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RESUMO

O presente trabalho tem como objetivo compreender como elementos textuais podem ser
utilizados, em trabalhos de arte, como ferramentas para transformar a imagem fotografica,
expandindo-a para novos sentidos. Para isso, sdo analisados trabalhos desenvolvidos por Vera
Chaves Barcellos, nos anos 1970, e por Rosangela Rennd, nos anos 1990, considerando
questdes relativas a producao nacional e internacional da época. A obra de Barcellos é abordada
a partir de suas ligag6es com a arte conceitual, enquanto a de Roséangela Renno é analisada em
relacdo as abordagens da fotografia na arte contemporéanea mais recente. Pretende-se com esse
estudo, além de alcancar um melhor entendimento das poéticas dessas artistas, apontar para
algumas das transformacGes nos papéis atribuidos ao texto e a fotografia na arte desses

periodos.

ABSTRACT

The objective of this work is to understand how textual elements can be used, in the artistic field,
in order to transform the photographic image, expanding it to new meanings. To do so, we
analyze the work developed by Vera Chaves Barcellos in the 1970s and the one developed by
Rosangela Renno in the 1990s, considering their connection to the national and international
artistic production of the period. The work of Barcellos is approached regarding its connections to
conceptual art, while the production of Rosangela Renné is studied considering the uses of
photography in contemporary practices. We intend, therefore, not only to achieve a better
comprehension of these artists’ poetics, but also to point out some of the transformations on the

roles assigned to images and texts in the art of these periods.
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INTRODUCAO

Esta dissertacdo parte de meu interesse pela versatilidade da fotografia e por sua
capacidade de se adaptar a diferentes fungdes, assumindo, conforme o contexto de sua
apresentacéo, diferentes leituras e significados.! A fotografia, assim, ndo seria algo estanque,
mas uma imagem sujeita a distensdes e contracdes, capaz de ganhar novos significados e
perder os antigos, na medida em que sua circulagdo se afasta de seu contexto originario. Deste
modo, uma questao inicial se anuncia: como elementos textuais sdo utilizados, em trabalhos de
arte, para complementar, estender, desviar ou agucar a maneira como percebemos uma

imagem, em especial a fotografia?

Relacdes entre imagens e textos se discutem desde a antiguidade, mas talvez haja algo
de diferente na relacé@o entre fotografia e texto, em decorréncia de seus usos fora do campo da
arte. Diariamente, temos contato com imagens fotograficas acompanhadas de palavras em
publicaces, materiais publicitarios espalhados pelas ruas, Internet e, até mesmo, em nossos
albuns de familia. Mas que tipo de relagdo se estabelece, na arte, entre a palavra e a fotografia?
Até que ponto o texto é separavel da imagem, e 0o que acontece quando a palavra assume 0
controle da comunicacdo, sequestrando o sentido da imagem? Em que casos o significado
ultrapassa a fotografia e a legenda, instalando-se entre ambos? Muito além de reforgar, a
combinacao texto e imagem também pode funcionar como uma armadilha, uma trama que
embaralha elementos e desestabiliza sentidos, desmontando as expectativas de

correspondéncia entre o enunciado e o mostrado.

Esta pesquisa se prop6e a investigar, a partir do trabalho de Vera Chaves Barcellos e de
Rosangela Rennd, a maneira como, no campo artistico, os elementos textuais que acompanham
uma fotografia podem se tornar cruciais para a percep¢do das imagens e ser deliberadamente
usados a servigo de diferentes discursos. Fotografia, arte e texto séo trés esferas que ha muito
se cruzam, mas cuja complexidade de relagBes ainda merece novos estudos. Seus territorios
continuam a ter suas fronteiras e intersec¢des redefinidas, principalmente no momento em que a

fotografia passa a desempenhar um papel inédito entre as praticas artisticas contemporéaneas.

! As questdes que movem este projeto sio desdobramentos de minhas primeiras experiéncias com pesquisa em arte,
tanto no periodo em que fui bolsista de Iniciagdo Cientifica, durante o qua desenvolvi um estudo sobre as
possibilidades de estabel ecer novos sentidos para a fotografia através da fotomontagem, quanto no periodo em que
desenvolvi o projeto de graduagdo em Artes Visuais, quando estudel procedimentos de descontextudizac@o e
recontextualizagdo de imagens, no campo da arte, e o modo como isso podia redefinir o sgnificado de uma fotografia,
incusive o seu estatuto de prova.



Como ponto de partida para abordar as relacdes entre a palavra escrita e a fotografia, no
ambito da arte, parece-me importante compreender como o texto e a fotografia sdo trabalhados
na arte conceitual, manifestacdo que alca esses dois elementos a um novo estatuto. A arte
conceitual tem como principal caracteristica apresentar prioritariamente ideias e processos,
principalmente via textos e fotografias, ao invés de objetos acabados, capazes de se encaixar
nas categorias artisticas tradicionais. Ao mesmo tempo, o uso da fotografia para indicar
ocorréncias artisticas constitui uma ruptura no modo como 0 meio aparece no universo da arte,
passando de uma pratica restrita a especialistas, que atuam muitas vezes alijjados do circuito

artistico em geral, para uma ferramenta a disposicéo de qualquer artista.

Acredito que as transformacdes na abordagem e no repertério das artes ocorridas
durante o perfodo histérico® da arte conceitual, juntamente com outras manifestacdes da época —
como a land art e a performance, para mencionar algumas —, tém reflexos importantes na
producao artistica contemporanea, em especial na que gira em torno da fotografia. Assim, o
periodo em que arte conceitual preponderou € reconhecido como aquele no qual se constitui
tanto uma virada na relagdo entre fotografia e arte, quanto uma abertura do campo artistico para

elementos textuais, rompendo com a tradicdo modernista de pureza visual.®

Duas décadas afastados do auge da arte conceitual, os anos 90 sdo o segundo periodo
escolhido para estruturar as analises deste estudo. Essa época me interessa por apresentar uma
abordagem diferente da fotografia, ja bastante distinta dos protocolos da arte conceitual dos
anos 70, que recebe uma substancial valorizagdo no circuito artistico. Com uma forte
preocupacdo estética e técnica, que em nada lembra o despojo das fotografias de Douglas
Huebler, John Baldessari, Ed Ruscha ou John Hilliard, os artistas da virada do milénio empurram
definitivamente a fotografia ao estatuto de obra de arte em si. Trabalhando com tecnologia de
ponta e combinando a expertise técnica dos fotégrafos profissionais com uma sélida formagéo e
atuacdo no campo da arte, esses artistas produzem uma fotografia de grande formato e edigéo
limitada, suprindo ndo apenas publico e produtores avidos por um retorno a representagdo, a
obra de arte como um objeto bem-acabado e aos prazeres visuais, mas também as
necessidades de um mercado voltado para o investimento mais agressivo em pintura desde o0s
anos 80. Os anos 90 trazem ainda outro dado interessante a equacéo fotografia e texto por
apresentarem uma abertura a narrativa e a ficcdo no campo da arte, desfazendo a tenséo entre

arte e representacao estabelecida durante o modernismo.

2 Entendo como periodo histérico da arte conceitua desde meados da década de 1960 até o fina da década de 1970,
quando emerge um grande nimero de préticas que priorizam ideias e processos, ao invés de objetos artisticos
tradicionais, tanto nos Estados Unidos e na Inglaterra quanto em paises | atino-americanos e no leste europeu, em
situacdo politica e socia bastante diferente. Reconheco esse periodo apenas como auge da arte conceitua, sem
circunscrevé-la totamente a éle, afim de ndo | he impor uma data final nem inicio preciso, visto que sua variedade de
procedimentos e preocupagdes continuam presentes em parte consideravel da arte produzida atual mente, asssm como
artistas desse periodo histori co continuam produzindo até hoje, muitas vezes em umalinha bem proxima a da época.

% Refiro-me agui & ideia de reduzir cada categoria artistica &s formas que |he sdo essendiai's, defendida pelos criticos
formali stas do pés-guerra. Ver BUENO, Guilherme. “Formalismo e modernidade’. In: Arte e Ensaios, Rio de Janeiro,
ano XIlII, n° 13, 2006.



