sdo entendidas aqui como um conjunto de
relacdes muito fortes com a vida e com o processo artistico, elas d&o carne a ideias
pré-concebidas, que precedem o ato fotografico. Cada um dos artistas estudados
utiliza a fotografia de maneira diversa, revelando, assim, as mdltiplas possibilidades
oferecidas pelo aparelho fotografico dentro da arte contemporanea. Nao € utilizado
um critério de valoracdo pela qualidade estética e técnica, e sim um estudo que
valoriza a potencialidade da obra, relacionando-a com o meio e a época em que
foram criadas, além de ressaltar o processo de criagdo vinculado ao processo de
obtencdo da imagem fotografica. A preocupacdo do grupo estudado ndo estd na
producdo de ,boas fotografias‘, mas de uma série de fotografias que estabeleca um
didlogo com ideias pré-concebidas. O uso da fotografia como pratica conceitualista
justamente reside na consideracdo de que a potencialidade da obra ndo se
concentra em uma questdo formal - mesmo que a forma ndo seja completamente

desprezada - e é assim que os artistas vinculados ao Nervo Optico a utilizam.

3.2. A exposicao “Mixtos e Manias” e a linguagem fotografica: trés casos de um

estudo em aberto

De 27 de setembro a 10 de outubro de 1978, na Pinacoteca do Instituto de
Artes, cinco artistas expdem seus trabalhos, todos contendo um viés fotografico. No
catalogo informativo da exposicao, lemos o nome “Nervo Optico”. Nos cartazes
elaborados para o mesmo evento, o titulo da mostra consta como “Mixtos e Manias”.
Em algumas publicacdes, vemos “Mistos e Manias”. A preferéncia foi dada para o
nome original, proposto por Clovis Dariano, com a grafia “mixtos”, propositalmente
incorreta, com esse “X” representando a marcagao de um erro, presente em um
cartaz pintado a mao, localizado no acervo documental da Fundagdo Vera Chaves
Barcellos. Ja o titulo do catdlogo reflete o0 modo como esses artistas tornam-se
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conhecidos, como o grupo Nervo Optico,?*

nomeacgao constantemente negada pelos
artistas. Em uma critica a primeira e Unica Bienal Latino-Americana em Sao Paulo,
“Mitos e Magias”, faz-se esse jogo de palavras. Esta bienal tinha como intuito
apresentar producdes significativas do continente sob a tematica do mitico e do

magico. Porém, a preocupacgdo com este assunto

nao era \sta do mesmo modo por muitos artistas plasticos que
consideraram a Bienal fraca, abaixo do nivel de representacao da arte
latino-americana. Na opiniao destes artistas, a exposicao era de uma arte
bastante senil, uma criatividade wltada a mentalidade do sistema artistico
das galerias, sob os padrbes dos marchands. Pode-se pensar também que
0os marchands assumiram porque a censura ja vinha excluindo artistas
expressivws, deixando ser mostrada uma arte pasteurizada, que senia a
comercializacao (NASCIMENTO, 2011 p. 85).

Quando questionados sobre a exposicdo e seu nome, 0s artistas ndao comentaram
muito sobre o ocorrido e como se consolidou essa critica a Bienal Latino-Americana.
As informacdes sobre a “Mixtos e Manias” sao muito escassas, nao havendo muitos
documentos além do catdlogo com a apresentacdo de Carlos Scarinci. As fontes de
informacdo sdo a memoria dos artistas, as informacdes do catalogo e algumas
esparsas matérias em jornais. Nao foram localizados registros fotograficos do
evento, de modo que a observacdo e possivel analise da montagem da exposi¢ao
foram dificultadas. Das ag¢bes realizadas em conjunto, esta € a que conta com
menos documentacdes, 0 que tornou a pesquisa muitas vezes complicada, exigindo
a mobilizacdo de entrevistas e a exploracdo de arquivos pessoais dos artistas, o que
pode ser realizado com Clovis Dariano e Telmo Lanes. A organizagdo impecavel dos
acervos documental e artistico de Vera Chaves Barcellos, consolidou o plano
estrutural do trabalho, e a maior producao bibliografica acerca da artista fez com que
a entrevista ndo fosse realizada no momento. A questdo documental e arquivistica
na producdo de Barcellos foi uma pesquisa que se estendeu para além do presente
trabalho, fazendo parte de uma pesquisa por mim realizada com mais profundidade
em funcdo do projeto de iniciacdo cientffica que decorreu entre os anos de 2015 e
2016, sob orientacao da prof. Dra. Mdhica Zielinsky, vinculado ao projeto “Arte

contemporanea e sua documentacio: uma questao interdisciplinar”.

A reproducdo integral do catalogo informativo encontra-se nos anexos deste trabalho.
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Nas conversas realizadas com os dois artistas, entende-se que ha um carater
“ndo-burocratico” nesta exposicao. Ndo ficou claro em nenhum momento se os
artistas foram oficialmente convidados para expor na Pinacoteca do Instituto de
Artes ou se houve uma proposta do grupo para organizagdo da mostra. Novamente,
a memobria é lacunar e nao oferece respostas definitivas. Dariano ressalta a
presenca de Scarinci, Lanes fala sobre a relacdo de Pasquetti com o Instituto de
Artes (mesmo que o artista ndo tenha participado dessa exposi¢cdo). Tomando a
reconstrucdo oral feita pelos artistas, o que ocorreu foi 0 surgimento de uma
oportunidade de exposicdo em um espaco de importancia significativa para o meio
artistico local, ou seja, dentro de uma universidade. Enquanto os artistas estavam
trabalhando com propostas que convergiam entre si, existiam agentes interessados
na producao artistica do “grupo”, o que gerou momento e ambiente propicios para a
mostra. Necessario ressaltar que a exposi¢cdo conta com o apoio da Funarte, além
do suporte dado pelo Instituto de Artes da UFRGS.® Um dos propositos
fundamentais dessa exposicdo era ‘“incentivar a pesquisa artistica a nivel
universitario”, lutar para que houvesse dentro da universidade um lugar relevante
para as artes visuais, de acordo com Carlos Scarinci em seu texto no catalogo.
Mesmo sendo um espaco de maior incentivo a producdes que trabalham com novos
meios, como 0s ja mencionados Saldes de Artes Visuais da UFRGS (SAV), ha uma
luta pelo reconhecimento da importancia da pesquisa em artes, mesmo dentro do
proprio espaco universitario, fato que ainda persiste.

Na exposicdo anterior, na Galeria Eucatexpo,”® as obras apresentadas
centram-se na exploracdo da paisagem, o que € percebido em criticas de jornais da
época. No caso de “Mixtos e Manias”, o corpo é uma tematica recorrente nas obras
apresentadas, sendo a série “Memorias de Barcelona” a Unica excecao. Essa linha
em comum, porém, ndo foi discutida entre os artistas, ndo ha uma linha guia
conceitual nessa exposicdo, os trabalhos dialogam entre si de maneira organica,
quase que “por coincidéncia’. Nao ha um organizador ou um curador responsavel

pela selecdo das obras. Os artistas discutiam muito entre si sobre sua producéo,

%A dissertacdo de Ana Albani trata dos aspectos econdmicos que envolviam o sistema de artes
brasileiro de modo mais aprofundado. Ver CARVALHO, 1994.

6 Exposicdo do Nervo Optico na Galeria Eucatexpo. Porto Alegre, 16 nov. a 2 dez. 1977. Sem
indicac&o de curadoria.
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muitas das obras surgiram a partir dessas conversas, 0 que pode ter gerado essa
convergéncia. Lanes percebe essa afinidade tematica como sendo o “espirito da
época”, em tendéncias da arte contemporanea como a body art, a performance e a
arte povera.

Entdo, isso é que estava brilhando nos olhos das pessoas, novas
linguagens, montagens de objetos. Novas linguagens. Era uma releitura do
dadaismo, daquela coisa, sabe? (...) E como as coisas eram imateriais,
eram acdes, montagens, momentos, as vezes improviso, a fotografia era o
nosso registro, e ficava entdo um trabalho com o corpo, era comum para a
Mara, para o Asp, para a Vera, 0o Pasquetti também tewe alguma coisa
assim, b%stante coisa assim. E para mim. O Clévis trabalhou com o corpo
também.

Os artistas estavam em contato com a producdo nacional e internacional
contemporanea, liam revistas especializadas, estavam em contato com outros
artistas e, no caso de Vera Chaves, tinha realizado viagens ao exterior na década de
1970, possibilitando assim uma ampliacdo do campo de relacbes e conhecimentos.
Nao estavam isolados e alheios de praticas contemporaneas por viverem fora do
eixo artistico principal do Brasil. Ao contrario, estavam produzindo ndo de acordo
com o mercado dirigista local, mas de acordo com tendéncias internacionais no lugar
que criaram para Si, a sua maneira. O carater de “internacionalismo” e
“vanguardismo” é levantado constantemente por criticos em jornais: Orlando Carlos
Brasil, quando escreve sobre “Mixtos e Manias”, comenta que “como denominador
comum, talvez tenham somente o habito de buscar no exterior a informacdo que
necessitam ver resumida’.®® Décio Presser, ao se referir sobre a exposi¢do na
Eucatexpo, levanta que “o Nervo Optico surgiu ao final de 1976 e em menos de um
ano ja se impés como o mais importante grupo de vanguarda do Rio Grande do
Sul”.?® Talvez eles ndo estivessem errados em levantar essas caracteristicas.
Porém, as fazem muito mais por uma necessidade de ressaltar uma novidade na

arte local, de criar uma agitacao.

" Telmo Lanes (entrevista), out. 2016

28 BRASIL, Orlando Carlos. A importancia da definicdo de um rumo. Folha da Manhd, Porto Alegre, p.
45, 9 out. 1978.

29 PRESSER, Décio. Uma exposicédo do Neno Otico (sic), a equipe mais premiada do SAV. Folha da
Tarde, Porto Alegre, s/p, 16 noy, 1977.
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O campo artistico sulino, mesmo em um momento que poderia ser
considerado de expansdo, se ressentia da inexisténcia de uma critica de
arte werdadeiramente especializada, que problematizasse o0s proprios
critérios de julgamento, nao se contentando em apenas “catalogar’ a partir
dos termos mais facilmente disponiveis, estabelecendo uma reflexdao critica
gue dialogasse com a producdo (CARVALHO, 1994 p. 40)

Os colunistas acabam percebendo somente a divergéncia com a producdo artistica
mais tradicional, pontuando isso de modo vazio, sem prestar atencdo nas obras em
si. As criticas fracamente compreendem as obras em seu carater de didlogo com a
realidade social, politica e cultural dos anos 1970, ou seja, pertinentes ao seu local
de origem e producdo, porém, com caracteristicas universalizantes. A critica de
Dantbio Gongalves, ao acusar a producdo dos artistas vinculados ao Nervo Optico
de intelectualizante e internacionalista, acaba sendo posta pelos criticos apenas de
maneira positiva, como se as acusacgdes se tornassem elogios, as obras continuam
sendo tratadas de maneira secundaria. Em compensacao, o texto de Carlos Scarinci
para o catalogo informativo da exposicdo conta com uma rica analise da producao
dos artistas, levantando pontos importantes sobre a sua agdo em grupo e trabalhos
individuais.
As figuras sé&o dispares, seguindo caminhos pessoais, 0 que os relne nao é
nem mesmo um conceito comum de arte, ou de ndo-arte, mas uma
disposicao de trabalhar os signos de nossa época (...). Deste modo, pode-
se dizer que a atual mostra € um conjunto de mostras individuais de artistas
cuja unidade se faz pelo cunho de pesquisa que dao ao seu fazer artistico,

mais do que no empenho de obter obras acabadas, definitivas expressdes
. 30
de algum mesmo ideal.

Este € um trabalho em aberto, que ndo se encerra neste momento. Durante a
pesquisa opta-se analisar trés séries de cinco expostas. As analises individuais
comecam com “Memoria de Barcelona” (1977), de Barcellos, seguida por “intimo
Exterior” (1978), de Lanes, concluindo com “A parte pelo todo” (1978), de Dariano.
Esse conjunto mantém entre si conexdes relacionadas a linguagem fotografica, mas

esta aplicada de maneira diversa por cada artista.

% SCARINCI, Carlos. Neno Optico. In: Nenwo Optico. Catalogo da exposicdo. Porto Alegre:

Pinacoteca do Instituto de Artes, 1978. s/p
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Memoéria de Barcelona, 1977

Se o artista leva a cabo sua ideia e a elabora em forma \isivel, entdo todos os passos do processo
sdo de importémcia.31

'SALIDA =

Figura 12 \Vera Chaves Barcellos, 1938 | fotografia integrante da série Memoaria de Barcelona, 1977 |
Impressao fotografica | Fundacgao \era Chaves Barcellos, Viaméo, Brasil

Em sua terceira viagem para a Europa, em 1977, a artista Vera Chaves
Barcellos, visita uma Barcelona recém liberta do franquismo, longo periodo
repressivo, que vai de 1939 a 1976. Em um ambiente efervescente culturalmente,
fascina-se pela cidade, para la retornando diversas vezes em sua vida (SOULAGES,
2009). Enquanto ingressa em um ambiente de recente liberacdo politica e social,
parte de um Brasil sob regime militar, saido dos seus anos de chumbo (1968-1977).
S8o situacbes andlogas, de repressdo e libertacdo, passiveis de serem
aproximadas, mesmo que 0s contextos tenham certas divergéncias. As fotografias

que compdem a série “Memoria de Barcelona”, de 1977, sao retratos de batalhas

L LEWITT, Sol. Paragraphs on conceptual art. In ALBERRO, Alexander, STIMSON, Blake (Orgs.).
Conceptual Art: A Critical Anthology. Cambridge/ Londres: The MIT Press, 1999
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ideologicas entre grupos politicos, uma ocupacédo visual dos muros da cidade,
grifadas e com cartazes que se sobrepdem. Esta série traz diversas discussdes
transdisciplinares relevantes sobre a deriva como processo de criacdo, documentos
e obras de arte, fotografia como linguagem artistica, intencionalidade do artista e
estudos sobre o social, o urbano e o politico. A cidade é o ponto de partida da
artista, observadora atenta, que documenta os grafismos sobre a epiderme de
Barcelona. Sdo fotografias que, por conterem uma discussado politica e ideoldgica,
mesmo que nao tenham um carater militante ou panfletario, trazem questdes
importantes, intimamente ligadas ao contexto politico conflituoso, tanto da Espanha,
quando do pais de origem da artista. O que desperta o interesse em Vera Chaves
Barcellos para justamente documentar esse aspecto da cidade, analogo de seu pais
originario? Nos muros brasileiros lia-se “abaixo a ditadura” ainda nos anos 1960.

Seria esse deslocamento continental um ato de compreensdo da propria realidade?
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Figura 13 Vera Chaves Barcellos, 1938 | fotografia integrante da série Memdria de
Barcelona, 1977 | Impresséo fotogréfica | Fundacao \era Chaves Barcellos, Viamé&o, Brasil

Em uma definicAo dada para tentar compreender a producdo artistica que
conta com a linguagem fotografica no periodo dos anos 1960 e 1970, Juliana Gisi

propde trés chaves de compreensdo da modalidade do uso da fotografia: a fotografia
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como documento, como registro de ac¢fes que tornar-se-iam inacessiveis a um
publico futuro, que ndo as acompanhou; a fotografia integrada a pratica artistica, no
centro da acdo que a compde, onde a manipulacdo da camera é central; por fim, a
fotografia como trabalho final, onde uma situacdo é criada ou encenada para ser
fotografada, a fotografia como um objeto autdbnomo (GISI, 2015 p. 116-117). Esta
série parece enquadrar-se na Ultima definicdo, de fotografia como um fim, elas nédo
constituem uma documentacdo propriamente dita de uma performance nem tem o
ato fotografico como composicdo da pratica, mas tem seu discurso pautado na
propria linguagem fotografica. A acdo efémera do caminhar é o processo, a série
fotografica, a documentacdo, € o seu resultado. Jacopo Visconti, em sua tese de
doutorado (2012), propde uma expansao do conceito de deriva, ampliando o campo
para além dos pressupostos situacionistas com base nas ideias de Guy Debord, que
redige a “Teoria da Deriva”, em 1958. Este trabalho da artista enquadra-se nessa
visdo abrangente de deriva, o processo deambulatério é o processo artistico.
Mesmo que o0 ato de deriva possa constituir uma performance, este ndo parece ser o
caso, o deambular é a situacédo criada, as fotografias sdo a carne da obra. As fotos
que compdem a série sdo em preto e branco e coloridas, porém, havendo sempre
um destaque em jornais e publicacbes as em preto e branco. O conflito entre cor e o
preto e branco foi pauta nas discussdes sobre a fotografia de arte durante muitos
anos devido ao carater ndo-artistico da cor, baseado no procedimento nao artesanal
do processo de revelacdo, era necessario terceirizar a revelacdo e ampliacdo dos
filmes em cor. Neste momento, cito brevemente este impasse, para melhor discuti-lo
na andlise de “intimo Exterior”, de Telmo Lanes, mas é preciso ja marcar este uso do
filme colorido pela artista.

Uma viagem sempre implica em estados de deslocamento e percepcao, de
deambulacdo e reconhecimento de novos espacos, diferentes contextos,
comparacbes com o local de origem. O deslocamento geografico tem profunda
relacdo com um deslocamento mental, a percepcéo € alterada quando ela ndo esta

conectada com uma rotina caseira, fora do local de origem. Com uma viagem,

o que lhe é oferecido é a desconexdo e a ocasido de se definir através de
uma comparacdo com outros homens, e também, por um efeito de
compensacdo, de melhor apreciar, rompendo seu enclausuramento (...). Ele
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se v de outra maneira, de fora, a partir de lugares onde tudo se aprende
pela diferenca (BALANDIER, 1997 p. 240)

Quando visitamos um novo lugar, temos um impeto de registro, seja a partir de
fotografias, de diarios de bordo, de colecdo de souvenires ou de tickets de
transportes e museus. Queremos criar um meio de armazenar a vivéncia a partir
desses atos, que podem ser considerados arquivisticos, € uma maneira fisica de
acumulo e registro para que, de certo modo, possamos recriar parcialmente uma
experiéncia, podendo compartilha-la. Criamos um arquivo “turistico”, acessado
quando queremos retornar mentalmente a estes locais com 0s quais criamos linhas
afetivas, ou quando queremos apresentar a amigos e familiares as experiéncias
vividas. Nao necessariamente ha uma poética nessa modalidade de arquivos nem
no ato de compartiihamento deste, mas se fossem pensados como arte, ha uma

grande possibilidade de criacao.