A partir da articulacéo e da interlocugao entre esses dois periodos, procuro investigar as
mudancas no tratamento da fotografia e nos tipos de textos associados a ela no ambito artistico,
ao mesmo tempo em que também reflito sobre a permanéncia de questbes levantadas pela arte
conceitual na produgdo dos anos 90. Dentro desses dois periodos identificados como de grande
importancia para o uso do texto associado a fotografia na arte, pauto-me na obra de duas
artistas para guiar a reflexio sobre essas relacBes. Opto por privilegiar o trabalho de artistas
brasileiras para que tais questdes, mesmo quando pensadas em relagdo a discursos teoricos e
criticos estrangeiros, ou em contraponto a artistas internacionais, possam ser pensadas em

ambito nacional, contribuindo, assim, para a pesquisa em histéria da arte recente no Brasil.

A artista escolhida para o primeiro momento da andlise é a galucha Vera Chaves
Barcellos. Sobre seu trabalho, debrugco-me especificamente na década de 1970 e no inicio dos
anos 80, quando a artista utiliza muitas vezes o texto para potencializar a percepcdo das
imagens que mostra. Os trabalhos de Barcellos sdo analisados através de paralelos com a arte
conceitual anglo-saxénica e com a producdo de outros artistas brasileiros, procurando tracar
pontos de conexdo e divergéncia entre essas diferentes correntes. Aqui, parece-me importante
também problematizar de que forma a questédo politica estd presente na obra da artista e que
contribuicdes ela traz para a discussdo da presenca da imagem no mundo contemporaneo.
Barcellos é um caso especialmente interessante para esta pesquisa pela importancia que a arte
conceitual tem no desenvolvimento de sua obra e pelo trabalho continuo com imagens que ela

continua a desenvolver até hoje.

Em um segundo momento, analiso o trabalho de Rosangela Renné, em grande evidéncia
no circuito artistico nacional e internacional desde os anos 1990, por ser uma producao
fortemente marcada pelo uso de fotografias e de textos, apresentando tanto sua combinacéo
guanto a passagem de um para o outro. Rennd chega ao limite extremo de trabalhar apenas
com textos no lugar de fotografias, mas sempre remete a uma reflexdo que tem, na sua base, a
imagem fotografica como universo de pesquisa poética. O avanco nos anos 90 pretende ainda
investigar de que modo o texto analitico da arte conceitual pode se transformar em narrativa e
ficcdo, assim como verificar a heranca do projeto conceitual em trabalhos da arte contemporénea
recente, procurando acompanhar as mudancas no uso da fotografia a partir do trabalho de
Rennd. Em uma tentativa de estabelecer relacdes com a obra de Vera Chaves Barcellos,
procuro investigar que tipo de texto Rosangela Renné apresenta com ou ao invés de suas

imagens e que leituras ele é capaz de estabelecer em seus trabalhos.

O modo como o trabalho de cada artista € abordado apresenta algumas diferencas em
virtude das especificidades de cada obra e da relacdo com o contexto em que estdo inseridas. A
producao de Barcellos, na década de 1970, e a de Renno, a partir dos anos 90, além de
pertencerem a cenas artisticas distintas, também se dao em momentos diferentes de produgéo e

circulacao de imagens. No final do século XX, a fotografia digital foi rapidamente incorporada aos



universos da comunicacéo, da arte e mesmo da vida doméstica, transformando drasticamente o
modo como produzimos, armazenamos e compartihamos imagens. Antes de abordar a
producao de cada artista, procuro delimitar algumas caracteristicas e questfes importantes dos
contextos em que seus trabalhos surgiram. Nos dois casos, traco, em primeiro lugar, algumas
consideracBes sobre a cena artistica internacional a qual suas praticas estédo ligadas, para, a

seguir, sinalizar especificidades locais relevantes.

Para tratar dos trabalhos de Barcellos da década de 1970, primeiro apresento um
panorama mais detalhado do cenario artistico no Rio Grande do Sul, por se tratar de um periodo
mais distante e menos conhecido no cendrio académico. Para isso, séo essenciais os recentes
estudos locais que procuram compreender o periodo, em especial o de Ana Maria Albani de
Carvalho. No caso de Rennd, em que o estudo é quase simultaneo a sua producgédo, opto por
apresentar sua trajetoria individual e por situa-la em relagdo as inser¢@es da fotografia no circuito
de arte contemporanea. Para essa contextualizagao, sdo usados os estudos de André Rouillé,
Jean-Frangois Chévrier e Michel Poivert a fim de delinear o campo da fotografia como arte
contemporénea no qual a artista atua e a relacdo de seu trabalho com conceitos como os de
fotografia tableau, arte-fotografia e nova fotografia documental. A seguir, procuro situar sua
producdo em relacdo a alguns aspectos gerais da arte brasileira dos anos 90 e ao contexto

carioca.

O estudo da obra dessas artistas se da através de visitas a seus espagos de trabalho,
contato com suas obras em exposi¢des recentes, pesquisa bibliografica em livros, catalogos e
publicagfes académicas, além de entrevistas com ambas, cuja transcricdo consta nos anexos
desta pesquisa. As obras abordadas foram escolhidas conforme seu periodo de producéo e
representatividade para a questdo estudada, procurando priorizar aquelas com as quais pude ter
um contato pessoal. Nas andlises, opto por privilegiar grupos de trabalhos ao invés de obras
isoladas, a fim de detectar, com mais precisdo e abrangéncia, o modo em que o texto € utilizado,

no processo dessas artistas, para transformar a percepcéo usual da fotografia.



1. IMAGEM, TEXTO, FOTOGRAFIA

Neste primeiro capitulo, abordo questfes que permitem compreender melhor como a
fotografia e a linguagem se articulam e como essa combinag&o pode ser explorada no &mbito da
arte, mesmo que, em alguns periodos, tenha-se procurado afastar as artes plasticas do universo
da literatura e da comunicacdo verbal. Primeiramente, trato da tentativa de separar as artes
visuais de questdes narrativas, para avangar até 0 momento em que a linguagem se torna um
material de arte nas praticas conceituais, e de que maneira essa relagédo entre imagem e texto

aparece em praticas fotograficas.

A seguir, concentro-me no papel que a fotografia assume no campo da arte com o
advento da arte conceitual, a partir das idéias de Jeff Wall, Nancy Foote, Tony Godfrey e André
Rouillé, e da analise de alguns trabalhos que considero referenciais da época. Por fim, apresento
algumas teorias sobre fotografia contemporanea, na tentativa de investigar como a abordagem
da fotografia se desdobra a partir da arte conceitual, e se esse novo tratamento €, em maior ou

menor nivel, permeéavel pela linguagem.

Procuro, dessa forma, fornecer subsidios para situar e entender os cruzamentos entre
fotografia e texto propostos por Vera Chaves Barcellos e Rosangela Rennd. Se a primeira
apresenta, nos trabalhos da década de 1970 e no inicio da de 1980, uma abordagem da
fotografia marcada pelas bandeiras da arte conceitual, a producdo de Renné pode ser melhor
compreendida a partir das ideias de uma fotografia que busca se aproximar do valor de objeto

artistico, bem como de uma reflexdo sobre a fotografia enquanto documento.

1.1 Fronteiras entre texto e imagem: territério de disputas nas artes

Vasos gregos, pergaminhos egipcios, objetos judaicos e pré-colombianos sdo amostras
do importante papel que a escrita desenvolve, aliada a figuragdo, na arte antiga. Durante o
Quatrocento, no entanto, o sistema de significacdo da escrita é abafado pelo da figura. Como
aponta Wilcon Joia Pereria, "a arte visual dos séculos burgueses estruturou-se, principalmente,

como uma anti-escrita”".* Pouco a pouco, a escrita vai abandonando quadros e afrescos, até se

* PEREIRA, Wilcon Joia. Escritema e figuralidade nas artes plasti cas contemporaneas. Assis: Facul dade de Fil osofia,
Ciéndase Letrasde Assis, 1976, p. 8.



restringir a nomeacao de figuras biblicas e nobres que as pinturas retratam e, finalmente, ocupar
apenas os titulos. Abre-se, assim, a fratura que separa, durante todo o desenvolvimento da
pintura ocidental do século XV ao XIX, o signo verbal da representacgéo visual, e que raramente é

transposta.

Michel Foucault localiza essa divisdo entre linguagem visual e linguagem verbal em um
ponto ainda mais anterior, ao afirmar que a separacao entre imagem e texto € um dos dois
principios orientadores da pintura ocidental do Renascimento ao século XX. De um lado, esta a
representacao plastica, que se da por semelhanga com a realidade, de outro, a linguistica. Para

0 autor, a coexisténcia entre os dois sistemas sempre implica uma subordinagéo:

Pouco importa o sentido da subordinagdo ou a maneira pela qual ela se
prolonga, multiplica e inverte: o essencial € que o signo verbal e a
representacdo visual ndo sdo jamais dados de uma vez s6. Sempre uma ordem
os hierarquiza, indo da forma ao discurso ou do discurso a forma.®

A insisténcia na demarcacéo de fronteiras entre as artes e o estabelecimento do que é
proprio a cada uma tem um importante marco no século XVIll, com a publicagdo do Laocoonte
de Gotthold Lessing, e provavelmente - T
alcanga seu apogeu com os estudos
formalistas de Roger Fry, Clement
Greenberg e Michael Fried. A obra de
Lessing, publicada com o significativo
subtitulo ou sobre as fronteiras da
pintura e da poesia, procura distinguir
as artes do espaco e as do tempo,

separando 0 pictorico do poético.

Cerca de duzentos anos apds sua

1. Pieter Bruegel, Landscape with the fall of Icarus, c. 1558.

publicagdo, a critica modernista da
primeira metade do século XX acentua ainda mais a separagdo entre cada tipo de arte e insiste
gue apenas através da investigacdo da especificidade de cada meio € que se pode chegar a

esséncia de cada arte.

Mesmo com todos esses esforcos em estabelecer uma distingdo rigida entre as artes, é
possivel identificar elementos narrativos em muito da pintura produzida até o final do século XIX.
Apesar de fisicamente ausentes do quadro, aspectos textuais continuavam acompanhando a
pintura, com maior ou menor importancia, através de titulos que identificavam pessoas e
acontecimentos, reais ou mitolégicos, guiando a leitura da imagem, ou ainda, mais

indiretamente, através da narrativa em que a pintura mimética fundamentava sua representagao.

5 FOUCAULT, Michd. Isto n&io é um cachimbo. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1988, p. 40.
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As pinturas baseavam-se, principalmente, em textos biblicos, mitolégicos ou histéricos, e os
titulos descritivos serviam para destacar elementos presentes na imagem, evitando que
passassem despercebidos pelo espectador. A pintura icaro caindo, de 1558, € um bom exemplo
da importancia que a palavra pode assumir, mesmo quando ausente de dentro do quadro. Se
ndo fosse pelo titulo, dificimente o pequeno detalhe em que um corpo cai em diregdo a agua

seria notado em meio a rica cena construida por Bruegel.

Ainda que, como coloca W.J.T. Mitchell, ndo existam meios puramente visuais — a
propria pintura ndo seria apenas 6tica, uma vez que € feita pela mao. Para Mitchell, um sentido
sempre ativa outro: um texto escrito, para ser lido, precisa, em primeiro lugar, ser visto, e, no
momento da leitura, logo passa a ser também ouvido, seja essa leitura feita em voz alta ou
subvocalizada.® O autor defende que "transgressdes das fronteiras entre texto e imagem s&o

regra ao invés de excecgdo"’

, €, portanto, que os argumentos usados por Lessing para
estabelecer as fronteiras entre pintura e poesia ndo teriam procedéncia. Para ele, "obras de arte,
assim como todos os outros objetos da experiéncia humana, séo estruturas no espago-tempo, e
a questdo interessante &€ compreender uma construgdo espaco-temporal particular, ndo

classifica-la como temporal ou espacial™.

De qualquer modo, a delimitacdo de dominios préprios a cada tipo de arte resiste como
parametro de critica na arte ocidental, salvo poucas exce¢des, até o inicio do século XX. O
reaparecimento das letras nas artes visuais acontece somente na virada para o século XX,
justamente durante a crise da pintura como representacdo, e marca diversos movimentos de
vanguarda, entre eles o futurismo, o cubismo e o dadaismo. Décadas mais tarde, os artistas da
pop art usam palavras como elementos visuais para explorar o apelo dos slogans, das marcas e
dos anudncios, incorporando a comunicagdo da era da propaganda a obra de arte. No entanto, se
por um lado a arte moderna reintroduz letras e palavras dentro do espaco da obra de arte, por
outro, as correntes abstratas que se desenvolvem a partir do inicio do século silenciam a
narracdo da pintura, deixando o espectador com formas, muitas vezes sem titulos, que nao

podem ser identificadas em relacdo ao mundo exterior.

A separagdo entre artes visuais e linguagem verbal sofre ainda mais um abalo no inicio
do século XX. Quando Duchamp comeca a trabalhar com seus readymades, selecionando
objetos industriais e transformando-os em artisticos ao nomea-los e coloca-los em museus,
como no célebre caso do mictério que se transforma em “fonte”, a designagdo emerge como
procedimento artistico, dando a linguagem um papel central nas artes visuais. Thomas
McEvilley® aponta trés pilares principais da estratégia de antiarte articulada por Duchamp: o

acaso, o readymade e o procedimento de criagdo por designacéo, isto é, transformar em artistico

5 Ver MITCHELL, W.JT. “No exigen medios visudes'. In: BREA, José Luis (Ed.). Estudios visuales: la
epistemol ogia dela visualidad en la era dela globalizacion. Madrid: Ediciones Akal, 2005.

"MITCHELL, W.J.T. Image, text, ideology. Chicago: The University of Chicago Press, 1986, p. 155. Tradug&o minha
8 | bidem, p.103. Tradugdo minha.

®Ver MCEVILLEY, Thomas. Thetriumph of anti-art. Nova Y ork: McPherson & Company, 2005.



um objeto originalmente ndo artistico ao declara-lo como tal. Além da designagao, também os
trocadilhos e os jogos de sentido que compdem muitos dos trabalhos de Duchamp apontam para

um novo lugar para a linguagem nas artes visuais, cada vez mais textual e menos retiniana.

A revolucao de Duchamp, apés um periodo de dorméncia induzida durante o apogeu da

7

pintura moderna, é retomada pelas correntes experimentais dos anos 60 e 70. Entre essas
manifestagfes, a dimenséo linguistica da obra de arte foi especificamente trabalhada pela arte
conceitual, que valorizou a comunicacdo de ideias em detrimento da experiéncia visual,
chegando a trabalhos cuja materialidade se resumia a linguagem, fosse ela escrita —dependendo

ainda de estruturas visuais — ou oral.

Entre os movimentos que questionaram as instituices artisticas tradicionais, o0 mercado
e 0 conceito de obra de arte baseado em técnica e materiais refinados, aquele que mais
contundentemente colocou a linguagem no centro dos processos artisticos foi a arte conceitual.
Com o auge de suas atividades localizado entre '

1966 e 1972, a arte conceitual contestou a |

autonomia da arte modernista, seu mercado e

AND IM STILL INLOVE W
Wm-ITI-ESAI‘.’EWAN.FH‘r

instituicbes, ao priorizar ideias e conceitos ao
invés de formas acabadas, ao adotar materiais
precarios, ao apresentar proposicbes e
documentacdo ao invés de obras. Artistas com
producdo e interesses muito diferentes foram &
2. Richard Prince, Untitled, s.d.

agrupados dentro dessa corrente. Nomes, datas

e lugares continuam sendo objeto de disputa até hoje, corroborando a afirmacgéo de Lucy Lippard

de que existiriam tantas definicdes de arte conceitual quanto o nimero de artistas conceituais**

Uma das caracteristicas mais reconhecidas da arte conceitual, no entanto, € o uso de
textos como forma de apresentacao das propostas artisticas. Em alguns casos, a exemplo do
material publicado na revista inglesa Art-Language por artistas como Mel Ramsden, Terry
Atkinson e Lawrence Weiner, trabalhos sdo apresentados apenas como descri¢cdes textuais. One

quart green exterior industrial enamel thrown on a brick wall*?

(1968) e The joining of France
Germany and Switzerland by a rope™ (1969), de Weiner, sdo obras que se resumem a
expressao grafica de seu titulo, seja através da publicagdo em uma pagina de revista ou da
inscricdo em alguma parede, em um espaco de exposicdo ou mesmo nha rua, e figuram como

emblemas da énfase que a arte conceitual da a expressao de ideias através da linguagem.

Com o tempo, a separagdo entre artes visuais e a palavra se provou cada vez mais

circunstancial e arbitraria. Muitos trabalhos que circulam no ambito das artes visuais apresentam

%ver GODFREY, Tony. Conceptual Art. Londres: Phai don, 1998.