Desta viagem feita por Vera Chaves Barcellos, realizada entre 1977 e 1978,
quando visita o continente europeu e os Estados Unidos, provavelmente existam
muitos documentos fotograficos reunidos em um arquivo pessoal da artista, seu
arquivo “turistico”, que nao tém carater de obra de arte per se. H4 uma selecéo e
filragem das fotografias, 0s ensaios rejeitam certas imagens, que ndo entram em
sua classificacao. As duas séries que contam com a nomeacao “memoria”, “Memoria
de Cotignac” e “Memoria de Barcelona”, contam com fotografias com planos
fechados, retratando letreiros e grafismos em paredes e muros. Elas ndo tém o
caradter obvio de arquivistica ‘“turistica”, mas também nao sao somente
documentacdes frias, sem afeto. No caso de “Memoria de Barcelona”, existem dois
grupos de fotografias, um com planos mais abertos, onde podemos observar o
contexto urbano, e outro com planos fechados sobre os muros, que ressaltam as
intervencdes. Nos dois casos ndo parece que a artista buscou por uma beleza
estética, explorando formas geométricas e arquitetbnicas ou que capturou um jogo
de luz interessante ou um momento decisivo. Sao fotografias que ressaltam o
anonimato de quem anda por uma metrdépole, que observa a cidade, fazendo parte
dela. Essas fotografias servem como registros da deriva realizada por Barcelona,

tendo um carater de incompletude, pois elas capturam apenas parte de uma acéao
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gue ocorreu em determinado lugar, em determinado tempo. Muitos dos registros das
derivas tém um teor banal, sem um ponto culminante, ressaltando uma
transitoriedade. Mesmo quando essas acdes ndo tém um carater profundamente
politico, elas ttm o poder de adensar, ou seja, de dar mais significado a coisas
aparentemente banais (VISCONTI, 2011 p. 50). O ato artistico se concentra no ato
fotografico, ou seja, ndo na artesania da fotografia, em seu tratamento pds captura,
mas na ideia e posicionamento de Vera Chaves, em que “simplesmente usar a
fotografia de modo tdo obviamente inartistico poderia forcar uma relacdo diferente
com o visual, e uma compreensao diferente do papel do artista” (CAMPANY apud
GISI, 2015 p. 190). Sobre o uso “inartistico” da fotografia por artistas ligados a arte
conceitual, € impossivel ndo pensar em Ed Ruscha e seu livro com 26 fotografias de
postos de gasolina. O livro é de confeccdo modesta, porém, de grande qualidade. E
composto de fotografias em preto e branco, com legendas. S&o retratados postos de
gasolina ao longo da estrada entre a casa de Ruscha em Los Angeles e a casa de
seus pais em Oklahoma City. “Twentysix Gasoline Stations” foi publicado pela
primeira vez em 1963, em uma edic&o de 400 copias numeradas.** O banal é levado

ao extremo pelo artista estadunidense,

(...) as fotografias ndo tém qualidades artisticas ou técnicas, a escolha do
assunto ndo se dewe a necessidade de se dizer algo importante sobre
qualquer coisa, e a utilizagdo da producdo em série nao é uma exploragao
das suas possibilidades. Ruscha parece afirmar que ndo ha nenhum tipo de
tensionamento nesse trabalho (GISI, 2015 p. 97).

Porém, no caso de Vera Chaves Barcellos, ha um certo engajamento com o mundo
sob sua lente, uma caracteristica que a afasta da frieza documental de Ruscha. A
memoria é da cidade, mas também da artista, aqui em condicdo de viajante. A
poténcia de sua poética encontra-se nessa interseccdo, na indissociacao entre
documento histérico e documento afetivo. Em entrevista a Gloria Ferreira, Barcellos

comenta:

% WHITE, Maria. Edward Ruscha ,Twentysix Gasoline Stations® 1963. Disponivel em:

<http://www.tate.org.uk/about/projects/transforming-artist-books/summaries/edward-ruscha-twentysix-
gasoline-stations-1963>
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Em fins de 1977 até marco de 1978, fiz uma longa viagem de uns quatro
meses. Fui sozinha, passando pela Espanha, na época foi quando me
apaixonei por Barcelona, recém liberada da ditadura de Franco. Havia um
clima vbrante e indescritivel de uma liberdade recém conquistada. Foi ai que
fiz um ensaio fotografico sobre as guerras ideoloégicas que se viam por toda a
parte nos muros da cidade.®

STANDARD, AMARILLO, TEW

Figura 14
Ed Ruscha, 1937
Twentysix Gas Stations, 1963 (3a edi¢ao, 1969)
Livro de artista, 17,8 x 14 x 4 cm (fechado) Tate,
Londres, Reino Unido

* Entrevista de Vera Chawes Barcellos com Gléria Ferreira. Porto Alegre, 08 de abril de 2009.
Disponivel em: <http://www.veracha ves.com/image ns_em_migracao. html>.
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Figura 15 \era Chaves Barcellos, 1938 | fotografia integrante da série Memoria de Barcelona, 1977 |
Impressao fotografica | Fundagéo Vera Chaves Barcellos, Viamao, Brasil

A artista apaixona-se por Barcelona, por sua recente liberdade, com seu clima
vibrante. O clima no Brasil nos anos 1970 ndo era de festa, longe de comemoracoes.
Mesmo que Vera ndo demonstre um carater militante, ela teve amigos, artistas que
trabalhavam com ela, presos em decorréncia da ditadura militar (SOULAGES, 2009
p. 32). A repressao acaba por afetar a todos, principalmente grupos de artista que
operam com a realidade, e a fotografia esta profundamente relacionada a isso. De
todas as demonstracbes de efervescéncia e liberdade cultural, sdo os grafismos
ideologicos em muros que sdo fotografados. Lemos “sin libertad no votes/ joven
guardia roja”, “abajo los muros de las prisiones/ c.o.p.e.l.”**. Podemos entender aqui

que estes grafismos urbanos consistem em

formas de intenengdo no espago publico que transgridem a ordenagao
signica da cidade. Os grafismos urbanos s&o, na forma como sao exercidos e

34 . ~
Coordinadora de presos espafioles en lucha
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no comportamento libertario de seus agentes, uma linguagem, além de
artistica, também politica, que constréi novas significagdes dentro do espaco
urbano e pudblico, transformando-o qualitativamente (PENNACHIN, 2003,

s/p).

Esses proprios grafismos podem ser considerados como uma documenta¢do, uma
marca na epiderme urbana feita por grupos que necessitam marca-la, quase como
um modo de ocupacdo simbdlica. Aqui, o carater politico da obra pode ser percebido
de duas maneiras, pelo contetido da obra e a forma de sua obtenc&o. E introduzida
a fotografia na arte e, com ela, a realidade social e politica, 0 que ndo entraria de
acordo com o regime de repressao e censura do Brasil militar. A artista age como
uma documentarista da realidade, ela mesma chama as séries desse periodo de
“documentos dos anos 70” (SOULAGES, 2009 p. 70).

Figura 16 e figura 17 \era Chaves Barcellos, 1938 |
fotografias integrante da série Memaria de Barcelona, 1977
| Impressao fotografica | Fundagéo \era Chaves Barcellos,
Viamao, Brasil

Como observadores, temos uma percepcao dupla de documento, a epiderme
marcada de Barcelona e as fotografias de Vera Chaves Barcellos. Essa € outra
vantagem da fotografia, a possibilidade de transito discreto. Muitos artistas
conceitualistas de paises que sofriam com regimes militares a utilizam como parte

de sua poética, tanto por ser uma linguagem artistica subversiva (quebra com a
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unicidade da obra de arte, como na pintura) como por ser facil de revela-la em casa
ou em estudios clandestinos e enviar as fotografias e filmes para outros paises
(FREIRE, 2009 p. 15). Mesmo que a artista ndo esteja fotografando os muros do
Brasil, ela opta justamente por documentar os grafismos de lutas ideoldgicas
espanholas. Penso ndo ser um acaso esta escolha. Essa série acaba refletindo o
momento historico conflituoso do qual ela parte, mesmo que temporariamente. E na
sutileza do ato de percepcgéo da artista que percebemos o seu engajamento com o
“mundo, o proximo, o social, o politico, os homens vivos em carne e 0sso”
(SOULAGES, 2009 p. 32). E um questionamento completo ao sistema, tanto politico,

gquanto da arte.

intimo exterior, 1978

O artista ndo é mais o artesdo mergulhado em sua técnica, como o pintor
gue preparava suas tintas e esticava suas telas, mas, aquele que pensa,
gue escolhe, que cria sentidos, que prowca, que desperta questbes, que

reage ou adere as pulsGes de seu tempo.35

Figura 17 Telmo Lanes, 1955 | fotografia integrante da série intimo Exterior,
1978 | Fotografia | col. do artista, Porto Alegre

% coUuTO, 2014 p. 53
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De 36 painéis, restam alguns. Muitos dos negativos foram perdidos durante
0os 40 anos que seguiram apos sua obtencdo. Na pesquisa realizada, fica muito
evidente que, entre muitos dos artistas, a durabilidade ndo era algo tdo relevante. O
carater muitas vezes efémero ou 0 uso de materiais pobres ou pereciveis fez com
gue certas obras se perdessem. Os outros rumos que a vida acabou tomando,
também. Assim como Clévis Dariano, Telmo Lanes rumou para a publicidade. Da
série fotografica “intimo Exterior”, existem algumas digitalizacGes realizadas pelo
artista. Porém, ndo existem registros de sua montagem em 1978. Em 1994, em uma
retrospectiva da trajetéria do Nervo Optico, esta série teve uma remontagem. Esta
exposicao, de curadoria de Ana Albani, também foi realizada no Instituto de Artes,
assim como “Mixtos e Manias”, porém nao necessariamente incluiu todas as obras

expostas em 1978. A fotografia abaixo se refere a esta exposicao retrospectiva.®®

Figura 18 Autor desconhecido | Fotografia da instalacdo de Telmo Lanes na exposi¢édo Nervo
Optico: poéticas visuais, na Pinacoteca do Instituto de Artes da UFRGS, Porto Alegre, 1994 |

Centro de documentagdo e Pesquisa FVCB, Porto Alegre

% Neno Optico: poéticas visuais. Pinacoteca do Instituto de Artes da UFRGS, Porto Alegre. 28 set. A
4 nov. 1994. Curadoria de Ana Albani.
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Juntamente com Vera Chaves Barcellos, a série trabalha somente com a
linguagem fotografica, ndo ha intervencdo do desenho, colagem ou pintura nas
fotografias, estao elas em seu estado “puro”. Porém, no caso de “intimo Exterior”, ha
uma montagem ambiental dispostos juntamente a série de fotos. De acordo com o
relato de Lanes, foram postos lateralmente dois vasos da planta “comigo-ninguém-
pode” e um altar com a unha-escultura sob uma redoma de vidro no centro, como se
fosse uma reliquia, em frente aos painéis fotograficos. As fotografias da série
consistem em varias situacdes com a escultura corporal, a unha que Telmo Lanes
deixou crescer dos 18 aos 21 anos, ja pensando em inclui-la em algum trabalho.
Deixar a unha do dedo minimo crescer, em um ambito popularesco, esta relacionada
ao personagem do cobrador de 6nibus, que utilizaria essa unha longa para cogar
seu ouvido e nariz. E esse universo popular que interessa ao artista, em uma
vontade de incluir algo profano dentro das artes visuais, as rupturas com O
tradicional sdo pretendidas por Lanes que, em suas palavras, faz de tudo para
“quebrar as regrinhas” da arte nesta série. Uma viagem de ohibus de ida e volta
entre as cidades de Porto Alegre e Viamao fez parte do processo artistico de Lanes,
situando a unha em seu local pertencente, o “universo do onibus”. Durante o trajeto,

fotografa a unha interagindo com aquele ambiente.

Figural7 Telmo
Lanes, 1955
fotografia integrante
da série intimo
Exterior, 1978

col. do artista, Porto
Alegre

55



Em algumas fotografias, o artista sobrepfe a unha a outras imagens, que variam
desde uma fotografia de infancia até uma imagem da “Spiral Jetty” (1970), de Robert
Smithson (1938-1973). Nestas fotografias de sobreposicdo, ha uma nocdo de
ressignificacdo de um arquivo de imagens que tem relevancia para o artista. Ele pde-
se tanto sobre si mesmo, no caso da fotografia de infancia, quanto sobre a historia
da arte, quando utiliza a fotografia da “Spiral Jetty” e a Gioconda “vandalizada” por
Marcel Duchamp (L.H.O.0.Q., 1919). Os aspectos da cultura brasileira séo
evidentes nas fotografias nas quais Lanes busca utilizar referéncias das religides
afro-brasileiras, com a unha sobre a espada de Sao Jorge. A histéria também sofre
interferéncias, uma fotografia de Armstrong sobre a lua recebe a intromissdo da
unha. Uma fotografia em especifico merece destaque: Lanes encaixa a unha em um
projétil, uma bala de revolver e, como plano de fundo, vemos uma fotografia
impressa em um jornal, de um aglomerado de pessoas. Essa € uma fotografia que
pode ter varias possibilidades de leitura, que vao desde a projecdo da escultura-
unha a realidade, numa intencdo de desmistificacdo da arte e perfuracdo direta por
novas possibilidades artisticas, quanto pode trazer questbes politicas, com a bala
sobre a multiddo podendo aludir o momento de repressdo que o Brasil passava.
Questionado sobre isso, o artista fala que escolhe aquela folha de jornal justamente
por conter a foto de uma aglomeracdo de pessoas. Ha uma certa abertura de leitura,
Telmo Lanes parece fazer questao disso, pois o desejo dele é abrir possibilidades de
compreensao desta obra. “Sempre procurei muito atingir a todo mundo, assim em

um grau ou outro, no estranhamento, de passar alguma coisa para todo mundo”.%’

¥ Telmo Lanes (entrevista), out. 2016
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Figura 18 Telmo Lanes, 1955 | fotografia integrante da série intimo Exterior, 1978 |
Impresséo fotografica, 44x64cm | col. do artista, Porto Alegre

Figura 20 Telmo Lanes, 1955 | fotografia integrante da
série Intimo Exterior, 1978 | Fotografia| col. do artista,
Porto Alegre
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Durante muitos anos, houve uma discussdo dentro da fotografia sobre o filme
colorido. Ligado a fotografia amadora e publicitaria, foi menosprezado em detrimento
a fotografia preto e branco, requintada e ligada com processos manuais de
revelacdo e ampliacdo, em que ha um maior controle por parte do fotdégrafo no
resultado da imagem. A fotografia colorida geralmente era revelada em laboratérios,
0 processo quimico para sua revelacdo ndo faz parte do processo do fotografo.
Abre-se méo da artesania de concepc¢do da imagem fotografica, de certo modo. Dois
fotografos que abrem o caminho para o uso do filme colorido como expresséo
artistica sdo William Eggleston (1939) e Stephen Shore (1947), ganhando certo
reconhecimento na década de 1970 por estes trabalhos. Em 1976, no MoMA
(Museum of Modern Art), em Nova York, ocorre uma exposicdo com trabalhos de
Eggleston, trazendo suas fotografias produzidas entre 1969 e 1971, *® sendo a
primeira mostra individual de um fotografo trabalhando com cores (COTTON, 2010

p. 12). E em 1978 que Telmo Lanes produz a série “intimo Exterior”.

Ai, fiz toda a série de fotografias em cores, que era uma coisa... Como eu
wou dizer? Menos artistica na época (risos). A fotografia em cores tinha uma
coisa... Mas, 0 que eu queria era isso, eu gostava de estar quebrando as
regrinhas, entdo, se estava todo mundo trabalhando em preto e branco, eu
tava quebrando a regrinha fazendo em cores. Entdo, todas as impressdes
eram coloridas, filme colorido, o negativo, aquelas coisas, negativo colorido,
ampliava... Mandava ampliar. Porque ai como era colorido, saia da tua mao
e ia para uma coisa mais industrial, tinha que ampliar em cores, essas
coisas assim. Dai, eu fiz isso ai, porque ela é considerada menos artistica

(”.).39

A provocacdo e a ironia sdo caracteristicas comuns aos artistas do Nervo Optico,
que as utilizam para criticar um certo modelo artistico. O uso de cores aqui ndo se
da como em Eggleston, que utiliza um processo de transferéncia de cor (dye-
transfer) que possibilita um grande controle do resultado da imagem. A ambicao
concentra-se muito mais na criacao de fotografias sem grandes requintes estéticos,
onde o artista somente controla o ato fotografico do clique mecanico, o tratamento

do filme e a ampliacdo da fotografia ndo fazem parte do processo artistico

% Color photographs by William Eggleston at the Museum of Modern Art. Press Release n. 40, 25 mai.
1976. Nova York: The Museum of Modern Art, 1976. Disponivel em: <http://www.egglestontrust.com/m
oma76.html>

* Telmo Lanes (entrevista), out. 2016
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pretendido por Lanes. Como anteriormente dito, Rouillé vé as fotografias ligadas ao
conceitualismo como um vetor, um registro automatico e banal, como se fosse um
instrumento da arte (ROUILLE, 2009 p. 311). Mesmo que o banal seja pretendido
por Lanes e a fotografia possa ser considerada um n&o-meio quando tratada como
parte de praticas conceitualistas,*® existe também um posicionamento dentro do
aspecto fotografico dessa obra, que ndo percebe o ato de fotografar como sendo
secundério: a fotografia ndo se mostra como uma ferramenta para que se atinja uma
distancia, neutralidade ou transparéncia. “intimo Exterior” nao é simplesmente uma
documentacdo fria de uma acdo, de uma escultura corporal posta sobre outras
referéncias visuais, mas €& pensada como fotografia, o discurso da obra esta
diretamente ligado a execugcdo fotografica. David Campany, quando trata da
fotografia dentro da arte conceitual, diz: “esta arte aceitou a fotografia como uma
condicdo andnima da vida cotidiana, mas aprofunda-se e a subverte ao mesmo
tempo. Em alguns casos, foi uma critica direta a autoridade da fotografia (...)”
(CAMPANY, 2008 p. 18). O que o artista faz € justamente isso: criticar a autoridade
de um certo tipo de fotografia, indo além de um uso como uma ferramenta
neutralizante.