" LIPPARD apud GODFREY, 1998, p. 13.

2 Umlitro de esmalte sintético para exteriores verde jogado em uma par ede detijol os, tradugéo minha.
3 A unigo da Franca, Alemanha e Suica através de uma corda, tradugdo minha



a escrita, combinada a outros elementos, como estratégia de comunicagdo ou narracao.
Trabalhos como Joke Paintings, de Richard Prince, Cuide de Vocé (2007), de Sophie Calle, ou
Signs that Say What You Want Them To Say and Not Signs that Say What Someone Else Wants
You To Say (1992-3), de Gillian Wearing, sdo alguns exemplos capazes de mostrar a
diversidade dos cruzamentos entre visivel e legivel na arte contemporanea. Explorando os
aspectos semanticos e visuais da escrita, com maior ou menor énfase entre um e outro, artistas
pintam, fotografam, esculpem, projetam, adesivam, imprimem ou gravam palavras, entre outros
procedimentos, sozinhas ou misturadas a outros elementos, para estabelecer narrativas,
explicitar criticas, evocar referéncias, compartilhar experiéncias, ou para falar de trabalhos que
precisam ser imaginados.
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3. Sophie Calle, Prenez soin de vous. 4. Gillian Wearing, Everything is connected in life...,
Cruciverbiste, Catherine Carone, 2007. 1992-1993.

1.2 Fotografia e texto

Ao mudarmos o foco das artes plasticas como um todo para o campo da fotografia, no
entanto, a questéo das relagfes entre imagem e texto se apresenta de maneira diferente. Se por
séculos a pintura se esforgou para manter sua autonomia em relagao a referéncia linguistica, os
usos que foram atribuidos a fotografia, logo apos sua invencéao, talvez tenham favorecido esse
cruzamento. O texto se apresentava como uma maneira de enfatizar o que se acreditava ser a
pura demonstragdo da fotografia, por vezes ocultando a carga de fé implicada em cada vez que

alguém reconhecia em linhas, manchas e borrdes um pedago do mundo. Legendas e titulos



funcionam como elementos legitimadores da imagem, capazes de testemunhar o passado de

determinada fotografia, mas também de transformar esse contexto.

Mesmo que artes visuais e linguagem verbal, a partir de Duchamp, voltem a se cruzar no
século XX, parece haver algo particular na relagéo da fotografia com elementos textuais. Diz um
velho lema do fotojornalismo que, quando uma fotografia precisa de uma legenda para que
possa ser entendida, o melhor a fazer é descartd-la — uma boa imagem deve falar por si propria.
Purista e utdpica, a ldgica desse argumento € contradita pelo papel central que a fotografia
assumiu em nossas vidas ao longo de pouco mais de 150 anos de histéria. Todos os dias,
travamos contato com imagens fotograficas em casa e na rua, em jornais, livros, revistas e
panfletos, em cartazes ou no computador, e, quase sempre, elas estdo e necessitam estar

acompanhadas de textos.

Para Mitchell, a fotografia esta "tdo tipicamente crivada de linguagem - como
demonstraram tedricos desde Barthes a Victor Burgin — que é dificil imaginar o que significaria
chamar a fotografia de um meio puramente visual"**. Fotografias sdo associadas a legendas
desde o aparecimento da técnica, como mostra, por exemplo, o livro O lapis da natureza,
publicado por Henry Fox Talbot entre 1844 e 1846, em que cada imagem é acompanhada por
um pequeno texto que descreve a cena e o processo fotogréfico envolvido em sua formacao.*
Essa necessidade de comentar o que é mostrado em uma foto ja pode ser vista como um indicio
de que o tipo de imagem que logo seria tomada como prova irrefutavel da existéncia de algo
nem sempre é capaz de fornecer todos os dados para que a relacdo entre a imagem
apresentada e a situagéo registrada seja compreendida. Talvez essa necessidade de legenda
explicativa tenha se criado justamente pela proliferacdo de imagens que a fotografia trouxe, em

um século regido pela légica de catalogagao do positivismo.

"Ha sempre matéria textual dentro, abaixo ou ao redor da imagem?", pergunta Roland
Barthes, semiodlogo que dedica parte de seus estudos a fotografia, para, a seguir, responder que,
a nao ser em sociedades parcialmente iletradas, a ligacdo entre texto e imagem é frequente
desde o aparecimento dos livros. Nessa ldgica, de que maneira texto e imagem podem se
relacionar? "A imagem duplica certas informacg8es dadas pelo texto através de um fenémeno de
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redundancia ou o texto acrescenta informagao nova a imagem continua a questionar o autor.

Quando Barthes publica, pela primeira vez, A retdrica da imagem, o rétulo de civilizagao

de imagens, usado para descrever a sociedade da segunda metade do século XX, parecia

impreciso. "Ainda somos, e mais do que nunca, uma civilizacdo da escrita e do discurso","’

“MITCHELL, "No existen medios visuales”, 2005, p.19. Traducio minha.

5 Ver TALBOT, William. "El I4piz de la naturaleza’. In: FONTCUBERTA, Joan (Ed.). Estética fotogréfica.
Barcel ona: Gustavo Gili, 2003.

* BARTHES, Roland. "Rethoric of theimage". In: WELLS, Liz. (Ed.). The photography reader. Londres: Routledge,
2003, p.117. Traducdo minha.

Y BARTHES, 2003.



afirma o autor, em 1964."® De |4 para c&, o mundo da comunicacéo sofreu profundas mudancas
com os avancos das tecnologias da informacéo. A fotografia digital multiplicou produtores e
receptores de fotografia, acelerou sua producao e circulagdo e inundou a vida publica e privada
com milhares de imagens. O rétulo que Barthes recusava em 1964 ja ndo parece exagerado,
mas, ainda assim, essa proliferacdo de fotografias acontece, na maioria das vezes,

acompanhada por textos que as nomeiam, apresentam ou comentam.

A combinacéo da fotografia com texto ocorre com tanta frequéncia que acabamos por
criar a expectativa de que esses dois elementos possam se corresponder exatamente. Ao
encontrar uma legenda abaixo de uma fotografia, esperamos que ela espelhe o0 que mostra a
imagem, explique ou acrescente algum tipo de informacado relevante a cena, em suma, que

esteja comprometida com a comunicacéo de algo que a imagem tenta exprimir.

Com a popularizacéo do fotojornalismo e o crescimento da publicidade impressa, toma
forma o contexto em que a fotografia penetra de vez na vida do homem comum. Gratuitamente
ou ao preco de algumas moedas, imagens fotograficas comecam a chegar diariamente a
populagéo, com a funcdo de atestar fatos descritos nos jornais, ilustrar a vida das celebridades,
projetar lugares remotos, dar face ao sofrimento humano da miséria e das grandes tragédias,

construir desejos e opinifes.

O caso do fotojornalismo demonstra como a relagdo entre imagens e textos € alterada a
partir da possibilidade de se reproduzir, em larga escala e a baixos custos, fotografias.
Inicialmente usada para ilustraces pontuais, o desenvolvimento de métodos eficientes de
impresséo fotogréafica e texto em uma mesma pagina provocou uma alteragcao de papéis, com a
ascensdo da fotografia como meio de comunicagdo mais direto e de maior apelo popular que a
noticia escrita. Com o0 sucesso das revistas ilustradas e o espaco cada vez maior para as
fotografias nas reportagens de jornal, o publico passava a ler e a ver, a0 mesmo tempo, em
busca de informacgado. A transformagdo das relagGes e limites entre o visivel e o legivel, para
alguns comentaristas da época, chegou a transformar o texto em "simples recheio entre as

nl9

fotos"™, como lembra Rouillé. Essa expansdo do fotojornalismo e a consequente ascensao da

fotografia nos meios de comunicacéo so foi interrompida com o aparecimento da televisao.

No entanto, ao ser retirada do continuum de espacgo e tempo que envolve a experiéncia
humana e separada de seu contexto inicial, a imagem fotogréfica perde as relagdes sociais que
a sustentam e pode migrar de sentido. A fotografia presta testemunho de algo que uma vez

esteve em frente a lente da camera, mas ndo necessariamente fornece elementos para que essa

18 Jacques Aumont & outro tedrico que, em 1990, data da primeira publicagdo de seu livro A Imagem, também rejeita o
titulo de civilizagdo de imagem. Aumont prefere saientar a grande mudanca de estatuto pela qua a imagem passou
nos séculos que sucederam o fim da Idade Média, transformando-se de espiritual em visual. Mesmo com a
multiplicaco das imagens no mundo contemporaneo, para o autor, continuamos sendo uma civilizacdo da linguagem.
Ver AUMONT, Jacques. A Imagem. Campinas: Papirus, 1993.