Conforme j& foi dito, a questdo corporal € uma linha em comum entre as
obras apresentadas em “Mixtos e Manias”. Mesmo que nao tenha existido uma linha-
guia para a escolha das obras, essa questdo estd muito presente. No caso de
Lanes, isto aparece na presenca de sua unha, jA ndo mais pertencente a seu corpo,
deslocada, tornando-se, de certo modo, um objeto social, trazendo em si uma carga
cultural por fazer parte de um universo popularesco, do “universo do ohibus”.** O

que é desenvolvido entao € um “trabalho que coloca aspectos da relacao entre o

INTIMO pessoal e, como individuo participante de um processo cultural, com o

0 Sobre a fotografia na arte conceitual, de acordo com Campany, "nao houve uma luta para definir

sua esséncia e nenhum programa sobre o que ela deweria ser. Parte da arte mais significativa do final
dos anos 1960 e 1970 estava sendo feita a partir de um meio sobre o qual os artistas ndo se
importavam muito, certamente ndo como guardides ou porta-wzes. E isso sé poderia ter sido feito
com essa ndo-atitude”. (CAMPANY, 2008 p. 18)
41 . . X P . ~ .

Em entrevista, o artista afirma que é este o universo que pretende adentrar, ndo deixa a unha para
tocar violdo e ingressar assim em um universo da musica, ndo € uma ideia a partir de um utilitarismo
da unha comprida para abrir um mago de cigarros, por exemplo.
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EXTERIOR social, historico”.*> Um pedaco de seu proprio corpo torna-se a
expressdo de algo que vai além de uma autorrepresentacdo, ndo um autorretrato
fragmentado, mas uma conversa entre o individuo e questdes do mundo externo. E
inserir-se e ser universal ao mesmo tempo. Essa inser¢cao de si na obra ndo deixa de
ser paradigmatica, pois na unha ndo esta contido um carater individualizante, em
que a presenca do artista € percebida a primeira vista, sem informacdes adicionais.
H& um carater de anonimidade nessa insercdo e de aproximagdo a um mundo que
ndo € o seu, o0 mundo do cobrador-personagem. Assume-se um papel de ator, de
certo modo. E criado um arquétipo social, a concepcao de um “eu” como construgao
imaginaria (FABRIS, 2004 p. 174). E essa acdo de sobrepor um fragmento corporal
nao-individualizante sobre outras imagens, assim como realizar uma viagem de
Onibus para realocar essa unha em seu universo, poderiam consistir em um ato
performatico. Em entrevista, Lanes diz que h& este viés de performance, porém, nao
Vé a acdo com a unha como performaticamente interessante por causa de seu
tamanho reduzido. O artista percebe o processo dessa obra como pertencente a

uma esfera fotografica e fimica,

Era uma grande maneira de registrar. De materializar uma coisa que era
meio.... Imaterial. Uma unha. Tu vai levar um dedo para uma exposi¢cdo?
Entdo, a fotografia ajudava a materializar teus objetos, teu alfabeto, tua
linguagem, e registrava. D4 uma sequéncia, uma ordem. Varias maneiras
gue ajudam as pessoas a lerem o teu trabalho ali. Entdo a fotografia
materializava e ficava uma coisa mais universal. **

Mesmo nas fotografias realizadas no trajeto realizado no 6nibus, o carater
performatico concentra-se na realizacdo em frente a cémera, a obra funciona
somente em relacdo a fotografia, com o objetivo centrado no enquadramento
fotografico, registrando assim a existéncia da unha dentro do universo da cultura
popular de qual ela faz parte. Para a realizacdo de todas as fotos da série, foi
utiizada uma camera de 35mm, de pequeno formato, de utilizagdo popular (qQue o
artista compara a camera do celular, amplamente utilizada nos dias atuais). Ao

contrario de Dariano, que usa uma camera de grande formato, Lanes opta pela

*2 LANES In Neno Optico. Catédlogo da exposi¢do. Porto Alegre: Pinacoteca do Instituto de Artes,
1978. s/p
Telmo Lanes (entrevista), out. 2016
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versdo mais popular da fotografia analdégica, dando um carater de automatismo,
point and shoot (mire e atire, em uma traduc&o literal) de uma estética de snapshot**
para as fotografias realizadas dentro do 6nibus. Telmo Lanes, assim como muitos
artistas da época, € influenciado pela obra cinematografica de Michelangelo
Antonioni, “Blow-up” (1966), em que o personagem principal € um fotografo de moda
e tem sua camera (uma Nikon de 35mm) como extensdo de seu corpo. Ha uma

intencionalidade em fazer com que essas fotografias se enquadrem na definicao
“arte”, porém, ndo ha uma grande preocupacao estética com certos preceitos da
fotografia, enquadramento, uso da regra dos tercos e percepcao do momento
decisivo, por exemplo, que muitas vezes servem para caracterizar uma “boa”

fotografia.

Figura 19 Telmo Lanes, 1955_| fotografia integrante da série Intimo Exterior, 1978 | Fotografia |
col. do artista, Porto Alegre

* Forma amadora de criagdo de imagens, exigindo pouca ou nenhuma habilidade fotografica por

parte do fotégrafo. Os historiadores do género caracterizaram a snapshot em termos de sua fungéo
social intima e seu estilo visual simples e direto (ZUROMSKIS, 2009 p. 53).
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No caso das fotografias onde a unha é posta sobre outras imagens, ndo ha
nenhuma tentativa de criar alguma profundidade, algum foco diferenciado utilizando-
se, por exemplo, uma lente macro. Sao reproducbes da montagem que o artista faz,
de carater plano. Essas fotografias poderiam ter sido realizadas por um scanner,
pois a planridade é sua principal caracteristica, caso ndo existisse a presenca da
unha, seriam reproducdes de reproducdes. Para esse grupo de imagens, a definicdo
de Dubois sobre fotografia produzida por artistas ligados a arte conceitual parece
aplicar-se, a foto € utilizada como um instrumento (uso secundario), quase como um
documento desta pequena acdo de sobreposicdo, que € concebida em fungdo das
caracteristicas do dispositivo fotografico, impregnando-se com sua logica, finalmente
invertendo os papéis, voltando para a fotografia como pratica artistica primeira
(DUBOQIS, 1999 p. 290). O quase como um documento € importante, pois a obra foi
pensada para ser fotografica, a fotografia, nesta série, é integrada a pratica artistica
e a tem como um fim (GISI, 2015 p. 116), Lanes nao pretendeu realizar uma

performance e documenta-la, a acédo € dependente da obtencao fotografica.

Figura23 Telmo Lanes, 1955 | fotografia
integrante da série intimo Exterior, 1978 |
Fotografia| col. do artista, Porto Alegre

Figure} 20 Telmo Lanes, 1955 | fotografia integrante da
série Intimo Exterior, 1978 | Fotografia | col. do artista,
Porto Alegre
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Nos trés casos estudados, h4 a presenca de uma légica de releitura de
arquivos de imagens, neste caso, sao Uutiizados o arquivo pessoal de Lanes,
concentrado em sua fotografia de crianca, em referéncias artisticas, com a obra de
Duchamp e Robert Smithson, e em documentos histéricos, como na utilizacdo da
imagem de jornal, na nota de cruzeiros e na fotografia de Neil Armstrong na lua. Nao
ha uma estratégia de discurso tdo dirigida, assim como em atuacdes em grupo ha

uma certa leveza irbnica, nesta série também existe esse carater de brincadeira,

(...) com uma série grande, tu tem essa liberdade de fazer coisas Unicas,
fazer homenagens, fazer um referéncia, fazer... A coisa sai um pouco do
rigido e fica um pouco mais... Tem um pouco de brincadeira, que fazia parte
do nosso trabalho. Tem um pouco de “ufa’, relaxar, brincar, que nem tocar
um instrumento, que nem como um musico faz, pega e faz um improvso...
(...) Entdo, isso tudo é muito legal que é o espirito da época, o espirito do
nosso grupo tinha, que transmitia, que era uma coisa descontraida, nao o
peso de um raciocinio, de um tratado, uma filosofia. Apesar de eu gostar de
tudo isso, saiam trabalhos meio assim, “opa, legal, ficou bom, ok, amplia,
monta e deu”. Foi uma brincadeira que ficou boa, vamos |4 Nao tinha muita
frescura, umas coisas eram super bem pensadas e uma grande parte que
era uma coisa aberta, aberta ao que ia acontecer, ao que \Vinha
acontecendo.”®

Sem uma logica na escolha das imagens, tudo parte da experimentagdo com a
unha. Nesta série hA um comprometimento com o mundo que cerca Lanes, havendo
também um jogo com o artistico e o0 “nao-artistico”. Toda a obra funciona a partir de
uma logica fotogréfica, quebrando preceitos sobre o que seria a “boa fotografia” e a

fotografia conceitual.

A idéia se torna uma maquina que origina a arte. Este tipo de arte ndo é
tedrica ou ilustrativa de teorias; é intuitiva, estd enwlvida com todos os tipos
de processos mentais e é sem propdsito. E geralmente live da dependéncia
da habilidade do artista como um artesdo. E o objetivo do artista que se
preocupa com a arte conceitual fazer seu trabalho mentalmente
interessante para o espectador e, portanto, ele normalmente iria querer que
ela fosse emocionalmente seca. Ndo ha razdo para supor, no entanto, que o
artis}g conceitual estd fora para aborrecer o espectador (LEWITT. 1999 p.
12).

> Telmo Lanes (entrevista), out. 2016
0 grifo meu
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O uso de uma camera de 35mm com um rolo de filme colorido e a abstencédo do
processo de obtencdo e trabalho com o negativo sdo praticas contemporaneas e
conceitualistas, nas quais Lanes abre médo da artesania em favor de uma ideia séria

e comprometida, mas bem-humorada.

A Parte pelo todo, 1978

Ser artista € poder renovar a interpretagdo de uma palawa, de uma nogédo, de um objeto ou de um
sentimento impondo seu ponto de \Jista através de um trabalho nowvo e critico sobre os materiais e as

formas.*’

Figura 21

Clovis Dariano, 1959

Obra integrante da série A parte
pelotodo, 1978

Impressao fotografica e grafite
sobre papel,59 x 48 cm

col. do artista
ERTTE

De todos os artistas vinculados ao Nervo Optico, Clovis Dariano é o Gnico
fotografo profissional, com extensa atuacdo na publicidade. Enquanto aluno do
Instituto de Artes, aproxima-se da fotografia comercial, a parte de sua producao
artistica, que inicialmente concentrava-se na pintura e no desenho. A aproximacao

da fotografia com seus trabalhos ocorre na década de 1970, e a presenca do

* SOULAGES, 2005 p. 194
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desenho permanece, sédo realizadas intervengcbes na copia fotografica, assim

misturando-se as linguagens em muitas de suas obras.

Eu estou muito vinculado a essa questdo da interferéncia nas imagens,
tentar colocar sempre um parametro diferente na confeccdo da imagem, séo
imagens construidas, sempre estou fazendo uma interferéncia sobre o
assunto que estou trabalhado, pode ser paisagem, pode ser qualquer
coisa.

7

A série “Parte pelo todo”, de 1978 é um trabalho de sobreposicao, corte e
interferéncia. O ponto de partida sédo fotografias de um nu feminino, em planos
fechados que somente permitem a observacdo de recortes do tronco da modelo,
sem uma identificacdo possivel. Sdo fragmentos corporais, seios, pubis, ventre,
bracos visualizados a partir de interferéncias de outras camadas de papel, de rasgos
e intervencdes do desenho. Sempre sao fotografias frontais, sem um jogo de
perspectiva. Sao diretas, mas contétm um jogo de luz pensado e produzido,
iluminando lateralmente o corpo da modelo, com a sombra muitas vezes ocultando-
lhe os tracos. A maioria das fotos ja contava com os planos fechados, porém
algumas foram ampliadas e cortadas. Todas as fotografias-base para o trabalho
foram feitas em estudio, onde o artista tem um controle muito maior sobre aquilo que

esta sendo fotografado.

O carater de registro mescla-se a uma atencdo a fotografia como meio,
local de materializagdo de uma \isualidade - inclusive pelo fato de o
registro ndo ser de uma realidade capturada do mundo cotidiano, mas de
uma situacdo construida pelo artista em seu estidio, mais proxima de um
mundo ficcional criado pelo proprio artista em seu estudio, mais proxima de
um mundo ficcional criado pelo préprio registro (GISI, 2015 p. 199).

Esta série é consequéncia de “Paisagem sobre paisagem”, do ano anterior (1977).
Nao ha tanto uma énfase na vontade de trabalhar com o corpo humano e suas
texturas, o artista demonstra ter muito mais o interesse de explorar o ato construtivo

das imagens fragmentadas, sobrepor e interferir sobre o plano fotografico®®. Em um

“8 Clovis Dariano (entrevista), nov. 2014
* Clovis Dariano (entrevista), out. 2016
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ato metalinguistico, € criado um objeto, que depois é fotografado para tornar-se
bidimensional, a tridimensionalidade € transitoria e desfaz-se em uma nova
fotografia.

Esta série é composta de 16 painéis.>® Porém, muitas se perderam devido a
um acidente que ocorreu no estudio de Dariano, quando uma caixa d'agua rompeu e
alagou os comodos, quase destruindo todo o arquivo do artista. Algumas das fotos
ficaram completamente inutilizaveis e, na hora, ndo foi pensado em fotografa-las
novamente com os danos causados pela agua. Com Dariano, encontram-se seis
dessas pecas. Outras duas estdo em colecdes privadas. Além das lacunas da
memoria, existem esses tipos de problemas quando se trabalha com obras e
documentos, eles se perdem, deterioram, estdo sujeitos a acidentes. Todas as obras
agui estudadas tém quase quarenta anos, muito do que se perdeu com o tempo é
irreparavel. Mesmo sendo fotografias, a série conta com obras que ndo tem o carater
multiplo: contam com intervencdes feitas diretamente na copia, tornando-se Unicas.
Uma das caracteristicas mais marcantes dos trabalhos com fotografia, o carater da
copia e multiplicidade, ndo se aplicam para esta obra.

| | |

Figura 22 Clovis Dariano, 1950
obraintegrante da série A parte
pelotodo, 1978 Impresséo

: fotografica e grafite sobre papel,
Ghsy, Farputmbir  sringats - fonbin i piling b e 59 x 48 cm col. do artista

%% No catdlogo da exposicao consta que foram expostas 12 obras.
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Existem quatro situacdes contidas nessas obras, os planos, as superficies
que se sobrepdem e sofrem intervencdes; os fragmentos, que acontecem sobre 0s
planos; as insercbes, que se concentram na interferéncia do desenho que, em
algumas vezes, ficcionaliza a imagem do corpo; e os pontos de ruptura, as zonas
fragmentadas e de intersec¢cdo do rasgo, fotografia e desenho. O principal neste

trabalho é o ato construtivo-destrutivo.

Tanto a fragmentacdo como o rompimento dos planos pressupdem uma agéo
violenta, premeditada e, consequentemente, limitada a zonas denominadas
“pontos de ruptura”. A interligacao destes elementos permite a criacao de um
trabalho que pode ser concreto, pode ser um estado intimo, um
acontecimento, uma abstracdo, uma andlise do conflito entre os valores e
tabus sociais e o ideal do individuo. Em suma: ele pode ser real ou ficticio. ot

Figura23

Clovis Dariano, 1950
obraintegrante da série A parte pelo
todo, 1978

Impresséo fotografica e grafite sobre
papel,59 x 48 cm

col. do artista

ot DARIANO, Clovis. Parte pelo todo. In: Nervo Optico (catdlogo da exposicéo). Porto Alegre, 1978 s/p
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Ha uma despersonificacdo contida nos retratos da modelo, em nenhum momento
seu rosto é mostrado, nem seu corpo como um todo. A ideia de fragmentacdo ja esta
presente nas fotografias-base para o processo. Porém, o que tem mais importancia
nao é o assunto, o nu feminino, mas o0 ato construtivo-destrutivo. Dariano comenta
gue poderia ter utilizado qualquer tematica, como fotografia urbana, por exemplo.
Nao h& um sentido especifico no uso do nu, foi algo que surgiu no momento. A ideia
de interferéncia, de construcdo de uma situacdo era anterior as fotografias-base, a
ideia precede o assunto, as fotos foram realizadas para outro trabalho e somente
depois surge o interesse em aplicar a ideia de inferéncias sobre as imagens.

Ah! Uma coisa que eu me lembro que aconteceu, que esta relacionado a uma
coisa de publicidade, eu fiz umas fotografias de uma modelo para um trabalho
especifico, achei muito interessante, ela tinha uma questdo corporal legal, e
eu aproweitei isso para fazer, convidei pra ver se ela queria fazer uns nus e
tal. E sem la grande perspectiva. Essa foi a primeira tomada dessas imagens,
a maneira de resolver foi uma coisa posterior.