1 ROUILLE, André. A fotografia: entre documento e arte contemporéanea. Sdo Paulo: Editora SENAC S&o Paulo,
2009, p. 128.



situacao seja compreendida. Através do acréscimo de um texto ou fala, no entanto, é possivel
reconectar a foto ao contexto de origem ou a vontade do fotdgrafo, editor, ou quem quer que a

exiba.

Para que a imagem fotografica possa cumprir, com eficiéncia, as fungbes de informacéo,
comprovacao, reproducdo e persuasdo que lhe sdo atribuidas, esse seu carater flexivel e
instavel precisa ser amenizado, e uma das ferramentas mais importantes para assegurar o valor
de testemunho da imagem fotogréafica é o texto ou a legenda que costuma acompanha-la em
seus usos cotidianos, mediando realidade e ficcdo, combinando a eficacia do cédigo linguistico
com a vocacéo da fotografia para o testemunho visual. De acordo com Barthes, "a legenda [...]
ajuda a escolher o nivel correto de percepcdo, permite dar foco ndo apenas ao olhar, mas

também & compreens&o"®.

A experiéncia que os artistas norte-americanos Mike Mandel e Larry Sultan realizam no
projeto Evidence, de 1977, comprova a fragilidade da fotografia como documento autbnomo. Ao
recolherem fotografias presentes em laudos de diferentes tipos de empresas e instituicdes da
Califérnia, da NASA a fabricantes de plastico, e publica-las sem qualquer legenda ou referéncia
ao lugar de origem, Sultan e Mandel expdem a necessidade de um contexto discursivo para que
a fotografia possa cumprir suas fungdes sociais. Nas méaos da dupla, fotos de pericia policial,
laudos industriais e testes espaciais transformam evidéncias em imagens incompreensiveis que

beiram o absurdo.

5 Mike Mandel e Larry Sultan, Evidence, 1977. 6 Mike Mandel e Larry Sultan, Evidence, 1977.

2 BARTHES, 2003, p. 118. Tradugio minha



A capacidade de uma mesma fotografia servir aos mais diferentes tipos de discurso
também é atestada por Giséle Freund,” através de sua prépria experiéncia como fotégrafa. Um
dos casos que relata, também lembrado por Jean-Marie Schaeffer,?? é o da série de fotografias
que fez das operacGes da Bolsa de Paris. Freund enviou a série, que registrava diversos
momentos da atividade de um agente de cambio, para jornais europeus, com o titulo

Instantdneos da bolsa de Paris.

Algum tempo depois, recebi recortes de um jornal belga, e qual néo foi
minha surpresa ao ver minhas fotos sob uma grande manchete que
dizia: Alta na bolsa de Paris, as ac¢Bes alcangcam precos fabulosos.
Gragas aos subtitulos ardilosos, minha inocente reportagem passava a
ter o sentido de um acontecimento financeiro. Minha surpresa quase me
deixou sem ar quando descobri dias mais tarde as mesmas fotos em um
jornal aleméo, desta vez sob o titulo Panico na bolsa de Paris, perdem-
se fortunas, milhares de pessoas arruinadas. Minhas imagens ilustravam
perfeitamente o desespero do vendedor e o pénico do especulador a
caminho da ruina. E evidente que cada publicacéo deu as minhas fotos
um sentido diametralmente oposto, correspondente a suas intencdes
politicas.?®

A utilizacao e reutilizagcao de fotografias prontas para ilustrar noticias e antncios tornam-
se cada vez mais correntes com a criacdo dos bancos de dados digitais. A naturalidade com que
esse desvio ideoldgico é tratado foi o alvo da intervencédo que Allan Kaprow realizou no jornal
alemao Die Zeit, em 20 de mar¢co de 1981. Kaprow convenceu seus editores a publicar uma
mesma fotografia em diferentes se¢Bes do jornal, trocando apenas suas legendas. A agéo gerou
muitos protestos por parte dos leitores que, assim que foram informados de que o incidente se
tratava de um trabalho artistico e assegurados de que tal tipo de experiéncia ndo voltaria a
acontecer, acalmaram-se. A experiéncia de Kaprow, apesar de polémica, ndo conseguiu cumprir
seus objetivos, ja que os leitores insistiram em continuar ignorando que aquilo que os chocara na

acdo artistica era algo que acontecia diariamente em muitos jornais.*

SituagBes como a descrita por Freund ou trabalhos artisticos como os de Kaprow, Sultan
e Mandel evidenciam o carater polissémico da imagem fotografica, isto é, sua capacidade de

suscitar uma variedade (ou, como diria Barthes, uma "cadeia flutuante"?

) de significados, que
podem ou néo ser percebidos por aqueles que as contemplam. O recurso a linguagem, escrita
ou oral, seria uma estratégia para reter esses significados flutuantes e assegurar a efetivacao de

determinada leitura.

A visdo da fotografia como um meio neutro e automatico de copiar a realidade é

resultado de um esforgco histérico, diretamente relacionado aos interesses da ciéncia e da

' \Ver FREUND, Gisdle. La fotografia como documento social. Barcelona: Gustavo Gili, 1999.

2 \/er SCHAEFFER, Jean-Marie. A imagem precéria: sobre o dispositivo fotogréfico. Campinas: Papirus, 1996.
% FREUND, 1999, p. 155. Tradug&o minha

#\/er FONTCUBERTA, Joan. El beso de Judas: fotografiay verdad. Barcel ona: Gustavo Gili, 1997.

% BARTHES, 2003, p.117. Tradug&o minha



sociedade da época de seu surgimento em encontrar uma nova visualidade capaz de ancorar
suas aspiracdes a precisdo, a neutralidade e ao rigor cientifico. Se, quando apresentada ao
mundo, a fotografia foi logo comparada a um espelho, com o tempo ela se mostrou um espelho
embacado que trabalha e ressalta determinadas situacBes, segundo as intencBes de quem

fotografa, e assume diferentes sentidos conforme seu contexto de recepcao.

Em noticias e anlncios, arquivos e laudos, livros e albuns, a fotografia aparece
associada a textos que ajudam a comunicar a informac&o, em tese, contida na imagem. Essa
combinacao é tdo freqiiente que a relacdo entre imagem e texto sofre uma espécie de
naturalizagdo, operando fora de nossa consciéncia. Clive Scott, em seu estudo dedicado as
relacdes entre fotografia e linguagem, chama atencéo para o fato de que estamos muito mais
atentos a manipulagfes efetuadas através do corte, da edicdo e da montagem de imagens do
que as distor¢cdes que a linguagem opera, deixando que a influéncia que titulos, legendas e
explicacdes que acompanham as fotografias tém sobre sua compreenséo passe despercebida.”®
E ainda, muito além de reforcar, a combinagdo texto e imagem pode funcionar como uma
armadilha, uma trama que forja evidéncias, embaralha elementos e desestabiliza sentidos,

desmontando expectativas de correspondéncia entre aquilo que é enunciado e aquilo que é

mostrado.

1.3 Fotografia e arte: mudancas a partir da arte conceitual

A arte conceitual confere a linguagem verbal um novo espago no campo da arte, mas
palavras ndo sdo o Unico meio através do qual artistas como Victor Burgin ou Joseph Kosuth
apresentaram suas ideias. Suas criticas, provocacgoes, investigagdes e constatacdes passavam
muitas vezes pela linguagem fotogréafica. A seguir, procuro destacar, em trabalhos como os de
Jan Dibbets e Douglas Huebler, o modo a partir do qual a fotografia se torna, ao mesmo tempo,
ferramenta e objeto de investigacdo. Partindo dos argumentos de Nancy Foote, Tony Godfrey e
Annateresa Fabris, procuro desfazer a ideia de que a fotografia se restringe a um papel

meramente instrumental na produgéo conceitual.