Figura 24 Clovis Dariano, 1950
obraintegrante da série A parte pelotodo,
1978

Impressao fotografica e grafite sobre
papel,59 x 48 cm

col. do artista

e, T sy da o
sbinii, ¢ ponhs ot

%2 Clovis Dariano (entrevista), out. 2016.
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“O fotografo nao é um cacador de imagens, é um perseguidor de negativos,
um homo faber. Nao se tira uma foto, ela é feita” (SOULAGES, 2005 p. 81). Esta
definicdo encaixa-se perfeitamente tanto para Dariano, o fotografo publicitario,
quanto para Dariano, 0 artista que se utiliza da linguagem fotografica para compor
suas obras. Em seu trabalho como fotdgrafo comercial, Dariano cria cenarios e
situacOes para fotografar produtos, construindo a fotografia. A modalidade de grande
parte de sua fotografia publicitaria denomina-se tabletop,>® n&o ha um grande
movimento da camera para capturar algo inusitado, como pode ser o caso da
fotografia de moda, por exemplo. S&o situacbes completamente controladas,
construidas pelo fotografo. A camera utilizada pelo artista também exige certa
fixidez, diferenciando-se da popular 35mm. E uma camera de grande formato, com

chapas de 4x5 polegadas, e isto € definidor para as imagens produzidas.

E uma coisa que estabelece um padrdo de... Ndo um padrdo, mas um
habito, porque a camera é muito contemplativa, tu tem muito tempo para
trabalhar, tu pensa muito e tudo é construido em estadio, entdo quando tu

clicava, clicava duas chapas e estava terminada a foto.>

A cena de “Blow-Up”, onde o personagem principal fotografa uma modelo, movendo-
se ao redor dela, interagindo diretamente com a moca enquanto a fotografa quase
gue compulsivamente, ndo parece ter lugar nas fotografias de Dariano. O controle e
a construcdo minuciosa rejeitam esse ato, os cliques sdo Unicos e certeiros. No caso
das fotografias-base, caracteristicas da straight photography podem ser observadas:

claras, frontais e objetivas, séo partes de um corpo humano feminino.

Os artistas abracaram a straight photography num momento em que a arte
se desprendia do expressionismo associado a pintura modernista. (...)
Distorceu a distingdo entre imagem e objeto, representagcdo e realidade.
Poderia documentar uma escultura, poderia ser reproduzida ou poderia
simplesmente registrar. A ambivaléncia da imagem direta tornou-a uma das
formas mais prevalentes de fotografia na arte (CAMPANY, 2008 p. 66).

%3 Tabletop € um ramo da fotografia de natureza morta que focaliza em capturar objetos que podem
ser dispostos em uma superficie horizontal plana, uma mesa. Os assuntos fotograficos mais comuns
deste género séo fotografia de alimentos e fotografia de produtos.
54 . . .

Clovis Dariano (entrevista), out. 2016
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Por ser uma fotografia direta, ndo parece ser veiculado um discurso erético. E um
corpo despido de qualquer informacdo e identidade. Mesmo assim, é necessario
fazer algumas consideracbes acerca desse corpo nao identificado. A modelo é
jovem, tem um corpo belo, o que é ressaltado pelo jogo de luz, suas formas séo
harmoniosas, sem imperfei¢cbes visiveis. O retrato do nu dentro da arte é uma
problemética inesgotavel, impossivel de ser resgatada por completo. O mesmo vale
para a nudez dentro da fotografia, que pode ser abordada de diversas maneiras.
Annateresa Fabris tece uma andlise sobre as fotografias de cartdes de visita do
século XIX e a identidade do fotografado, que € interessante de aplicar para este
caso: “0 sujeito que se deixa fotografar € ao mesmo tempo pessoa e personagem,
individuo e membro de um grupo, singular e conforme as normas de uma
comunidade” (FABRIS, 2004 p. 40). Quando se posa despida em frente a uma
camera, informacdes culturais e sociais se perdem e, como ndo ha uma maior
identificacdo, a personalidade da personagem torna-se completamente
desconhecida, sendo quase um corpo-objeto, despersonificada. Porém, mesmo
despidos, os corpos ainda carregam caracteristicas culturais, que os ligam a ideias,
grupos. O que vemos por detrds das interferéncias € um nu feminino de um corpo
culturalmente entendido como “ideal”’, uma questao probleméatica caso analisada sob
a lente do feminismo. “Historicamente, a maioridade de todas as imagens de
mulheres nuas — pintadas e fotografadas — foram feitas por homens, para
telespectadores masculinos”.> A despersonalizacdo do corpo feminino € uma
questdo ligada com a objetificacdo da mulher. Porém, essa discussdo esta fora do
pretendido no presente trabalho, ndo sdo as imagens-base a questdo central da
obra, mas o modo como séo trabalhadas.

H& uma grande diferenca entre “A parte pelo todo” e os outros trabalhos aqui
estudados: o carater manual do processo e a unicidade da obra. Estas duas
caracteristicas afastam-se de praticas conceituais, existe um trabalho de
experimentacdo estética sobre as fotografias, que sucede o ato fotogréfico. Dentro

do que chama de fotograficidade, hd o processo que Soulages chama de

*® CASANAVE, Martha. Forward. In BRAHAM, Phil (ed.). Naked women: The Female Nude in

Photography from 1850 to the Present Day. Philladelphia: Running Press, 2001. Disponivel em:
<http://marthacasanave.com/NAKEDW OMEN.pdf>
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inacabavel, o trabalho pos-obtencdo da imagem fotografica (SOULAGES, 2005 p.
131). Porém, neste caso, o trabalho ndo é feito sobre o negativo, mas nas
impressdes. O processo de fatura da obra de Dariano concentra-se na manipulacao
fisica das coépias fotograficas e dos planos sobrepostos, criando-se uma situacdo
que ira ser fotografada. Em “intimo exterior”, a fotografia torna-se um corpo, que é
rasgado, fragmentado, oculto, ficcionalizado. H4 uma semelhanca com o trabalho de
artistas que trabalham com a body art, de certo modo, as agressdes que seriam

feitas sobre o corpo do artista, séo feitas ao papel e a impresséo fotografica.

Quer finalmente — e ao contrario — se trate de deslocar para a propria
fotografia as praticas da Body Art: € o caso de muitos artistas -fotégrafos
que efetivamente marcam, arranham, riscam, ferem, rasgam, rasuram seu
corpo pela fotografia, manipulando-a (DUBOIS, 1999 p. 290).

A fotografia de estudio esta profundamente relacionada a fotografia comercial,
ndo estando vinculada a uma percepcdo de fotografia como linguagem artistica.
Contudo, isto foi mudando durante a década de 1960, abrindo-se a ideia de que um
fotografo em seu estudio poderia montar situacdes de teor artistico (CAMPANY,
2008 p. 31). Em seu trabalho artistico e publicitario, Dariano muitas vezes trabalha
em seu estudio, o que garante seu controle sobre o objeto a ser fotografado, visto
que é um ambiente isolado. Por isso, muito mais do que “instantaneos”, o artista
realiza esta série a partir da experimentagdo, realizando um trabalho sobre o que foi

capturado, construindo com isso sua obra de interferéncias.

Assim, o estludio deixou de ser um reflgio para ser um espago de
vanguarda, onde um engajamento real com o mundo social ndo precisava
significar uma imersao obviamente realista nele. Construir no lugar de “tirar”
fotografias também poderia abrir produtores e leitores para uma
consideracdo de perto da construgcdo do sentido (...). (CAMPANY, 2008 p.
31)

O processo ocorre a partir da releitura de seu arquivo fotografico, que poderia ser
tanto de paisagens e fotografias da cidade quanto de um nu. Essa €& uma
caracteristica que liga todos os artistas estudados, sempre h4 uma forte nocgéo
arquivistica. Sao ressignificadas fotografias anteriores, € um trabalho que consiste
em trés etapas: selecdo das fotografias, construcdo da situacéo e a fotografia final
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do que foi criado. No caso das imagens com a intervencdo do desenho, sdo quatro
as etapas. E esta quarta etapa que da o carater Gnico as obras. Sobre o primeiro
processo, Dariano diz: “eu nao sei 0 que vai acontecer com iSso, comeca a situar,
recolher essas imagens, ja é um trabalho”. A exploracao de seu proprio arquivo é
recorrente, este € um processo que pode ser considerado uma pratica conceitual, a
ressignificacdo de documentos fotograficos para articula-los de outras maneiras,
descaracterizando o que poderia ser um indicio de um corpo para tratar muito mais

do processo de realizacédo da obra.
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4. Considerago0es finais

Em um estudo em aberto, ndo ha uma pretensdo de responder todas as
perguntas que surgiram com a pesquisa. Os estudos dos trés casos abrem mais
questdes do que concluem: sdo multiplos em suas possibilidades, um campo fértil
para analises transdisciplinares. A fotografia também conta com essa potencialidade
de usos, sendo vista aqui como uma ,aliada‘ nas praticas conceitualistas, juntamente
com as estratégias de circulacdo alternativa da producédo e os atos de resisténcia
contra uma modalidade de arte subordinada ao mercado. S&o estas as trés
caracteristicas ressaltadas no grupo que ndo € grupo. Se manteve a nogcdo de que
os artistas tém suas producdes individuais e que, em certos momentos, articulam-se
em conjunto. Em um ambiente aparentemente adverso, que era o mercado de arte
em expansdo do Rio Grande do Sul, em meio a uma ditadura militar, que
similarmente diversos paises latinos enfrentavam, houve artistas que sobrepujaram
as aparentes dificuldades do local e do momento em que estavam inseridos. E essa
movimentacdo em (grupo que permite que o0s artistas ganhem espaco e
reconhecimento ainda na década de 1970. A acdo em conjunto da mais visibilidade
do que acdes individuais. Sao seis artistas que produzem, veiculam, direcionam e
divulgam suas obras, participando, assim, ativamente de processos que seriam
reservados as instituicbes legitimadoras da arte. Unem-se a partir da insatisfacao
com o modelo existente e criam um espaco para si, incomodando quem estava
acomodado. H4 um grande grau de coeréncia ao projeto inicial, contido no Manifesto
de 1976.

O que singulariza o grupo “Nervo Optico é a perseveranca com gque Seus
componentes continuam fiéis ao seu projeto inicial. Fazer da arte um campo
de experiéncias. Nao a mera “estética’. Questionar incessantemente a
expressdo, preocupados com sua eficacia informacional. Desmistificar os
meios, e as técnicas, e os contelidos e “sentimentos”, para em seu lugar, e
ao mesmo tempo, redescobri-los em outros planos, reformulados,
renovando-0s no imprevisto (geralmente coerente) de uma obra assumida
mais como atividade, como procedimento.

% SCARINCI, Carlos. Neno Optico. In: Nenvo Optico. Catalogo da exposicédo. Porto Alegre:
Pinacoteca do Instituto de Artes, 1978. s/p

73



A linguagem fotografica é o meio com que os artistas vinculados ao Nervo
Optico articulam suas ideias, de maneiras diversas ainda que em uma mesma
exposicao, utilizando-a por si s6 ou combinando com outras linguagens artisticas.
Nao obras puras, mas mistas, vao além de uma definicdo canbnica de arte
conceitual. O uso da fotografia € mdltiplo: mesmo no processo de revelacdo do filme,
os artistas estudados ja apresentam divergéncias praticas, que podem ser lidas
como divergéncias estratégicas: o uso da fotografia colorida por Vera Chaves e
Lanes, o processo construtivo-destrutivo de Dariano. Do ato fotografico a impresséo,
do irreversivel ao inacabavel, os artistas que trabalham com a linguagem fotografica
posicionam-se, ainda, dentro do processo de obtencdo de imagem como artistas
contemporaneos que se utilizam de praticas conceitualistas. A logica indicial da
fotografia contamina a arte dos anos 1970. Hal Foster, quando fala sobre o texto de
Rosalind Krauss, “Notes on the Index: Seventies Art in America” (1977), faz uma

conexao entre o indice e a arte.

Conectar o indicial e o fotografico dessa maneira equivale a ordenar as
diversas formas de arte dos anos 1970, “o registro da pura presenca fisica”.
E, mais importante, a compreender esse registro como uma alternativa para
uma “linguagem das convencfes estéticas” que sucumbe na década de
1970 como havia sucumbido na época do jovem Duchamp (FOSTER, 2014
p. 90).

Nos trés casos, existe essa questao do “registro da pura presenca fisica”. Seja na
viajante que caminha e registra a epiderme de uma grande cidade, no ator que forja
um objeto cultural a partir de seu proprio corpo e ressignifica situacées e imagens ou
no artista-fotografo que registra o processo de transformacdo de imagens em objetos
para transforma-los novamente em fotografia. HA este registro que parece nao-
representacional, a mensagem sem codigo da qual fala Barthes. Contudo, as obras
ndo se limitam a isso, foi necessaria também uma leitura cultural das obras, no
sentido em que sédo vinculadas ao seu local de producdo e ao momento historico em
que foram pensadas. Principalmente no caso de Lanes e Barcellos, € explorada a
imagem documental ndo como uma mensagem sem um codigo a ser relevado, mas

como uma funcdo ideolégica passivel de ser criticada, questionando-se uma
autoridade fotografica (FOSTER, 2014 p. 91).
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A obra ndo é dada, ela esta por fazer. Pode-se falar do tempo da obra: ele é
diferente para cada fotégrafo; na verdade, o problema muda em funcdo dos
contextos culturais, histéricos, técnicos e ideolégicos. Ndo ha transformagéo
em obra nem transformacdo em arte fora do tempo, da histéria e da
sociedade. A coeréncia e a totalidade sdo essenciais, mas ndo definitivas.
Esse tempo da obra é especifico para a fotografia (...) (SOULAGES, 2005 p.

190).

A arte é uma proposta que nao precisa de um significado fixo, conforme
afirma Pasquetti no documentario “Procura-se um novo olho”, de 2009. E a partir da
leveza, da ironia, da consideracdo da producdo internacional e vinculagdo com o
“espirito da época” que se desenrolam 0s processos artisticos do grupo de artistas.
Cada um tem suas preocupacOes individuais, que estdo presentes em seus
trabalhos, mas muito desse espirito coletivo parece ter criado questdes dentro de
acOes individuais desse periodo, do fim dos anos 1970. A vontade em comum &
produzir arte sem seguir modelos pré-estabelecidos, ampliar as possibilidades de
criacdo a partir da experimentagdo com meios ndo usuais, trabalhando a partir de
ideias muitas vezes banais. Nas palawas de Sol LeWitt, “idéias bem-sucedidas
geralmente tém a aparéncia de simplicidade, porque elas parecem inevitaveis. Em

termos de ideia, o artista € livre para se surpreender.”
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ANEXO A
Entrevista com Cldvis Dariano

(Realizada no estudio de C. Dariano na rua Coronel Genuino, centro de Porto Alegre
- 06 nov. 2014)

O que te levou para a fotografia? Quando se deu isso?

Pois é [riso]. Na verdade foi assim, até tem uma pergunta ai adiante que tu falas de
mistura, ndo é? Mas iSSO comeca nessa pergunta aqui, a minha histéria € desenho e
pintura antes de fotografia. E a fotografia foi acontecendo pelo relacionamento que
eu comecei a ter com amigo que trabalhava com foto 3x4 e € exatamente nesse
momento que comecga a aproximacdo com fotografia, embora ja tivesse alguma
coisa, mas mais aprofundadamente o que foi fixando mesmo foi isso. Hoje, ele é... O
Mario Monteiro, que € coordenador de fotografia da FABICO, do nlcleo de
fotografia. Entdo, na verdade a aproximagdo mais intensa na coisa foi com o

conhecimento e com o relacionamento com ele, eu tinha 17 anos.

Como esse trabalho foi se desenvolvendo até hoje?

Nesse mesmo periodo, eu estava entrando no Instituto de Artes, entdo, ela comegou
a ficar paralela ao que eu ja fazia, e a medida que foi se desenvolvendo dentro do
proprio Instituto, ela foi ficando presente, bem, um processo normal, acumulativo. E
depois de um tempo, o Mario montou um estudio de fotografia social com outros
caras, e um dos soécios ndo tinha muita atuacédo e ele lembrou de mim e me procurou
para entrar de socio, que era uma “coisinha de Jesus”. E entao, comercialmente, a
coisa comecgou por esse motivo também. Mas ai eu ja tava produzindo um projeto

pessoal paralelo ao comercial. Mais ou menos isso [riso].

E tu participaste do Nervo Optico, junto com a Vera Chaves Barcellos,

Pasquetti... Como foi essa experiéncia?
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A questdo do Nervo Optico é um outro processo. Eu ja estava no Instituto de Artes e
um grupo de pessoas cOmecou a se reunir, outros artistas, etc., porque nessa €poca,
1970, 71, a fotografia estava comecando a se fixar como linguagem em artes e o
mercado em Porto Alegre principalmente, no Rio Grande do Sul, ndo tinha nenhuma
intencdo e nenhum direcionamento, nenhuma galeria tinha também uma abertura
para a fotografia. A gente j& estava com uma série de idéias que estavam beirando a
historia da arte conceitual, embora a gente nem tivesse muita... Era uma coisa meio
implicita. E a Vera e outras pessoas souberam disso e comecaram também a
frequentar esses encontros. No momento em que a gente resolveu fazer uma
proposta mais séria, e fazer um manifesto em relacdo ao mercado motivado por uma
escolha que aconteceu de um pessoal do estado, que resolveu chamar alguns
artistas, escolheram alguns artistas para fazer pinturas de situacdes do interior do
estado gaucho. Entdo, foi chamado o grupo de Bagé, escolheram uns quatro ou
cinco artistas a revelia da comunidade artistica e pagaram uma grana muito boa
para fazer isso. E era uma coisa que a gente era contrario, que o mercado
conduzisse a coisa ali. Principalmente, por que como € que foi escolhido isso, se era
uma verba publica? Entdo, a gente comecou, fizemos este manifesto, e todas essas
pessoas que estavam se encontrando, dessas pessoas todas, sete assinaram o
manifesto. Entdo, significa que todos os outros que participaram das conversas, no
momento de fazer uma declaracdo mais contundente em relagdo ao mercado,
desapareceram. Entdo, o que ficou, os assinantes do manifesto foram a Vera
Chaves, o Pasquetti, a Mara, o Telmo Lanes, eu, o Jesus Escobar e a Romanita
Martins. Esses dois que eu citei por dltimo também pararam de comparecer a partir
desse encontro. O Jesus era equatoriano e desapareceu, ndo se sabe o que houve
com ele. A Romanita ndo continuou. O Nervo Optico em si ndo é o grupo, o Nervo
Optico é simplesmente 0 que o grupo produziu, que é um panfleto onde a gente
resolveu que esse realmente é o trabalho coletivo, que é a publicacdo de trabalhos
panfletarios, € uma folha impressa com o nome de Nervo Optico. N6s ndo somos
“Grupo” Nervo Optico, nunca fomos, mas ficamos sendo chamados porque o
Frederico Moraes, que € um critico de arte importante, principalmente nessa época,
ele era mais importante ainda, ele que foi o primeiro a chamar “grupo” e se

estabeleceu essa historia, mas nunca fomos e nos consideramos “grupo”. Cada um
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com seu trabalho individual, a gente fazia muita coisa, experiéncia coletiva, de
experimentacdo mesmo, mas o trabalho quando ia se mostrar alguma coisa, era

trabalho individual. Mais ou menos isso...

Tu falaste antes, mas tu chegaste a trabalhar com outras técnicas artisticas?

Na verdade, € isso que eu falei no comeco, ja estava produzindo desenho e pintura.
E a fotografia, a medida em que comecou a se aproximar foi também entrando
nesse parametro, tanto que até hoje a minha intencdo dentro do trabalho autoral tem
sempre uma aproximagdo com o desenho, tem uma intervengéo, tem uma histéria. E
fotografia pura, mas muitas vezes se mistura com desenho, ou a fotografia esta

relacionada com o desenho, pintura, escultura.

E em qual ambiente dentro da fotografia tu te sentes melhor, mais a vontade

para atuar?

Pois é, na verdade acho que vou em qualquer coisa, mas eu sou um cara de
estudio. No trabalho autoral, eu estou muito vinculado a essa questdo da
interferéncia nas imagens, tentar colocar sempre um parametro diferente na
confeccdo da imagem, sdo imagens construidas, sempre estou fazendo uma
interferéncia sobre o assunto que estou trabalhado, pode ser paisagem, pode ser
qualquer coisa. E comercialmente também € estudio, mas principalmente a questao
mais do objeto. E uma mescla isso, € que tem momentos, S0 umas coisas ciclicas,
dentro do préprio trabalho autoral, eventualmente eu trabalho mais com paisagem,
atualmente estou trabalhando muito em relacdo a prépria pintura utilizando

referencial de pintura, com modelos, etc.. Entdo é inexplicavel [riso].
Agora vem umas questdes mais cretinas [risos]. Como tu pensas tua producao

fotografica? Pensa como arte essa producdo autoral, tu te vés como um

artista?
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Do mesmo jeito, acho que sou mais artista que fotdgrafo, dentro da concepcao do
que é fotografo. Mas ao mesmo tempo, tem momentos em que eu sou fotografo,
guer dizer, eu sou uma coisa meio “metamorfose ambulante”. Mas, o0 meu trabalho
autoral estd voltado para as questbes das artes visuais, muito mais proximo das

artes visuias que da prépria fotografia convencional, como fine arts, etc..

Tu tens fotografia em museus, galerias?

Sim, tenho. Aqui nos nossos no MARGS, no MAC, a galeria que me representa é a
Bolsa de Arte, tem algumas pecas no Museu Francés da Fotografia, tem em
colecdes, com alguns colecionadores, como o Joaquim Paiva, aqui no Brasil acho
que um dos maiores colecionadores. Tem bastante material distribuido, tem algumas
pecas que foram premiadas em alguns saldes que s&o prémios de aquisicdo e em

uns esconderijos por ai.

O que tu pensas da fotografia no geral em relagdo com as artes visuais e com

as instituicdes de arte “oficiais”?

Pois é, acho que hoje ela esta completamente estabelecida, eu ndo tenho mais
davida. A gente presenciou esta passagem e um dos motivos de existir o Nervo
Optico foi essa passagem na fotografia ou essa absor¢éo das artes visuais buscar a
fotografia, essa insercdo dela. Hoje, ela esta completamente estabelecida, ndo se
tem mais divida disso. O que ainda acontece € uma relacao entre... Porque existe
um material fotografico excelente, de qualidade, que ndo tem essa configuracdo de
artes visuais, pelo menos a conceituacado de artes visuais, € um outro nicho. Nao e
mais importante ou menos importante, e essa nomenclatura também as vezes me
atrapalha muito, embora exista. Existe fotdgrafo artista e artista fotografo. Um artista
utiiza a fotografia sem ser fotdégrafo, um fotdégrafo na concepcdo, ndo é? De
conhecimentos e utilizacdo de dogmas fotograficos, acontece essa variacdo de
artista fotografo. Durante muito tempo, apesar de eu ser comercialmente fotdgrafo,

no trabalho autoral eu tinha uma intencdo de ndo ter determinados cuidados que
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convencionalmente se teria como fotdografo no momento em que eu estava fazendo
um trabalho de fotografia autoral voltada para as artes plasticas. Entdo, alguns
cuidados e umas definicbes ficariam abandonadas intencionalmente. Da para

entender isso? [riso]

D& [riso]. Mas tu ndo achas que a fotografia as vezes fica a margem, uma
“exposicdo fotografica” sempre fica com essa conotacdo.. Nao sei se

expliquei bem.

E exatamente esse ponto que divide as duas coisas. Uma exposicdo fotografica é
fotografia como se conhece dentro desses moldes e de alguns dogmas fotograficos.
Entdo, tanto que as vezes pode ficar completamente discrepante uma outra
intencdo. Por exemplo, eu estou fazendo agora, ndo sei se tu chegaste a ver, esses

ensaios “Do sagrado ao profano”...

As vermelhas, que estavam ali na pinacoteca?

Isso. Aquilo ali dentro de uma exposicdo fotografica convencional ela fica
descaracterizada. Como é um processo todo que esta sendo criado com essa
definicho, em uma exposicdo fotogréfica, de tema livre, ela pode entrar
perfeitamente, mas ela estad vinculada, ela estaria muito mais a vontade em uma
exposicao como aconteceu la na Usina, “Neblinas”, nao sei se tu chegaste a ver, que
foi curada pela Elaine Tedesco sobre a cole¢édo de fotografias do MAC. Toda a
conotacdo, embora estivesse por la o Leopoldo Plentz, o Feliz parece que também
estava na exposicdo, toda a estrutura esta muito mais voltada para as artes visuais,
ela se comunica e conversa com todos os outros trabalhos enquanto em uma outra
situacdo poderia ficar deslocada. Mas, acho que tem essa diferenciacéo,
principalmente com o meu tipo de trabalho, que tem interferéncia, € uma fotografia
construida. Uma teméatica de paisagem, por exemplo, dificilmente vou botar s6 uma
paisagem, que € uma histéria assim como o Feliz, que trabalha muito com isso, que
sao lindas, umas fotografias excelentes, eu ja teria alguma coisa pra incomodar, para

botar no meio da foto. E um outro posicionamento.
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E aqui no contexto estadual, da cidade de Porto Alegre, como tu pensas estar

inserida a fotografia, quando iniciou essainsercéao?

Ela esta muito distribuida hoje, ainda mais agora tem mais duas galerias de
fotografia que sao recentes, ja havia algo... Acho que, na verdade hoje, nos temos
quatro que sdo exclusivamente de fotografia. Tem outras que conheco, que dai sdo
uma mistura, meio molduraria, meio ndo sei 0 qué, que vendem fotografias também,
mas em um parametro mais popular, vamos dizer, uma coisa muito mais decorativa,
de baixos valores. A prépria Bolsa de Arte esta investindo muito mais em fotografia, a
Bolsa de Sao Paulo também. Eu acho que isso é uma coisa importante, pois ha
pouco tempo atrds a gente nao tinha galerias de fotografia. Os préprios museus, 0
MARGS tem uma colecao muito fraca de fotografia e estd comecando a... O MAC ja
tem mais, na verdade acho que tem mais pelo fato de ser um museu de arte
contemporanea tem uma obrigacdo muito maior de manter uma cole¢cdo mais
importante, vamos dizer. Mas, acho que esta caminhando bem, apesar de aqui ser
tudo dificil, tudo trancado, € muito convencional, a gauchada é muito reacionaria,
veja as atuais eleicfes. Entdo, nesse sentido ainda € complicado, a compra de
fotografias aqui € dificil. Estou vendendo & em S&o Paulo, na Bolsa, e bem. Aqui,

mais ou menos. Entdo, vai ser sempre mais trancado.

Pois €, melhorou muito, mas como era nos anos 70?

Sem duvida, hoje é outro assunto. Comparativamente, nos anos 70 ndo existia nada,
ndo s6 em fotografia, mas até a propria arte conceitual, por exemplo. Isso era uma
coisa que a gente estava comecando a produzir quando teve aqui um curso com o
Julio Plaza, no Instituto de Artes, que foi um escandalo, os caras diziam “ah, o que
esse cara esta fazendo af’, reacionarios mesmo, gravadores famosos, um monte de
gente contra tudo isso. Quando o cara chegou aqui e viu que tinha um bando
interessado e ja produzindo coisas, ele ficou de cara. E ai essa coisa comecou, tanto

que tudo que se estava batalhando la agora ta4 inserido no sistema, o sistema
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engloba tudo. A gente chutou o balde, queria chutar o balde e agora esta inserido na

historia da arte. E isso que acontece.

As coisas continuam dificeis em alguns aspectos na fotografia no meio mais

institucional, académico...

Sim, inclusive eu sei que é para quem esta la fazendo coisas, tem um conceito muito
jornalistico e antropoldgico, mas ndo tem nada a ver com fotografia dentro das artes
visuais. Acho que tem um distanciamento muito grande. Ndo estou condenando
absolutamente o trabalho pessoal do cara la [risos], mas é uma questdo da
aproximacdo disso com a questdo das artes visuais mesmo. E acho que ainda

continua bastante resistente nesse sentido. Nao tenho acompanhado, na verdade.

Tem gente que trabalha bastante com foto nesses dois aspectos, tem gente

que da limites, “isso é foto e ndo tem parametros artisticos”...

Isso vai ter sempre. Essa divisao € inerente a essa pergunta eterna: “ah, é artista ou
fotografo?”. Isso é até uma bobagem. E a mesma coisa que ha pouco tempo atras
ainda se perguntava se fotografia € arte. Ela € arte quando é pra ser arte, quando

tem uma intencdo artistica. O rotulo, essa coisa tinha que desaparecer.

Sim... E sabes qual galeria que comecou a trabalhar aqui com fotografia em

Porto Alegre?

Primeira galeria? Olha, eu nao sei bem, acho que na época, que eu me lembre é...
Como € o nome dela? Me deu um branco, tenho que pensar um pouco [siléncio].

Uma figura que ainda tem uma galeria...

Tina?

Isso, a Tina Presser. Acho que a gaveta fechou [riso]. Acho que foi a Tina que

comecou, a Bolsa ndo era muito chegada, acho que ndo tinha muita coisa,
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embora... Isso na verdade eu ndo tenho noticias, das primeiras mesmo. Acho que a
Bolsa tinha algo, mas era muito... Por exemplo, a Bolsa representa o Pasquetti ha
muito mais tempo, e o Pasquetti sempre teve incursfes na fotografia também, mas
eu acho que mais assiduamente foi a Tina, depois a Bolsa. Nao sei te dizer mesmo,
iISSO € uma questao mesmo de dar uma pesquisada.

E, essavai ser a minha pesquisa.

Por que eu realmente ndo me lembro. Caras assim como o Pasquetti, por exemplo,
vao saber mais, porque tinham uma atuacdo com galerias ha muito mais tempo do
que eu. A minha historia, como falei, € com muitos salfes, mas eu estava tao
envolvido com a publicidade nesse periodo grande, a fotografia comercial absorveu
muito mais. Nunca deixei de produzir, mas produzia muito menos. Entéo,
exatamente neste momento de boom comercial, a gente vai aonde tem “grana”.
Entdo, teve um periodo muito grande que estava produzindo muito paralelamente,
muito timidamente. Depois que comecei a investir de novo, nesse periodo que
provavelmente ja estivesse acontecendo coisas de galerias estarem com um pouco
de fotografias, mas ndo me lembro qual seria a mais dedicada, vamos dizer, fica
uma pergunta sem responder muito.

Tu lembras de alguma exposicdo marco, onde existiu uma relacao da fotografia

com as artes visuais, com algo mais conceitual aqui em Porto Alegre?

Eu acho que foi uma nossa. Teve uma galeria muito importante aqui, pelo menos
muito boa em termos de visuais, que foi a Eucatexpo, provavelmente tu nao
conheceste. Acho que nao, porque foi la pela década de 70. E a Eucatexpo era na
Independéncia, era uma loja da Eucatex, mas a galeria era grande, era toda
envidracada, tu vias a galeria da rua, era bonita. Quase em frente, do lado do
colégio Rosério, ali teria uma loja grande, ndo sei qual edificio seria hoje ali, quase
em frente a Beneficéncia Portuguesa. Ali nés fizemos uma exposicédo ja como Nervo
Optico, que foi o “Misto de Manias”, que basicamente era fotografia, s6 fotografia.
Essas “Paisagens sobre paisagens” eu estou vendendo agora, quarenta anos

depois, foram feitas para esta galeria, para esta exposicao, 1976. Nesta época eu
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acho que foi a principal exposicdo s6 de fotografia dentro das artes visuais. Era do
“grupo”, entre aspas, e essa € a mais antiga e, pelo menos para mim, foi a mais
importante [riso]. Na mesma Eucatexpo teve uma exposicdo de fotografias do
Leonides, que fez uma historia de personagens galchos, retratos de pessoas....
Que ai foi especificamente uma de fotografia de retratos. A Gilda Marinho, que era
uma socialite da época, tipo uma comentarista, como a Célia Ribeiro, e com outros
personagens, politicos... Também foi uma exposicao... Neste momento, a
Eucatexpo tinha muita relacdo com a fotografia, ndo me lembro de outra que tivesse
tanta coisa assim. Sei que tiveram outras exposi¢des de fotografia 14, acho que é por

s

al.

E, ainda tem muita coisa a ser pesquisada [risos].
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ANEXO B
Entrevista com Cldévis Dariano

(Realizada no estudio de C. Dariano na rua Coronel Genuino, centro de Porto Alegre
- 24 out. 2016)

POR QUE O NOME “MIXTOS E MANIAS"? EM VARIAS PUBLICACOES,
INCLUSIVE EM UM CARTAZ DA EPOCA, QUE ESTA NO ACERVO
DOCUMENTAL DA FUNDACAO VERA CHAVES, E ESSE O NOME, INCLUSIVE
ESTA ESCRITO COM “X” NO CARTAZ. MAS NESSE CATALOGO, NO
INFORMATIVO DESSA EXPOSICAO, O NOME E “NERVO OPTICO". EXISTE
ALGUMA EXPLICACAO PARA ISSO?

A relacdo é com uma critica a bienal [Latino-Americana] da época que era intitulada
“Mitos e Magias”, e a gente tinha alguma resisténcia a maneira em que foi
organizada, eu ndo me lembro muito bem o que acontecia, mas tinha uma historia
que nao batia bem na maneira que a gente julgava que teria que ser o chamamento
para esta bienal. Entdo foi mais um trocadilho, que € comum a histéria toda do Nervo
Optico, que sempre foi a coisa da ironia, inclusive a historia do “X”, que era uma
histéria querendo fazer uma marcacao de erro. E a questdo de como ficou intitulada
a exposicao, eu nao lembro porque ficou “Nervo Optico”. Deveria ser “Mixtos”
mesmo, que era o cartaz. Nao tenho como responder isso, porque nao sei a troco de
que ficou “Nervo Optico”. Primeiro porque todo mundo chamava de “grupo Nervo
Optico”, gracas ao nosso querido... Como é o nome dele? Frederico [Morais], ele
gue comecgou com essa coisa. Entdo acho que entrou de roldao essa historia. Quem
fez essa abertura foi o [Carlos] Scarinci, talvez até ele tenha colocado isso de uma

maneira e, ndo sei. Nao sei te dizer, € mais um mistério sobre tudo isso.

COMO SE DEU O PROCESSO PARA FAZER A EXPOSICAO NO INSTITUTO DE
ARTES, ELES CONVIDARAM VOCES, VOCES QUE SE PROPUSERAM?

Acho que foi uma proposta... O Scarinci estava no Instituto nessa época, e como ele

tinha esse contato e tinha uma aproximacao grande com todos os trabalhos, eu ndo
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lembro se foi uma proposta nossa ou se ele ofereceu. Acho que foi uma colocacao
dele, mas isso eu ndo posso te garantir. Mas de qualquer maneira, foi uma questao
que resultou dessa aproximacdo que se tinha na época, do interesse dele sobre

esse trabalho.

O SCARINCI ENTAO TINHA INTERESSE NESSES TRABALHOS, MAS EXISTIAM
OUTRAS PESSOAS QUE NAO TINHAM, QUE TEM O CASO DO “SARAMPO
DAS ARTES”, FOI O DANUBIO GONCALVES QUE CHAMOU VOCES ASSIM? TU
LEMBRAEM QUE SITUACAO?