O uso da fotografia nas praticas conceituais, ainda que combinada a outros elementos
como textos, desenhos, mapas e diagramas, ou no registro e na divulgacdo de acdes que
ocorrem nas ruas, na natureza ou mesmo no atelié dos artistas, constitui um ponto de virada na
relacdo da fotografia com o sistema das artes. A arte conceitual contestou tanto a nocdo de
objeto de arte tradicional quanto a de fotografia artistica, passando a produzir trabalhos que
partiam de ideias e conceitos ao invés de um repertério de técnicas e materiais pré-delimitado.

Para tanto, retomou algumas das propostas das vanguardas do inicio do século XX, que haviam

% \/er SCOTT, Clive. The Spoken Image: Photography and Language. Londres: Reaktion Books, 1999.



sido abafadas pelo periodo da Segunda Guerra e, posteriormente, pelos interesses da Escola de
Nova York. Com o éxito que acabou alcangando no circuito artistico internacional, a produgao
conceitual conseguiu quebrar hierarquias e divisdes estéticas e transformar o trabalho artistico
em um veiculo de ideias, ideias sobre a prépria arte e a fotografia, mas também, especialmente,
em grande parte da producéo latino-americana, em ideias sobre o contexto social e politico da

época.

Por muito tempo, a fotografia ocupou um lugar marginal na histéria da arte, como indicam
tanto a sua auséncia nos principais manuais da area quanto o seu tratamento em capitulos a

parte. Annateresa Fabris sintetiza essa posicéo problematica:

Se a perturbagdo trazida pela imagem técnica no campo da
arte tem sido analisada pelos historiadores da fotografia e
pelos tedricos das novas tecnologias, ndo se pode afirmar
gue um comportamento andlogo possa ser detectado numa
parcela majoritaria da historiografia artistica.”’

E somente a partir da segunda metade do
século XX que a fotografia se vé algada a um estatuto
inédito, ao ser escolhida pelas manifestagfes dos

anos 60 e 70 como meio para registrar e dar

visibilidade as proposi¢cdes que desafiam a logica do

7. Jan Dibbets, Perspective Correction - My Studio Il, 3:
Square with Cross on Floor, 1969.

objeto artistico tradicional.

Os trabalhos realizados por artistas conceituais que trataram a fotografia de uma maneira
muito diferente da fotografia artistica tradicional, preconizada por figuras como Cartier-Bresson,
foram cruciais para projetar uma nova compreenséo da fotografia. Para Jaremtchuck®®, é através
da producdo conceitual que a fotografia se torna seu proprio objeto de investigacao,
possibilitando assim um entendimento ontolégico do meio. Se essa preocupacao fotografica
autorreflexiva nao é evidente em propostas como as do grupo Art &Language, identificado com
um viés mais linguistico, em trabalhos como Homes or America, de Dan Graham, as corre¢des
de perspectiva de Jan Dibbets, Reading Position for Second Degree Sunburn, de Dennis
Oppenheim, Lato destro, de Giovanni Anselmo, ou Throwing four balls in the air to get a square,

de John Baldessari, a imagem fotografica aparece imediatamente como elemento central da

% FABRIS, Annateresa. “Uma outra histéria da arte?". In: . Fotografia e arredores. Floriandpadlis: Letras
Contemporanesas, 2009, p.78.
% \er JAREMTCHUCK, Daria. Anna Bela Geiger: passagens conceituais. Belo Horizonte: Editora C/Arte, 2007.
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obra. O uso da fotografia nas préticas artisticas durante os anos 60 e 70 é tdo caracteristico que

alguns autores chegam a falar em "foto-conceitualismo™®, e na fotografia como "elemento

operatério do pensamento plastico"*°.

8. Dennis Oppenheim, Reading Position 9.Giovanni Anselmo, Lato Destro, 1970. 10. John Baldessari, Throwing four balls in
for Second Degree Burn, 1970. the air to get a square (...), 1974.

Rouillé analisa os diferentes papéis que a fotografia assume na arte ao longo da historia,
até conquistar o papel central que atualmente desempenha na arte contemporanea. Rouillé
acredita que apenas no final do século XX a fotografia finalmente se torna um "material artistico"
legitimo. Para o autor, nas primeiras décadas apés sua invengao, a fotografia se relaciona por
negatividade com a arte, sendo incorporada por oposi¢cdo. Ao mesmo tempo, em relagdo ao
impressionismo, por exemplo, ela compartiiha pontos em comum no desafio a pintura
académica, como a atencdo ao presente e ao instante comum e o uso da luz como elemento
central da construgdo pictérica. No inicio do século XX, Rouillé identifica nos readymades de
Duchamp uma ldgica de selegdo, de recorte e de enquadramento similar a da fotografia que
modifica o papel do artista:

Depois da fotografia, que introduziu o paradigma do registro no dominio das
imagens, o readymade estende-o a arte moderna. Desde 0 momento em que
foi escolhida e registrada, uma coisa qualquer €, no ambito da fotografia,
convertida em imagem e, no ambito do readymade, convertida em obra.**

Nos processos de artistas como Francis Bacon e Andy Warhol, Rouillé identifica o uso da

fotografia como “"ferramenta" da arte, podendo servir tanto como referéncia e oposicdo da

% WALL, Jeff. “Sefiales de indiferencia: aspectos de |a fotografia en e arte conceptual o como arte conceptua”. In:
PICAZO, Gldria; RIBALTA, Jorge (Org.). Indiferenciay singularidad. Barcelona: Gustavo Gili, 2003, p. 222.

® FREIRE, Cristina. Poéticas do Processo: arte conceitual no museu. S&o Paulo: Iluminuras, 1999, p. 96.

! ROUILLE, 2009, p. 297.
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pintura, no caso de Bacon que pinta "contra" a fotografia, quanto como modelo e meio de
execucdo, no caso de Warhol que pinta "ostensivamente com ela"** Nessas trés primeiras
categorias de Rouillé — refugo, paradigma ou ferramenta da arte — ainda que sirva de
interlocutora e seja parte do processo artistico, a fotografia permanece materialmente ausente
das obras. E somente com os movimentos experimentais da década de 1960, como a arte
conceitual, a Land Art e as artes do corpo, que sua visibilidade muda. Esse tipo de producgéo
apresentou a imagem fotografica como forma de materializar, registrar ou comunicar uma
proposta artistica. A fotografia servia para indicar um trabalho ausente, uma interferéncia em um
espaco remoto, uma acdo efémera ou um processo mental, fornecendo meios para sua
percepcao. Para Rouillé, no entanto, fotografia e obra ainda permaneciam coisas distintas, ja que
ela aparece, frequentemente, combinada a textos ou outros elementos, sem que os trabalhos se

restrinjam a ela.

Finalmente, conforme o autor, a partir dos anos 80, a arte abraga a fotografia e a coloca
no lugar deixado vago pela pintura, servindo como uma espécie de escudo contra a
"desmaterializacd0"** do objeto artistico proposta pela arte conceitual. Rouillé distingue assim,
claramente, o que ele chama de arte dos fotégrafos e de fotografia dos artistas®*, enfatizando
gue, se hoje a fotografia ocupa um papel central no universo da arte, esse movimento parte de

necessidades do proprio sistema e nao do esforg¢o dos fotografos.

Indo ao encontro tanto dessa valorizacdo dos atributos descritivos da fotografia, quanto
da fotografia que se apresenta como obra em si, Jean-Francois Chévrier®, partindo
principalmente da obra do canadense Jeff Wall, fala do retorno a forma quadro (tableau) na arte,
através de uma fotografia autossuficiente, de grandes dimensées, que funciona como obra
artistica independentemente de sua relagdo com séries de imagens ou com outros elementos
visuais. Para o autor, esse tipo de fotografia restabelece a experiéncia de confronto entre o

espectador e o trabalho de arte.

Chévrier destaca a oposicdo entre fotégrafos e artistas que utilizam a fotografia como
uma herancga das praticas artisticas dos anos 70, momento em que artistas envolvidos com a
arte conceitual, a land art e a performance, entre outros, propuseram um Novo espago para a
fotografia em suas obras. Essa oposi¢ao é sustentada, ainda hoje, por Rouillé que distingue a
arte dos fotografos, a fotografia dos artistas e, finalmente, a arte-fotografia dos anos 80. Para
Chévrier, no entanto, os proprios artistas, ao longo da década seguinte, com o uso diferente que

fizeram do meio, transformaram essa heranca.

¥ ROUILLE, 2009, p. 306.

% ROUILLE, 2009, p. 351.