Ele fez uma critica, escreveu no boletim do MARGS na época, ndo sei se tu chegou
a ter acesso a isso... O MARGS ainda era na Salgado Filho, uma saletinha la. E ele
escreveu uma critica no boletim dizendo que todo mundo era incompetente,
ninguém desenhava, ninguém fazia ndo sei o0 qué... E ai entrou esse termo, sarampo
das artes, e surgiu la aquela foto, que tu conheces. E, na verdade tinham outras
pessoas também. E porque deu um problema muito grande nessa época, quando o
Julio Plaza fez aquele curso la no Instituto, todo mundo enlouqueceu e os caras, na
época, se morderam. Ai vem um cara esculhambar tudo o que eles estavam
fazendo. Isso eu acho que gerou toda essa resisténcia a essa nova historia. Mas

muito Util (risos)

E, E BOM. PARECE ENTAO QUE ESTAVAM DE FATO TOCANDO NA GRANDE
FERIDA. SE NAO INCOMODA, NINGUEM FALA NADA...

E, fica todo mundo acomodadinho, banaca, ta legal...

E MELHOR CAUSAR MESMO, COMPRAR BRIGA (risos). E COMO SE DEU O
PROCESSO DE ESCOLHADAS OBRAS?

Para essa exposicdo? Na verdade, nunca teve uma curadoria, iSSO € uma coisa
muito recente, por assim dizer. Ndo tdo recente. Mas nesse aspecto sim, isso € uma

definicdo pessoal, cada autor decidia o0 que ia colocar, hunca se discutiu em conjunto
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— claro que se discutia e se pensava em conjunto no sentido de mostra — mas nao
de cada trabalho, isso era completamente individual. E essas coincidéncias assim, a
gente sempre trabalhou com paisagem, era muito comum. O corpo também era uma

linguagem comum, mas nao tinha nenhuma imposicéo.

ISSO QUE EU IA COMENTAR, QUE MESMO TODAS AS OBRAS SENDO MUITO
INDIVIDUAIS, PROPRIAS, COM SEU PROPRIO DISCURSO, ELAS MEIO QUE
OPERAM NESSA QUESTAO DO CORPO. O CORPO ESTA MUITO PRESENTE.

Sim, isso era bem... Era um assunto que estava rolando sempre, principalmente com
essas questdes de performance, e toda essa coisa que estava vindo, aparecendo. E
talvez também porque a gente sempre trabalhava ndo em conjunto, mas a teoria, se
discutia uma série de coisas. Alguns trabalhos surgiram pelo fato de a gente estar
conversando, entdo claro que isso deve também contribuir para ter uma determinada

homogeneidade. Mas nenhuma imposi¢cao nunca.

MAIS ESPECIFICAMENTE AGORA SOBRE A TUA SERIE, PARTE PELO TODO,
ATE ESCREVI AQUI QUE NUNCA TINHA VISTO PESSOALMENTE, MAS EU VI
AGORA QUE TU TENS ELAS. COMO FOI O PROCESSO DE REALIZAGCAO
DELA? COMO ELA SURGIU?

Na verdade, ela € uma consequéncia das “Paisagens sobre paisagens”, as
paisagens foram anteriores. Entdo essa coisa de sobrepor e reproduzir foi uma
histéria que permanece até hoje. E eu ndo sei porque cargas d'agua eu resolvi fazer
isso. Eu acho que... Na verdade, eu estava fazendo uma série que depois de muito
tempo até voltou a acontecer... Eu tinha pensado nessa historia da fotografia do nu
com interferéncias, ndo sabia o que ia acontecer. Eu realmente ndo sei como iSso se
desenvolveu. Mas uma histéria que eu tenho certeza que foi assim, a partir das
paisagens, essa questdo de reproduzir, fazer esse efeito de sobreposicao real, criar
um objeto e fotografar. Entdo ndo interessa muito qual o assunto, interessa o
processo. Podia ser qualquer coisa, fotografia urbana... Entdo realmente ndo tem um

sentido especffico. Foi um momento “X” que eu aproveitei para fazer.. Ah! Uma
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coisa que eu me lembro que aconteceu, que esta relacionado a uma coisa de
publicidade, eu fiz umas fotografias de uma modelo para um trabalho especifico,
achei muito interessante, ela tinha uma questdo corporal legal, e eu aproveitei iSso
para fazer, convidei pra ver se ela queria fazer uns nus e tal. E sem la grande
perspectiva. Essa foi a primeira tomada dessas imagens, a maneira de resolver foi

uma coisa posterior.

ENTAO AS FOTOS ESTAVAM LA E...

E, elas foram.. Muitas coisas eu aproveitava nesse sentido, enquanto estava
acontecendo uma outra situacdo, entdo vinha o.. Eu acho que estava mais ou
menos programado exatamente pela questdo da sobreposicdo das paisagens. Mas,

diretamente assim, acho que foi por ai.

E TU FAZIA FOTOS DE ESTUDIO MESMO?

Sim, sem nenhuma interferéncia, nem nada. A interferéncia, na verdade, ainda hoje
€ isso. Usar imagens. Tanto que eu estou revendo uma série de arquivos e coisas,
praticamente ndo tenho fotografado mais nada. Entdo cada vez mais distante de
camera. E alias, estou mais distante da fotografia também, estou numa outra
situagao. Claro que fotografo, o caso do “Sagrado” eu estou fazendo tudo e tal. Mas
tem tanta coisa que eu nunca usei que provavelmente vai acontecer alguma dessas

jogadas, de jogar por cima, transforma, sei la. (risos) Uma bagunca geral.

ENTAO TEM ESSE TRABALHO EM CIMA DE UM ARQUIVO DE IMAGENS QUE
TU ACABOU COLECIONANDO NA EPOCA, POR OUTROS MOTIVOS.

Inclusive de coisas publicitarias, eu estou tentando selecionar uma série de coisas
da cidade, que por algum motivo tive que fotografar, para sei la qual utilizacdo na
época. E selecionando isso, primeiro como um registro, que eu nunca tive essa ideia
de fotografar a transformacdo urbana, nada disso. Mas ela estd acontecendo, na

medida que vai se buscando essas imagens. Entdo eu ndo sei o que vai acontecer
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com isso, comeca a situar, recolhe essas imagens, ja é um trabalho. Esse tipo de

coisa.

TU CHEGOU A ME COMENTAR UMA VEZ - AGORA FALANDO SOBRE
CAMERAS MESMO — TU NAO USAVA 35mm, NAO?

Durante muito tempo eu ndo usei. Eu sé usava camera de grande formato.

MESMO PARA ESTUDIO?

Principalmente para estudio. Todo o meu trabalho profissional, comercial, era feio
com chapa quatro por cinco polegadas. E € uma coisa que estabelece um padrao
de... Ndo um padrdo, mas um habito, porque a camera é muito contemplativa, tu tem
muito tempo para trabalhar, tu pensa muito e tudo é construido em estudio, entdo
quando tu clicava, clicava duas chapas e estava terminada a foto. Tanto que tinha
uma briga completa com clientes, os caras “ah, mas queremos escolhas”, sinto
muito, ndo tem escolhas. Escolhe enquanto a gente esta fazendo, depois ndo tem
fazer dez, vinte para escolher uma. Eu entreguei sempre uma imagem soO. A nao ser
quando os caras me encomendavam uma série, “olha, quero umas sete”, muito bem,
entdo vou cobrar uma série de fotos. Porque ndo tem essa de colocar a camera pra

l& e pra ca.

AQUELA COISA MEIO “BLOW-UP”

E. Isso dentro dessa construcéo de estudio table top. Moda ja é outro assunto. N&o
tem essa, ndo digo rigidez, mas controle sobre, se ndo os caras ficam mandando tu
fazer tudo o que tem que fazer e sobe e desce s6 para escolher uma. O que é o

problema atual, né (risos).

SIM (RISOS). EU ABDIQUEI DESSA VIDA DE FOTOGRAFA. PREFIRO SER
ARTISTA, NAO GANHAR DINHEIRO...
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E, eu também estou nessa. Estou duro, mas feliz da vida. Seria bom um pouco de

dinheiro (risos).

SERIA OTIMO! TENHO UM MONTE DE COISAS ENCALHADAS PARAVENDER

(risos) Eu ndo posso me queixar, 0s objetos estdo sendo vendidos razoavelmente
bem, mas é muito esporadico. Agora, vendemos quatro, entao ai é “uhul’, daqui a

pouco fica mais seis meses para... Mas, tudo bem.

E, NAO TEM MUITO O QUE FAZER.. E TU VE ALGUMA RELACAO DESSA
SERIE COM A OBRA DE ALGUM OUTRO ARTISTA, COM ALGUMA COISA QUE
TU ESTAVA PENSANDO NAEPOCA, SOBRE ARTE, HISTORIA DA ARTE...

Nao sei muito bem, nada que me lembre assim de ter uma histéria muito
representativa, ndo sei te dizer. Porque € uma questdo assim, até foi um momento
muito estranho, porque tinha muito envolvimento com a propaganda e enquanto a
gente estava com essa atuagdo, isso estava movimentando legal. Depois que a
gente interrompeu, eu fiqguei muito publicitario. Até... O Teatro Sdo Pedro montou
aguela galeria, te lembra disso? Ainda era muito nanica. O Teatro S&o Pedro fez
uma galeria, bem montadinha, pequena, e na época foi o Felizardo o curador. E para
inauguracdo, ele convidou a Eneida Serrano, o Fernando Brentan (?), que é um

arquiteto e fotografo, o nosso dos avibezinhos, dos 6nibus, como é?

O EDUARDO...

O Eduardo Vieira da Cunha, e eu. Quatro caras misturados, com caracteristicas
diferentes, que utilizavam a fotografia. Entdo a gente fez essa exposicdo. Quando
ele me convidou, me deu um brancao, eu entrei em panico, eu ndo sabia o que ia...
Eu estava tdo envolvido como publicitario que eu ndo sabia o que ia acontecer. E ali,
eu fiz uma sequéncia que eu ja tinha pensado ha tempos e voltou, que sédo esses
nus com areia por cima e fotografar, eu ndo sei se tu ja viu isso. Outra vez vou te

mostrar. Ficou bem legal, umas ampliacdes grandes, preto e branco, com areia
95



fotografada em cor e fotografada novamente. Entdo, dentro desse processo todo ai.
Mesma situagdo. S6 que aquilo me parecia que ndo funcionava. Foi uma situacdo
muito esquisita. Entdo eu tive que chamar algumas pessoas para... Primeira pessoa
para quem eu mostrei o trabalho foi pra Jaque Lione (?), Jaqueline Lione, conhece?
Uma excelente fotdgrafa, e uma figura muito interessante, vale a pena conhecer. E
assim, e alguns parceiros para conversar sobre aquilo porque eu estava
completamente sem... Eu ndo sabia 0 que estava acontecendo ali por causa dos
frangos, das geladeiras, dessas drogas publicitarias. E ai que deu uma retomada

nessa questao, no trabalho pessoal.

ISSO FOI NA DECADA DE NOVENTA?

Foi anterior, eu acho que foi oitenta.

IH, NEM ERA NASCIDA

(risos) Pois é. Nao sei muito bem, mas final de oitenta, ou inicio de noventa. Hoje ja

nao sei mais nada, misturou tudo.

MAIS UMA PERGUNTA, TALVEZ UM POUCO ESTUPIDA. NO INFORMATIVO E
NAS PROPRIAS OBRAS TU FALA DE PLANOS, FRAGMENTOS, FRACOES E
PLANOS DE RUPTURA. OS PLANOS ENTAO SAO A SOBREPOSICAO OU A
SUPERFICIE MESMO DA IMPRESSAQO?

A superficie mesmo. Porgue os planos sdo isso mesmo, um sobre o outro. Essa...
Porque tem imagens ali que tem quatro situacées assim, uma sobre a outra. Porque
tem a base principal, as vezes ela era rasgada e outras imagens que nao tem ai,
essa propria rasgada e ndo aparecia nada, depois o que vem por cima... E ainda o
residuo do que era rasgado ficava por cima de tudo, e etc. E mais ainda o desenho,
é bem isso, planos nesse sentido mesmo. Fisico, de construgdo do objeto.

96



E OS ENQUADRAMENTOS TU FAZIA A PARTIR DOS CORTES QUE TU FAZIA
NO PAPEL, DESSA COMPOSICAO MESMO.

Sim, normalmente ele era noventa graus, sempre para ter esse achatamento e
transformar em uma coisa bidimensional mesmo, que é.. Entdo, sempre o
enquadramento nunca variava. Nunca fiz angulacdes, perspectivas, para ter

exatamente esse recorte.

E AS FOTOS ERAM DE CORPO INTEIRO... TU SELECIONOU?

Nao, geralmente elas ja eram fechadas. Tem algumas que eu usei por inteiro e que
depois eu ampliei, que eram negativos grandes. Mas depois, posteriormente, eu refiz
algumas imagens, quando se estabeleceu a ideia de sobrepdr e tal, eu fotografei
novamente, eu chamei a modelo, que na verdade n&o precisaria, ndo tem
identificacdo nenhuma. A nado ser, claro, se comparar, o corpo sempre € igual. Dai
refiz por alguma situacdo assim, sei la. Mas talvez porque algumas tinham mais
definicdo, que era uma coisa na época que ndo me preocupava muito, questdo de
ter tudo definido, eu estava nem ai, poderia ser qualquer coisa. Mas, as vezes, eu

buscava isso.

E ERAM QUANTAS MESMO?

Dezesseis. E hoje tem seis. Eu ndo me lembro... Acho que umas seis ficaram
completamente ndo utilizaveis, nem com os defeitos que rolaram, porque ficaram
muito na agua, levantou a gelatina. Até por um tempo eu segurei para secar, eu
deveria ter fotografado, mas na época eu ndo me liguei, isso ja faz tempo, muito
tempo. Eu deveria ter fotografado o defeito todo, porque ficou uma coisa muito
interessante, mas eu entrei em panico. Eu quase perdi meu arquivo também,

desabou agua em cima por tudo... Foi um negécio muito louco.

FOI AQUI MESMO [NO ESTUDIO]?
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Aqui. Rompeu uma ligacdo na caixa d'agua e encheu, quase desabou a laje. Foi um
negoécio, tu ndo imagina, quase morri do coracdo. Escorria a agua aqui por essa
escada. E quando eu subi, & em cima, lembra onde vocés tinham [reunido] com o

Gabriel? Aquilo estava com agua... saindo tudo para ca.
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ANEXO C
Entrevista com Telmo Lanes
(Realizada na residéncia do artista, em Porto Alegre - 25 out. 2016)
Como se deu o processo de organizagdo da exposicdo? Se foi feito um

convite...

Bom, eu ndo me lembro entdo se foi feito um convite ou ndo, imagino eu que ja
tinhamos uma ideia de fazermos uma exposicdo coletiva, ja estavamos... O grupo ja
tinha um corpo, entendeu? Ja ndo era estreante. Entdo, deve ter surgido um espaco,
uma data boa |4 e como o Pasquetti tinha essa relagdo com o instituto, deve ter
surgido isso da exposicdo. Entdo, a gente ja tinha feito uma atuacdo em Alegrete,
outra na Eucatexpo, ja tihhamos uma primeira fase de grupo, de manifesto, éramos
mais consolidados, como um grupo ja visto com uma certa, como um fato legal no
cenario das artes, entdo tanto € que nos foi aberta a porta, nos foi dado todo aquele
espaco inteiro, que era um grande “L”. E como nossas exposic¢des, na realidade, sao
coletivos, sdo uma reunido de trabalhos individuais. Alguns trabalhos tinham
participacdo de um ou de outro, mas na realidade eram trabalhos individuais. Tanto
gue se desenvolvia individualmente, podendo ter um apoio de um ou de outro, “ah,
me fotografa aqui”, ou eu mesmo fotografo, “ah, Mara, quero fazer um ensaio assim,
assado, fotografa para mim?”. Naquela época era moda tu ser o ator, uma
performance que tu fazia com os objetos, tu que manipulava ou entdo convidava um
colega, um outro artista, para manipular as coisas e tu fotografar, entdo tinha essa
colaboracdo. Mas eram trabalhos individuais. Ai cada um... Deve ter feito... Alguns
trabalhos eram inéditos, alguns trabalhos eram novos, uma série mais completa,
tinha espaco para isso. Era um lugar especifico, uma coisa de artes, ndo era um
centro cultural, era uma galeria ja organizada. Entdo era isso, trabalhos individuais

gue a gente desenvolvia com colaboracédo de outros artistas.

Todos os trabalhos eles tem bastante a questdo individual de vocés,
producdes de cada um, mas eles tem essa questdo do corpo bastante

presente. Vocés pensaram sobre isso?
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Nao, eu te diria que isso € uma coisa de época, de tempo, tendéncias, coisas assim,
sabe? De valores daquela época. Entdo isso era um ponto em comum porque era
um ponto da época. O boom da arte povera, da body art, coisas assim, da
performance. Entdo isso é que estava brilhando nos olhos das pessoas, novas
linguagens, montagens de objetos. Novas linguagens. Era uma releitura do
dadaismo, daquela coisa, sabe? Aquela coisa veio muito forte. Veio a arte pop e...
tinha um dadaismo no ar muito forte, entdo isso fazia parte. E como as coisas eram
imateriais, eram acdes, montagens, momentos, as vezes improviso, a fotografia era
0 nosso registro, e ficava entdo um trabalho com o corpo, era comum para a Mara,
para o Asp, para a Vera, o Pasquetti também teve alguma coisa assim, bastante
coisa assim. E para mim. O Clovis trabalhou com o corpo também, tinha trabalhos
dele com outras pessoas, com ele mesmo, entdo realmente esse era um ponto em
comum de todos. Mas uma coisa que eu diria assim, & 0 espirito do tempo, era uma
ponto em comum. O trabalho com corpo, acdes e performances e o0 registro

fotografico. As duas coisas andavam juntas.

Entdo vocés n&do pensaram muito...

Vamos fazer um grupo de... (risos)

N&o, ndo. Nem isso, mas pensaram, quando vocés estavam organizando a

exposicao, conversaram entre si sobre o que cada um iria expor.

Nao. Nao teve esse... Ah, o fio condutor da exposicdo vai ser esse, e vai amarrar
tudo. Ndo. Cada um desenvolveu um trabalho. Vamos fazer... Cada um vai ter uma
parede, tantos metros, vamos preencher, fazer isso. E cada um tinha os seus
trabalhos se desenvolvendo, desenvolvidos, ampliaram-se os trabalhos, reduziram-

se, se montaram para aquela exposicao especffica.

E agora umas perguntas mais sobre a tua trajetéria mesmo, como tu comecou
a produzir? Trabalhava com gue meios? Comecou com foto, com desenho,

com pintura?
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Ah, eu sempre desenhei bem, entdo sempre me destaquei hum grupo como um bom
desenhista, e tal. E isso, obviamente, vai abrindo meus olhinhos, me ajudar a ver
coisas e ai fui lendo a respeito, surrealismo, dadaismo. Dai entrei muito nessa
historia da arte assim, sabe? E ser rato de biblioteca, ir atrds, ndo tinha internet, né?
(risos) Vai num sebo, procura coisas, vai na biblioteca, viaja. Entdo sempre indo
atras desse tipo de linguagem. Desenvolvendo coisas assim, coisas que deixavam
de ser ilustracdo para ser um pouquinho mais de ideia, de comportamento, outras
formas de comunicacgdo, além do desenho que eu j& fazia. O desenho era uma coisa
meio assim, “ok”, entdo me preocupei mais com conceitos novos, com uma
linguagem nova, era 0 momento do tropicalismo, Brasil, tropicalia, esse universo pop
anos setenta, volta para o corpo. Uma heranca hippie. Mas é, a cultura assim de
hippie da cidade, viver em comunidade, essas coisas assim, as pessoas... Era essa
a batida. Entdo, claro que eu tive conhecimento e fui indo. Ai eu comecei fazendo
desenhos, como eu te falei, depois eu parti para fazer alguma coisa de arte objeto, ja
de... Essa unha do “intimo Exterior” eu deixei crescer dos 18 aos 21, entdo era bem
guri, bem novinho, e j& tinha uma nog¢do que aquilo era um trabalho, uma escultura,
vamos dizer assim. Eu ndo deixei ela crescer para tocar violdo. N&do. Era uma
escultura. Ah, vou deixar crescer sendo uma escultura. Entdo desde o comeco ela ja
foi projetada para isso, entendeu? Entdo, eu ja tinha essa no¢cdo do que poderia ser,
essas coisas assim, qual € a linguagem que eu gostaria de trabalhar. E ai o corpo
veio... bah. Porque dependia de mim s6 né (risos). E tu ser a expressao, tu ser a
obra, € maravilhoso. Tu percebe que tu pode... Isso € uma coisa tua e € universal,
né? Além de tudo, eu sempre me preocupei muito em quebrar as coisas mais
elitizadas. Linguagens mais estranhas, ou linguagens mais herméticas, eu sempre
me preocupei muito em quebrar isso e ter uma linguagem mais universal, um
entendimento mais amplo dos meus trabalhos. Sempre procurei muito atingir a todo
mundo, assim em um grau ou outro, no estranhamento, de passar alguma coisa para

todo mundo.

E nessa épocatu era aluno do IA?
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Eu fui... Ndo. Eu fui aluno na verdade da escolinha de artes. Eu com 17 anos, entrei
na escolinha de artes, que tinha no Instituto de Artes, onde os professores eram o

Pasquetti e a Mara.

Eu ndo sabia que tinha existido isso!

E que tinha um movimento no Brasil de escolinhas de arte. Era o nome do
movimento. Entdo, universidades abriam espacos para os alunos darem praticas
artisticas para criancas e adolescentes. Entdo assim, tinha essa coisa, um
movimento legal no Brasil todo. E o instituto de artes tinha uma escolinha. Era uma
época que eu ja queria fazer alguma coisa, ai ganhei uns prémios em concursos de
cartazes, cartaz de empresa, de ndo sei 0 que la, esse tipo assim de movimento,
que foi um movimento de cartaz para uma coisa ou para outra, de comunicacao
visual, que eu ja desenvolvia bem. Entdo eu ganhei um certo dinheiro, e bah, vou
investir em mim. Ai fui para uma escolinha de artes, curti e depois fiquei sabendo do
Instituto e fui atras, me matriculei e ai fiqguei conhecendo la o Pasquetti e a Mara e
meu relacionamento com eles e outras pessoas se ampliou, e ai foi mais um mundo

gue se abre.

E foi la que tu conheceu todo mundo?

TL: E, a partir dali, entendeu? Ai provavelmente nossos trabalhos, que o Pasquetti
colava muito bem, performances, trabalhos em grupo, essas coisas de criacao
coletiva. E trabalhava-se com além dos objetos, papéis e coisas, musicas, dangas,
no laboratorio fotografico. Onde tu aprendia a fotografar, a ampliar, a brincar com a
ampliacdo, com objetos, papel, luz, interferéncias no meio fotografico. Entdo ai se
amplia um pouco mais o universo. Entdo ai o contato com a fotografia e as
possibilidades de registrar, ampliar e ela ser o trabalho, o registro do trabalho,

comecou ali.

E isso mais ou menos em que ano?
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(siléncio). 2016 menos... quarenta? da... (risos)

(risos) E, n&o adianta...

76, vamos dizer, ndo, 75. Eu conheci o Pasquetti devia ser 73, 74, 75, por ai, essa

zona ai.

E quando tu comecgou a trabalhar com fotografia, como eu posso dizer... A
linguagem fotogréfica, como tu via ela relacionada a tua obra naquele

momento?

Era uma grande maneira de registrar. De materializar uma coisa que era meio...
Imaterial. Uma unha. Tu vai levar um dedo para uma exposicdo? Entdo a fotografia
ajudava a materializar teus objetos, teu alfabeto, tua linguagem, e registrava. Da
uma sequéncia, uma ordem. Varias maneiras que ajudam as pessoas a lerem o teu
trabalho ali. Entdo a fotografia materializava e ficava uma coisa mais universal. Todo
mundo via uma mesma coisa e podiamos falar daquilo ali, entdo ajudava a ideia a ir
mais adiante. Nessa exposi¢ao, na “Mixtos e Manias”, tinha os painéis la com a
minha unha, e também tinha um altar com minha unha. O altar se foi e ficaram as
fotos. Todo mundo aqui tinha umas coisas muito de movimento, que ficou o registro.
E isso era maravilhoso, a fotografia ganhava o status de gravura, vamos dizer, de
arte, de obra de arte. Nao era a fotografia jornalistica, ndo era mais a fotografia com
um fundo comercial |4 para uma publicidade, ou jornalistica para... Nao, a fotografia
ndo apenas como um retrato, mas tinha uma coisa além de uma reportagem. Tinha
uma ideia, uma composi¢ao, uma coisa que extrapolava o simples registro.

Sim. E tu pensa que a “intimo Exterior” é uma performance entdo, que a

fotografia acaba servindo como um documento de uma acao que tu fez?

Tem esse viés, claro que tem esse viés. Porque, na realidade, se eu pensar assim
em fazer uma performance, seria mais dificil, né? Um objeto pequeno, varias coisas.

la ser... Nao ia ficar interessante, entendeu? Agora, como foto, como filme, da um
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zoom, monta, enquadra, tem tempo de fazer a montagem dos objetos. E na época
achou que eu fui... Tinha muito o mito da fotografia em preto e branco e eu quebrei
isso. Ai fiz toda a série de fotografias em cores, que era uma coisa... Como eu vou
dizer? Menos artistica na época. (risos ). A fotografia em cores tinha uma coisa...
Mas 0 que eu queria era isso, eu gostava de estar quebrando as regrinhas, entdo se
estava todo mundo trabalhando em preto e branco, eu tava quebrando a regrinha
fazendo em cores. Entdo todas as impressbes eram coloridas, filme colorido, o
negativo, aquelas coisas, negativo colorido, ampliava... Mandava ampliar. Porque ai
como era colorido, saia da tua mao e ia para uma coisa mais industrial, tinha que
ampliar em cores, essas coisas assim. Dai eu fiz isso ai, porque ela é considerada
menos artistica, porque na época tu ndo tinha condicdo de ampliar em casa uma
fotografia, fazer efeitos, tratar com photoshop como é hoje em dia e tal. Entdo, a
fotografia tu tinha que tirar e vai, né (risos). Entdo nesse ponto tem um pouco de
como se fotografasse uma performance, s6 que tem... E num espago e uma coisa
controlada, onde tu tem um controle. Como no desenho, tu tem controle. Entdo, um
pouco de performance, claro que é. Tanto € que tem algumas partes desse mesmo
ensaio, do “intimo Exterior”, por exemplo, assim, como tinha aquela coisa da unha
comprida, estava ligado a alguns universos, populares, alguns universos de cultura
popular, isso que me interessava. Entdo, muito estava ligado ao universo do 6nibus,
onde o cobrador usava aquela unha, eu tinha isso muito forte, isso para mim, bah, ali
que era 0 ambiente para essa unha ai. Entdo, um dia peguei a minha maquina
fotogréfica, e entrei num 6énibus Porto Alegre — Viamao, e fiz um ensaio fotografico ali
dentro do 6nibus, ai peguei a unha, botava ela ali, fazia a foto, fazia um gesto no
banco de 6nibus, fazia a foto... Fiquei a viagem, ida e wvolta, fazendo ensaios
fotograficos com a minha unha, com a minha postura, com 0s meus gestos no
Onibus, porque ali era o universo dela. Entdo aqui poderia... A performance que eu
registrei. Se quisesse levar... Mas ndo, era realmente condi¢des... O objetivo era o
enquadramento, s6 que dentro daquele universo, que a unha existia na cultura

popular.

E tu fotografou ela com 35mm mesmo?
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35mm mesmo, porque era moda fazer tudo com Fuji, ou Kodak, com a (?), aquelas

coisas assim daquela época, entdo fotografei tudo com 35, depois ampliava.

Bem diferente do Dariano, que fotografava com umas chapas grandes.

E porque € uma questdo de mobilidade, mobilidade e excesso, tudo o que tu
comeca a sofisticar tecnologicamente comeca a ficar menos... Ndo é auténtico, mas
menos... Automatico talvez e mais ensaiado, mais técnico, mais preparado. Ai o
objetivo € outro, completamente diferente. Eu acho que ai era uma questao
realmente que tinha que ser uma coisa mais... Sabe? A 35mm dava essa coisa, que
nem foi o VHS no comeco. E girar, fotografar. Mobilidade. Ento, é uma cultura que
veio das chapas grandes, que é impossivel fazer isso, ai a maquina ganhou uma
mobilidade muito grande, a 35mm foi uma redencéo para as pessoas, entendeu? A
sensibilidade. Que nem hoje € o celular, naquela época foi o boom da 35mm, todo
mundo tinha camera, que veio muito com o filme “Blow Up”, do Antonioni, que é o

filme que deu o boom no mundo todo de que a fotografia era acessivel e possivel.

Tu vé alguma relacdo dessa série com alguma obra de outro artista, alguma

ideia que te instigava na época?

Sim, claro, claro. Eu sempre gostei e me interessei pelo que estava acontecendo no
mundo das artes, no mundo todo, tanto que eu nunca fiquei assim “ah, t4, td bom, &
iIsso mesmo”. Ai, eu sempre fui meio rato de biblioteca, acompanhava as revistas,
importava as revistas, assinava uma revista aqui, ia atras... Entdo, eu sempre sabia
0 que estava acontecendo, né? Nos Estados Unidos, Europa, linguagens e coisas...
E nesse trabalho que tinha muitas pranchas, muitas coisas tinham a ver, por
exemplo, tem uma Mona Lisa la com a unha no nariz. Claro que era uma referéncia
com Duchamp. Uma outra coisa bem clara... Ndo sei se tu conhece, 0 Robert
Smithson, trabalhava com land art, americano, que fez aquela “Spiral Jetty’, entao
uma — que eu adoro ele — um dos trabalhos era a “Spiral Jetty” com a unha na ponta.
E ja € a segunda referéncia que eu fazia com ele. Em um outro trabalho que eu fiz,

que é o “Transmissao Mexida’, que era creme dental sobre TV, eu também fiz a
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mesma coisa, fiz a “Spiral Jetty”, e esta nesse trabalho, é que eu adoro ele. Entao,
ok, fazia referéncias assim. Outra... E assim como essas, deveriam ter outras coisas
l&, que eu curtia, “ah isso aqui eu curto”, que com uma série grande, tu tem essa
liberdade de fazer coisas Unicas, fazer homenagens, fazer um referéncia, fazer... A
coisa sai um pouco do rigido e fica um pouco mais... Tem um pouco de brincadeira,
gue fazia parte do nosso trabalho. Tem um pouco de “ufa”, relaxar, brincar, que nem
tocar um instrumento, que nem como um musico faz, pega e faz um improviso...
Esse tipo de coisa que tinha no nosso trabalho que é muito legal, que é uma coisa
que a gente perde, vai ficando muito adulto e racionaliza muito as coisas, entdo essa
brincadeira, esse... Que dava um certo frescor nos trabalhos, um movimento... No
grupo como um todo. O humor, a brincadeira, a leveza, a abertura para influéncias
do outro. Entdo, isso tudo € muito legal que é o espirito da época, o espirito do
nosso grupo tinha, que transmitia, que era uma coisa descontraida, ndo o peso de
um raciocinio, de um tratado, uma filosofia. Apesar de eu gostar de tudo isso, saiam
trabalhos meio assim, “opa, legal, ficou bom, ok, amplia, monta e deu’. Foi uma
brincadeira que ficou boa, vamos la. Nao tinha muita frescura, umas coisas eram
super bem pensadas e uma grande parte que era uma coisa aberta, aberta ao que ia

acontecer, ao gque vinha acontecendo.

E quantas fotos tu fez para essa série?

Olha, eu me lembro que naquela época tinha uns 36 painéis. Tinha muito painel. Te
confesso que nem todos eu tenho ainda hoje, mas tinha desde o Armstrong na lua
com a unha, tinha a Mona Lisa com a unha no nariz, coisas parecem que meio
bobas, mas na série toda elas ficaram muito interessantes. Tem a espada de Sao
Jorge com a unha. Entdo, é coisa bem Brasil, muito forte nesse esquema ai. O meu
altar, ele ficou bem interessante, eu fiz assim: a base, depois botei uma redoma de
vidro na unha, e em cada lado tinha dois comigo-ninguém-pode, uma planta que eu
gosto muito, tem coisas que eu me empolgo, e aquela unha no meio. Muito Brasil
mesmo, muito o esquema do olho gordo, proteger os negocios, essas coisas do
comigo-ninguém-pode que é uma textura super brasileira, a gente percebe. Entéo,

eu gosto muito disso. Tinha muito as pitadas de Brasil, sabe? Até um anel com a
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unha ali. Eu devo ter uns 20, mas alguns ja nem existem mais, alguns negativos nao
existem, alguns negativos existem, em algum momento da minha vida eu fui
relaxado, perdi aquelas coisas. Entdo tem muita coisa... E tem outra coisa: teve um
flme agora, o curta-metragem acquele do Nervo Optico. Ai, para o curta-metragem,
eles pediram: “ah, faz um material contemporaneo para por no filme”. Ai eu fiz todo
um trabalho contemporaneo com essa unha, uma releitura dessa unha. Acho que tu

ndo conhece, aparece no filme muito rapido.

A sobre foto de crianga?

Nao, esse é dos antigos. (pausa: vamos ao computador ver os trabalhos). Mas foi o
meu trabalho que foi constituindo mais trabalhos. Ele teve um prémio no Parana, em

um saldo que tinha 14, e (pausa)...

Ah, tu tem as imagens (digitalizadas)?

Muitas eu tenho. SO0 ndo tenho todas, como te disse. (pausa). E € bem assim
(descrevendo os trabalhos), é uma foto, acho que da Art in America até, que tinha
uma imagem maravilhosa. Dai botei minha unha, “clic e pum”, entendeu? Sem
montagem. Aqui essa também tem muito a ver com essa coisa do Brasil, batuque, a
coisa afro, mistica. Essa aqui tA uma coisa quase que foi feita para a Zero Hora,
para o material de divulgacdo. Entdo fiz essa aqui, o da bala também € muito legal,
eu me lembro... Peguei, fiz um embrulho de jornal, no tempo que tinha Folha da
Tarde, essas coisas assim, uma situacdo coletiva, e ai era uma coisa de violéncia,
retratar esse tipo de coisa... Essa foto aqui € muito legal também. Entéo tinha coisa
que era a ver com Brasil, com situacdo de universo mais pop. Ai tem essas aqui que
eu falo, que € a espada de S&o Jorge, com a ponta, que € uma analogia de forma
que funcionava muito. Mesma coisa essa aqui. O, uma cruz com a unha. Eram uns
ensaios, umas coisas coisas semelhantes a outras. E agora a pouco tempo eu fiz
isso aqui. Pediram para o filme e eu... (pausa) Bom, essa daqui é do tempo do
onibus, ai fui pegando algumas coisas que eu tinha e remontei, ou refiz conforme eu

tinha na minha cabeca. Entdo, essas coisas eu fiz... Essa lembra a foto do ensaio,
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eu acho que nem é a foto do ensaio, na realidade. Como nao tem mais, vou la, eu
que criei mesmo, eu faco o que eu quero. Entdo, eu refiz, remontei o trabalho. E ai
tem a sequéncia de slides que estd naquele filme. Eu reli algumas coisas de uma

outra maneira, com uma outra estética. (pausa)

Ah, lembro sim dessa sequéncia, estava revendo ontem.