% Conforme o autor, “a disting&o entre a arte dos fotdgrafos e afotografia dos artistas é bastante facil. Ela se basdiana
profunda fratura cultural, socia e estética que separa, de maneira quase irremediavel, os artistas e os fotografos
artistas. Ao contrario do artista, que se situa no mesmo nivel no campo da arte, o fotégrafo-artista evolui
deliberadamente no campo da fotografia. Ele é fotdgrafo, antes de ser artista.”. ROUILLE, 2009, p. 235.

® Ver CHEVRIER, Jean-Francois. “Las aventuras de la forma del cuadro en |a historia de |a fotografia’. In:

La fotografia entrelas bdlas artesy los medios de comunicacién. Barcelona: Gustavo Gili, 2006.



Apesar de muitos autores apontarem a arte conceitual como ponto de virada na relacao
entre fotografia e arte, Rouillé demarca uma distingdo no modo como artistas conceituais e os
artistas atuantes a partir da década de 1980 relacionam-se com a fotografia. Na funcéo de vetor
— ainda que desempenhasse um papel central para o registro e a comunicacao dos trabalhos de
uma arte centrada em acgfes e ideias ao invés do objeto artistico tradicional, e até mesmo
suprisse, de algum modo, as necessidades das galerias e dos museus de arte de apresentar
algo passivel de ser comercializado —, a fotografia ndo recebia um tratamento especifico,
assumindo o formato mais banal possivel. Espelhada em como a fotografia podia ser praticada
por qualquer amador, sua exposicdo frequentemente dependia da associagcdo com outros
elementos informativos, como textos, mapas ou diagramas. Ja em trabalhos produzidos a partir
dos anos 80, para o autor, a fotografia alcanca, por si propria, o estatuto de obra de arte e
conquista sua autonomia. Frequentemente apresentada em quadros avulsos e de grande
formato, a fotografia passa a ser exposta sem depender de qualquer outro elemento, nem
mesmo de outras fotografias, e recebe, da parte dos artistas, um cuidadoso trabalho técnico e
estético. Entre os artistas que usam a fotografia com estatuto de obra de arte, encontram-se

Georges Rousse, Patrick Tosani e John Coplans, entre outros exemplos citados por Rouillé.

11. Robert Smithson, Monuments of Passaic 12.Robert Smithson, Yucatan Mirror Displacements, 1969.
The fountain monument, 1967.

Dentro de sua proposta de abordar a fotografia como “pratica social, plural,

perpetuamente em transformacao™®,

no entanto, a categoria de vetor, tracada por Rouillé,
parece restringir o uso da fotografia na arte conceitual, deixando de fora trabalhos que s6 podem
existir através da fotografia, como Mirror Displacements, de Robert Smithson, em que s6 a
fotografia é capaz de dar visibilidade ao trabalho como um todo, ou Monumentos de Passaic, em
que é a fotografia que remete as ruinas de um suburbio industrial ao estatuto de readymade.

Rouillé também esquece trabalhos de Michael Snow, William Anastasi e Douglas Huebler, que,

% ROUILLE, 2009, p. 259.
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seguindo a proposicdo conceitualista de examinar a linguagem e as convencfes da arte,

debrugam-se sobre o proprio funcionamento da fotografia e de seus usos sociais.

A posicéo restritiva de Rouillé é criticada por Fabris®” em artigo que aborda a falta de
consenso sobre o papel da fotografia na arte conceitual. Enquanto autores como Ursula Meyer®®
e Rouillé enxergam um uso meramente instrumental da imagem fotografica no periodo, outros,
como Victoria Combalia Dexeus® e, mais recentemente, Tony Godfrey, destacam a
problematizagdo da imagem técnica em diversos trabalhos conceituais, tornando a fotografia,
para além de mero meio, o0 préprio objeto das investigacdes. Ao analisar trabalhos de Mel
Bochner, Douglas Huebler, John Hilliard e John Baldessari, entre outros, Godfrey destaca a
importancia da fotografia em parte consideravel da produgdo conceitual, pois, ao invés de
investigar a natureza e as definicdes de arte, ela se debruca sobre a logica e as aplicagbes da
fotografia. De acordo com ele, "se a arte conceitual, em seu modo linguistico, investiga como
pensamos e fazemos 0s outros pensarem, entdo uma arte Conceitual da fotografia deve ser

sobre como fotografias sdo usadas para construir significados"*.

13. William Anastasi, Nine Polaroid portraits of a mirror, 1967. 14. Michael Snow, Authorization, 1969.

% Ver FABRIS, Annateresa. “Arte Conceitual e fotografia: um percurso criti co-hi storiogréfico”. ArtCultura; revista de
histéria, cultura earte, Uberlandia, v.10, n.16, p.17-29, jan.-jun. 2008.

% Ver MEYER, Ursula. Conceptual Art. New Y ork: Dutton, 1972.

¥ Ver DEXEUS, Victoria Combalia. La poética de lo neutro. andlisis y critica del arte conceptual. Barcelona:
Editoria Anagrama, 1975.

“° GODFREY, 1998, p. 301. Tradugéo minha.
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DeclaragGes dos proprios artistas do periodo ajudam a sustentar uma visao redutora da
fotografia na arte conceitual, mesmo que, na pratica, muitos trabalhos apontem o contrario. Ed

Ruscha, marco de uma nova abordagem da fotografia na arte, afirma:

Acima de tudo, as fotografias que eu uso ndo sdo "artisticas”" em nenhum
sentido do termo. Penso que a fotografia entre as belas-artes estd morta, seu
Unico lugar € no mundo comercial, para fins técnicos ou informacionais. Ndo
me refiro a fotografia de cinema, mas a imagem fixa, isto &, de tiragem limitada,
individual, processada artesanalmente. As minhas [fotografias] s&o
simplesmente reproducdes de fotos. [...] sdo dados técnicos [...]. Para mim, ndo
sdo nada além de instantaneos. [...] Quero um material absolutamente neutro.
Minhas fotos ndo sdo muito interessantes, nem seu assunto. Sao simplesmente

uma colegéo de “fatos".*

Afirmacfes como a de Ruscha evidenciam o potencial subversivo que a fotografia
oferece em relacéo as formas de arte ja estabelecidas, mas, por outro lado, acabam mascarando

sua importancia dentro das poéticas desses artistas.

Kailvh Arnat i
TROILIS R - WORD FIECE ]

15. Keith Arnatt, Trouser - Word Piece,1972.

A fim de relativizar a afirmacdo de muitos autores que resumem o papel da fotografia nas
tendéncias desmaterializadas dos anos 60 e 70 a algo meramente instrumental, e também de
evidenciar a posicdo complicada que a fotografia ainda mantém com o sistema das artes,
mesmo aparecendo, com cada vez mais frequéncia, em trabalhos artisticos, é interessante
lembrar da trajetoria de Keith Arnatt. Em 1973, Arnatt ja era reconhecido entre os artistas

conceituais por seus trabalhos que envolviam ag¢bes fotografadas, como se autoenterrar ou

“ RUSCHA, Ed. “Concerning Various Small Fires: Edward Ruscha Discusses His Perplexing Publications”. In:
STILES, Krigtine; SELZ, Peter Howard (Orgs.). Theories and documents of contemporary art: a sourcebook of artists
writings. Los Angeles: University of Cdifornia Press, 1996, p. 357. Tradugdo minha



posar como um homem-sanduiche carregando em sua placa a mensagem I'm a real artist.
Nesse ano, fascinado pela descoberta do trabalho de Diane Arbus, de August Sander e,
especialmente, de Walker Evans, Keith decide se tornar um fotografo. Arnatt compra uma
Rolleiflex, um aparelho simples de usar e capaz de fornecer bons negativos e, a partir de entéo,
dedica-se somente & fotografia, passando a se autodenominar fotdgrafo.*? Arnatt explica a
mudanca de maneira bem simples: "eventualmente eu percebi, ao mostrar meu trabalho através
de fotografias, que a fotografia tinha de fato a maior importancia. Pareceu logico, entéo,

desenvolver aquilo tirando fotografias por mim mesmo."*

Teria sua obra se esvaziado de conteldo

conceitual a partir do momento em que ele escolhe
Fies il MicBawave = Pegss bowi

trabalhar com um meio especifico? O livro que TR THAT SAYS 'STRT' 73 START.
. P ~ ‘g VT L TUEN m"l;o :
tardiamente d4 conta de sua producao fotogréafica, PeMEMBER PLATE WiLLFFBE- e
provocativamente chamado de I'm a real PRESS TN HANBLE o DooR
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Notes from Jo, fotografias que ele faz dos bilhetes
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gue sua mulher deixa para ele no dia a dia, indica o See vou Iﬂ*ﬂ;ﬁ_]_gﬂ

deslocamento de um interesse pelo funcionamento
da linguagem, que aparece em trabalhos como
Trouser-word piece, para uma atencdo a

Comunlcagao numa esfera cotidiana e afetiva. 16. Keith Arnatt, sem titulo, série Notes from Jo, 1990 - 1994.