Al eu, tudo o que viesse... Essa é uma pintura minha, atual, que ai botei uma coisa
antiga, que tem a ver com 0 que eu estava pensando. Esse aqui € outro trabalho
meu antigo também, que é o dinheiro torturado. Comigo-ninguém-pode de novo.
Muita carne. E é isso, isso foi uma releitura do meu trabalho que ai eles pediram
para o filme eu eu disse “ah, vou fazer”, que esse é um trabalho que eu gosto muito.
Eu dou muito valor a ele. E ele é infinito, € um trabalho que n&do tem forma infinita,
dimensdes variaveis, eu faco o que eu quero com elas, uma projecao, um filme, essa

ideia como é minha, eu fago dela uma variedade de possibilidades muito grande.

E esses painéis ainda estdo contigo?

Agora ndo, eles estdo indo & para Sdo Paulo, vai ter uma exposi¢cdo do Nervo

Optico em S&o Paulo agora em novembro...

Ah, é verdade, por isso que a Vera vai estar 1a, tudo fez sentido agora.

E ai esses painéis estdo indo para la. Eu fiz até um novo, um painel novo que € o
“zunha”, que € esse aqui (pausa: novamente vamos até o computador para ver a
obra). O. Isso daqui foi baseado, o lettering é baseado numa foto. Essa foto aqui é
da época, eu me arranhei a palavra “zunha” e montei esse painel aqui. Eu traduzi
pro grafico aquela assinatura la e montei essa coisa mais emblematica, assim,
sabe? Que da uma forca, que dai ela fica no centro, um painel grande, tem um
metro, mais de um metro e sessenta, e 0os pequeninhos ficam do lado, vai dar uma
coisa legal. O, vai ficar uma coisa assim (mostrando a imagem possivel da

montagem). Vai abrir... Ai eu criei uma similaridade aqui, e esse que vai estar la em
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S&o Paulo agora. Esses séo 0s painéis que existem.

S6 esses (quatro)?

S6 esses.

Eram quantos? 367

36 (risos).

Eles foram sumindo?

Ah, sumindo, vai indo, acontecendo, jogando fora, s&o umas coisas assim que vao
acontecendo, entendeu? Ai também, sdo 40 anos. Haja arquivo (risos). A vida
passou por momentos, e em uns momentos ndo eram daquele valor todo, sabe?
Deixei apodrecer... Negativo, essas coisas assim. Tem muita coisa, mas algumas
coisas se foram, claro né. A unha eu tenho ainda. A verdadeira unha eu ainda tenho
comigo, ela esta ali, existe ainda, tanto € que eu posso refazer qualquer montagem,
ai fotografo ela de novo, remonto... A unha ainda eu guardei, para tu ver como ela

ainda tem um valor inestimavel para mim.

Uma aura na unha. O que eu ia te perguntar? Se com toda essa coisa politica
gue estava acontecendo na época, se iSSO era pensado por vocés, mas mais

especificamente por ti, ja que tu levantou essas questdes brasileiras na obra.

Sim, claro, como eu falei, é da época do tropicalismo. O Caetano langava um disco e
todo mundo “ahh”, sabe? As coisas vinham, era contemporaneo disso. Essa
preocupacdo, ndo preocupacdo, mas naturalmente, qualquer ode ao povo brasileiro
naguele momento j& era legal, trabalhar com a cultura brasileira era legal, entdo a
gente fazia isso, trabalhava com essa cultura, ou com a paisagem, com o gesto, com
a danca. Tudo era tropicalista, era o grande lance. La fora, claro, Beatles, Rolling

Stones, a cultura pop... Mas aqui nés tinhamos o tropicalismo, quente, acontecendo,
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vivo, né? Entdo a gente vivia com isso na cabeca, a gente se sentia
contemporaneos disso, todo mundo trabalhando junto. Macalé, essas coisas... Tudo,

né?

110



Anexo D

Catalogo da exposi¢édo "Mixtos e Manias/Nervo Optico" (1978)

Nervo Opticc

CarlosAsp

Clovis Dariano
Mara Alvares
Telmo Lanes

Vera C.Barcellos

27 DE SETEMBRO A 10 DE OUTUBRO DE 1978
PINACOTECA DO INSTITUTO DE ARTES

MECH FUNARTH
UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO GRANDE DO SU
PRCEBHEITORIA DE EXTENSAQ

INSTITUTO DE ARTES
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O "NERVO [I>PTICO"

0 que singulariza o grupo
"Nervo I>ptico"” é a
perseveranca com que seus
componentes continuam TFTiéis
ao seu projeto inicial. Fazer
da arte um campo de
experiéncias. Nao a mera
"estética'. Questionar
incessantemente a expressao,
preocupados com a sua
eficacia informacional.
Desmistificar os meios, e as
técnicas, e o0s conteudos e
"sentimentos', para em seu
lugar, e ao mesmo tempo,
redescobri-los em outros
planos, reformulados,
renovando-os no imprevisto
(geralmente coerente) de uma
obra assumida mais como
atividade, como procedimento.
Assim, o0 comportamento € que
€ por si artistico e tem por
finalidade a determinacdo do
valor, dos fTundamentos e das
significacbes do que os
civilizados, ainda no século
vinte, chamam de "arte’._

Nao se pode pensar o "‘Nervo
I>ptico” como um grupo
homogéneo. Suas pesquisas
ndo formulam uma fisionomia
geral ou genérica, cada um
ocupando um posto determinado,
num plano pré-fixado,
cumprindo um papel definido
dentro do todo. Nada disso.
As figuras sao dispares,
seguindo caminhos pessoais.
0 que 0s reune nao € nem
mesmo um conceito comum de
arte, ou de nao-arte, mas
uma disposicao de trabalhar
0s signhos de nossa época,
formulando coédigos
especificos, desmembrando-os
analiticamente, depois,
transformando-os,

sintetizando-os em técnicas
que utilizam os 'mass-media™
atuais, apropriados nao so
para dizerem novos conteudos
de um mundo em mudanca, mas
também o mesmo lastro de
humanidade de que se

ocuparam o0s artistas de outras
épocas, embora redefinindo-o.
neste modo, pode-se dizer que
a atual mostra é um conjunto
de mostras individuais de ~
artistas cuja unidade se faz
pelo cunho de pesquisa que
ddo ao seu fazer artistico,
mais do que no empenho de
obter obras acabadas,
definitivas expressbes de
algum mesmo ideal.

Carlos Asp ja é muito
conhecido por suas experiéncias
ambientais, através das quais
procura introduzir o
espectador ativo num mundo de
signos e simbolos pesquisados
em religides e Tilosofias
esotéricas que devem
reconduzi-lo a participacéo
ou integracdo numa idéia da
totalidade do universo ou
natureza. Contudo, 0 emprego
de meios, materiais e cores,
simbOlicos estabelecem uma
dialética entre ilusdo e
realidade, que pbe em questéo
a propria eficacia da arte
como instrumento comunicativo,
capaz de proporcionar esta
integracdo mistica.

Clovis Dariano trabalha a
ambiguidade da representacéao
fotografica. Ele assume este
meio moderno de fixacdo de
imagens ndo cOomo um recurso
para representar, mas como
um discurso paralelo a
realidade que ao ser
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"pronunciado'" cria distancias
entre a realidade que
representa e a propria
realidade do seu dizer. Nas
séries anteriores do seu
trabalho, a fotografia
descolando-se da propria
fotografia exatamente
recoberta, descobre a
distancia, revela a diferenca
entre realidade e
representacdo, mostrando-se
como linguagem, ou ao menos,
como discurso correlato. Na
série atual, ainda que o tema
(erdotico?) do corpo feminino
tenda a polarizar o interesse,
a superposicao das fotos, o
emprego de retogues
expressivos, a dilaceracao

do papel, procuram reforcar
a dialética tensa da
significacdo diferenciada
entre realidade e
representacao -

Mara Alvares utiliza um
complexo de cdodigos, senao
de linguagens. Para ela tanto
o signo grafico, como o
fotografico, o objeto, a
gestualidade e, mais
largamente, a expresséao
corporal, cooperam na criacao
de um evento em que as
significaclfes se rebatem, se
reforcam, configurando uma
espécie de rito cujo mito,
embora no silencio, se diz
ou se mostra. A performance
ambiental que ela nos propoe
ainda que constitua um rito
ficticio, ou por isso mesmo,
pouco tem de misticismo. Ao
contrario de Carlos Asp que
propbe uma idéia de

integra &ao a partir de uma
concepcao quase religiosa

da natureza, Mara parte do
corpo, fundamento da
linguagem, no seu
desenvolvimento na natureza
ou ambiente cultural, sendo
o seu relacionamento
temporal com os objetos,
espacos ou signos, a deter
determinante do seu
significado. A obra de Mara
oferece, por isso mesmo, por
sua polissemia, maiores
dificuldades, talvez, de
decodificacdo. Mas a
reiteracdo do contato com
seus elementos, que a obra
mesmo proporciona, Nnos
familiariza, pouco a pouco,
com a sequencia dos signos
que estdo a perfazer a
linguagem que ela deseja
formular.

Telmo Lanes nos oferece nesta
mostra uma sequencia de
trabalhos em que perspicacia
e humor condimentam um
enfoque pessoal dos problemas
da linguagem visual. Um
elemento fetichizado, uma
unha alongada, aparece
inserida em contextos
paradoxais, rompendo as
significagcbes correntes, para
introduzir a inquietacdo nas
interpretacbes maltiplas a
cargo do espectador. 0O signo
"unha" serve ora como
emblema, ora como uma espécie
de totem dessacralizado pelo
humor, que pOe em crise as
significacdes dos contextos
cotidianos em que aparece.

A poténcia magica de signo
reinventa, ou pelo menos
questiona,os mitos e ritos
da vida nos seus mails
variados condicionamentos,
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problernatizando, com seu
impacto visual, pessoa,
sociedade, costumes, iIns
instituicbes, cultura e
civilizacao.

Vera Chaves Barcellos
reorienta suas pesquisas,
deixando temporariamente

suas preocupacles esicoldgicas,

para dedicar atencao a urna
dimensédo socioldgica. Se
antes propunha iImagens
testes para serem
decodifTicadas pela intenséo
subjetiva do espectador, ou
convidava-o a experienciar
significacbes de sua propria
epiderme, agora ela
documenta sua propria
experiéncia de outros povos
e sociedades. Os muros de
Barcelona com seus grafiti
ideoldgicos, sao assumidos
por ela corno signos de
coédigos que se entrechocanm,
fazendo as significacobes
variarem do puro conteudo que
pretendern pronunciar, para

a modalidade grafica das suas
sobreposicfes, seu mutuo
dilaceramento, que expressam
o conflito das tendéncias de
urna sociedade. Na presente
mostra, duas séries de
trabalhos sdo reunidas. Urna
de fotos em preto e branco
tem caréater principalmente
documental , corno um ponto

de partida para outra série
mais ambiciosa e ratificada
pelo exito plastico e colOrlco
dos resultados em que
empregam o xerox colorido na
obtensdo de efeitos que nao
escapam ao prazer estético.
Nesta série de xerox a arte
de Vera alcanca uma alta

qualidade, que nado chega a
conflitar com o flagrante
das mensagens que buscou
captar, mas que sem duvida
as transpbe a um nivel de
reflexdo sobre a comunicacéao
humana, pensada em termos de
pura visualidade.

de se lastimar a auséncia
nesta mostra da participacao
de Carlos Pasquetti, artista
que se tem revelado corno um
dos valores mais
significativos, ndo s6 do
grupo "'Nervo oOptico', mas da
prépria arte riograndense.
Seu trabalho atual, em vias
de desenvolvimento, nao lhe
deu condicbes de participar
do atual acontecimento. Mas
ele se fard presente, sem
davida em outra ocasiao.

Seja corno for, a mostra do
"Nervo Optico”™ na Pinacoteca
do Instituto de Artes da
UFRGS realiza um de seus
propositos fTundamentais:
Incentivar a pesquisa
artistica a nivel
universitario, cuja
importancia e significacao
consideramos igual ao da
pesquisa cientifica e
tecnologica. Através desta
mostra reiteramos nossa
pretensdo e reivindicacao
de que a arte corno pesquisa,
no sentido forte da palavra,
venha a merecer da
Universidade o mesmo
tratamento que as outras
areas mencionadas.

Carlos Scarinci
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OS 5 ELEMENTOS 11

. VERDE . PRIMAVERA . PLANEJAMEN-
TO . FIGADO/VESICULA BILIAR . VI-
SAO v .

. VERMELHO . VERAO . CONSCU:NCJA .

CQRACAO/INTESTINO DELGADO/LIGA-
CAO DOS 5 CARACTERES
CAO/SEXUALIDADE

. AMARELO .

. CIRCULA- V.

CANICULA

. PENSAMEN:-
TO . BACO PANCREASfESTOMAGO
GOSTO

AZUL/BRANCO . OUTONO . RESPIRA-
CAO . PUL.M.AUO/INTESTINO
GROSSO

OLFATO

TRANSPARENTE/CINZA . INVERNO

PURIFICAGAO . RINS/BEXIGA . AUDI
cAo
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e_» sendo a fun@o mator da
arte hoje religar o homem a
fonte dos conhecimentos da
Vida, e sua filosofia, a
integracdo harmbnica e
perfeita com a Unidade do
Todo, decidi investigar as
possibilidades plasticas das
experiéncias que venho tendo
nos Ultimos anos.

desde o conhecimento das
energias existentes na
natureza, que sao formadoras
e mantenedoras da Vida no
ser humano (religiéo
africana, candomblé, etc.),
até os ensinamentos da
filosofia chinesa e o estudo
dos 5 elementos basicos €
sua relacdo com a formacéo
do ser e da vida em geral
(acupuntura) , valho-me de
tudo isto para tentar
entender e explicar o porqué
da vida.

nesta mostra, os elementos
simbélicos sdo simples e
diretos e vao bem
especificados no grafico
anexo.

a situacdo de envolvimento e
ritual ao mesmo tempo,
sempre me ligou muito e si
investigando suas possibil
possibilidades.

go
i

"onde o Céu encontra a terra,
ali nasce a alma do vale',
diz FU-HSI criador dos 8
hexagramas basicos do

Yl CHING, o livro das
mutacoes.
aqui a linguagem da

filosofia chinesa serve

perfeita e claramente para
expressar O que me
"impressiona' os sentidos
VISivVelS e 1nv1iS1VelS no
momento.

a leitura da linguagem da
natureza em suas diversas
formas traduz o conhecimento
ancestral e a chave da
perpetuacdo da sabedoria
ancestral. assim os dois
princlpios, ativo e passivo,
Yang e Yin, 1ilustram com suas
caracteristicas o0 que a
natureza expressa em sua
esséncia minima. o encontro
do ceu com a terra cria todas
as coisas.

assim o entendimento dessas
duas energias basicas, uma
ativando e movimentando o
crescimento para o alto, e a
outra receptiva e passivamente
abrigando, o receptaculo do
alto, e atraindo para o fundo,
sdo a origem de tudo.

c. asp

pinheira, set. 78
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" A PARTE PELO TODO **

Planos, fragmentos,
insercfes e pontos de
ruptura.

12 painéis (fotografia/
desenho)

" A parte pelo todo " é uma
sequéncia composta por
Planos, fragmentos,
insercdes e pontos de
ruptura.

Os Planos séo considerados
como elementos ideais para
que se desenvolvam situacdes,
tanto sobre sua superficie
como por detras dela. Estas
situacbes determinam o
confronto imediato entre o
objeto ideal e o objeto real.

Todas as variacOes dos
Fragmentos, acontecem sobre
o plano, demonstrando
especifTicamente o0 ato de
seccionar/Zdividir o todo,
enquanto que nos Planos e
Insercdes pressupoem-se que
0 objeto real (corpo) esteja
cpmpleto, embora reprimido.

Nos fragmentos, os volumes

e texturas sao alterados cor
a substituicdao da realidade
fotografica pela ficcdo do
desenho.

Tanto a fragmentacdo como O
rompimento dos planos
pressupdem uma acdo violente,
premeditada e,
consequentemente, limitada

a zonas denominadas '‘Pontos
de ruptura’.

A interligacao destes
elementos permite a criacao
de um trabalho que pode ser
concreto, pode ser um estaco
intimo, um acontecimento,
uma abstracdo, uma analise
do conflito entre os

valores e tabus sociais e o
ideal do individuo. Em suma:
ele pode ser real ou
Fficticio.

Dariano Set/78
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PICTOGRAFIAS

Trabalho composto por
fotografias,
desenhos,

movimentos.

1978
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TELMO DA SILVA LANES
Titulo: INTIMO EXTERIOR

Desenvolvi um trabalho que
coloca aspectos da relacao
entre o INTIMO pessoal e,
como individuo participante
de um processo cultural, com

0 EXTERIOR social, historico.

A atitude de deixar crescer
a unha do dedo mingo da méao

esquerda, € vista como um

aspecto popular e uma
caracteristica social.
Relaciono este elemento

INTIMO / EXTERIOR, a unha, com
imagens que apresentam um
estudo das dimensdes desta
atitude.um trabalho de
investigacao sobre a

anatomia social.
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MEMORIA DE BARCELONA VERA CBARCELLOS
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MEMORIA DE BARCELONA

Memoria de Barcelona é um
trabalho estritamente
documental - Uma liberdade
que tomei de desviar-me um
pouco da "minha obra" e
usar o "olho" da cimara
fotografica para
simplesmente captar um tipo
de realidade. Justamente a
realidade que mais me
impressionou em minha
Ultima viagem: a cidade de
Barcelona.

Na lingua catala,
recentemente liberada,
muitos gritos, muitas

idéias, muitos )
posicionamentos se sobrepOem

estampados nos muros. Nos
cartazes colados, rasgados e
recolados e nos pichamentos
sobrepostos, lutam as
ideologias politicas e
sociails, as direitas e as
esquerdas, o machismo e o
feminismo.

Essa luta se faz abertamente,
com grande forca e preméncia,
caracteristicas de um

momento de Hlibera &o, apés

um prollongado silencio de
guarenta anos.

Vera C. Barcellos
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