A posicao da fotografia nas praticas conceituais, portanto, parece muito mais complexa
do que o uso puramente instrumental apontado por muitos artistas e criticos. A fotografia ndo era
apenas utilizada como forma de registro e compartihamento, mas também era alvo de
investigacdo e de analise da arte conceitual e, frequentemente, condicionava a existéncia de
muitas obras. Mas o0 que queriam os artistas conceituais ao se debrucar sobre 0 mecanismo da
fotografia em suas praticas e convenges? Em primeiro lugar, cabe pensar que a fotografia se
apresentava como uma moeda-comum que circulava, cada vez mais rapido, pelas mais diversas
esferas sociais — das festas da elite aos albuns de familia, das paginas policiais as revistas de
celebridades. Escolher a fotografia como forma final de apresentacdo de um trabalho,
especialmente quando se abandonavam as preocupagfes com o apuro técnico e formal,
representava um desafio as formas de arte tradicionais e ao objeto artistico passivel de ser
valorado, comercializado e conservado pelo sistema de arte mainstream. Ainda que ja existisse
um mercado para a fotografia, a diferenca dos valores entre um mestre da fotografia dos anos 50

e um pintor expressionista abstrato de primeira linha é abissal.** Conforme destaca Jaremtchuck,

“2 HUM, David. “Keith Arnatt, photographer”. In: : GRAFIK, Clare. I'm a real photographer: Keith Arnatt,
photographs 1974-2002. London: The Photographers Gallery, 2007, p. 9. Traduc&o minha.

* HUM, 2007, p. 11. Tradug&o minha.

* Jeff Wall & um dos artistas que | evanta diferenca de patamar a0 lembrar que, ainda na década de 1960, podiam-
se comprar fotografias artisticas importantes, por menos de 100 délares. Ver WALL, 2003.



"se hoje a fotografia ocupa um lugar de destaque nas artes visuais, o legado conceitual foi

fundamental para este processo"**.

Por outro lado, alguns autores, em especial a partir dos anos 90, destacam rela¢Bes
entre a fotografia de artistas conceituais e preceitos da arte moderna. O artista Jeff Wall, um dos
nomes mais representativos dessa nova geracdo de artistas que coloca a fotografia como
material central da arte contemporanea, redimensiona o papel da arte conceitual na passagem
da fotografia para a linha de frente da arte. A visdo de Wall traz uma nova compreensao para a
fotografia do periodo, pois destaca a aceitacdo de suas caracteristicas de descricdo e

representacao.

Wall acredita que é apenas na virada da década de 1970 que a fotografia consegue
resolver seu impasse em relagdo ao programa da arte moderna. Quando a imagem fotografica
assume sua natureza descritiva, ela finalmente completa o ciclo de autoandlise pelo qual as
categorias tradicionais da arte ja passaram, transformando-se, assim, em uma "forma moderna
institucionalizada que evolui explicitamente através da dindmica da autocritica"*®. O processo
modernista em direcdo a autonomia da arte resulta, no caso da pintura e da escultura, no
afastamento da representacdo em nome de uma investigacdo de linguagem propria que busca
reduzir cada arte a seus elementos essenciais. A estratégia de se afastar da representagdo, da
existéncia em funcao de um contelido exterior ao meio, no entanto, ndo pode ser adotada pela
fotografia, acrescentando mais um problema a sua legitimagdo como arte. Ao contrario das
formas tradicionais da arte, a fotografia ndo pode "prescindir da descrig&o figurativa"*’. Como se
adaptar, entdo, aos valores essencialistas defendidos pela teoria formalista de Greenberg e

embarcar na aventura analitica que o discurso critico da modernidade postula?

Para Wall, a solucdo para o dilema que a arte moderna impds a fotografia aparece
somente anos depois, quando, na virada da década de 1960 para a de 1970, uma nova geracao
de artistas comeca a utilizar a fotografia de maneira completamente desligada do apuro técnico e
formal da fotografia de arte que fotégrafos como Stieglitz ajudaram a consolidar anos antes.
Segundo Wall, a adaptagdo da logica reducionista do modernismo para o ambito fotogréafico se
deu em relagdo aos aspectos técnicos da fotografia, precisamente no momento em que 0s
artistas passaram a trabalhar com a fotografia em busca de uma "aparéncia de n&o-arte"*,
aproximando-se da estética da fotografia amadora. De acordo com ele, "para poder participar da
espécie de reflexividade que havia sido imposta na arte moderna, a fotografia s6 pode lancar

n49

mao de sua condigdo propria e imperativa de ser uma representagao-que-constitui-um-objeto"*.

Assim, é no momento em que a fotografia assume suas caracteristicas descritivas e abandona

** JAREMTCHUCK, 2003, p. 103.
“® WALL, 2003, p. 213. Tradug&o minha
“" | bidem, p. 236. Tradug&o minha.
“® | bidem, p. 238. Tradug&o minha.
“9 | bidem, p. 214. Tradugdo minha



as aspiracdes estéticas da fotografia de arte que ela finalmente encontra o projeto modernista,

reduzindo-se aquilo que Wall considera essencial ao meio.

Quando Michel Poivert® investiga os fatores que poderiam explicar a autoridade
adquirida pela fotografia no cenério artistico dos anos 80 e 90, ele também insiste, a exemplo
das idéias de Wall, na importancia de um momento de autorreflexdio e instrumentalizagao critica
gue assume os principios de representacdo como a especificidade da fotografia. As abordagens
de Wall e de Poivert, por mais que em alguns aspectos acabem diluindo as criticas que a arte
conceitual faz a arte moderna, destacam como foi necessario o esforco de conciliagdo das
dimensBes de documento, de descricdo e de representacdo da fotografia com os valores
artisticos para que a fotografia pudesse finalmente encontrar um lugar dentro da histéria da arte.
O periodo da arte conceitual, tanto quando se voltou para a investigacdo das convencgdes da
propria fotografia, quanto quando tirou partido de seu potencial descritivo, por tantas vezes
atacado ao longo da histéria da arte, apresentou-se, entdo, como uma época chave para a
resolucdo do problema que, desde seu surgimento, atrapalhava a inscricdo da fotografia no
campo da arte: a ambiguidade que lhe permite ser tanto documento quanto obra de arte, por

vezes, até ao mesmo tempo.

Ainda assim, a fotografia aparece, na arte do periodo, como uma maneira de romper a
autorreferencialidade e o isolamento da arte moderna, abrindo a arte para referéncias e
guestionamentos em relagdo a vida cotidiana, as praticas de reportagem, a arquitetura, as
relagGes sociais, a percepcao visual. Além de oferecer uma alternativa aos produtos de uma arte
elitizada, uma das principais caracteristicas da fotografia praticada pelos artistas nos anos 60 e
70 é a contraposicdo aos canones do que se conhecia até entdo como "fotografia artistica.
Visualmente, isso se refletia no uso do instantdneo de pequeno formato, aproximando-se da
fotografia doméstica, com enquadramento e copias despojados e a combinagdo com outros
elementos de mesma importancia, como textos e diagramas. Artistas como Ed Ruscha e
Douglas Huebler demonstram que ndo era mais necessario dominar a técnica para fazer
fotografias. Para eles, que questionaram uma concepcéo elitista e restritiva de arte, ndo era
problema produzir imagens que se parecessem com as de qualquer amador. Em muitos casos,

inclusive, as imagens eram feitas por terceiros.

A cisdo com a fotografia de requinte técnico e formal, praticada por fotografos como
Cartier-Bresson em meados do século XX, ocorre dentro de um processo de reacao ao canone
estabelecido durante o alto modernismo, com o auxilio de criticos como Clement Greenberg e
Michael Fried. E importante lembrar que ndo era apenas a fotografia artistica que estava na mira
dos artistas dos anos 70, mas todo tipo de arte erudita que enfatizasse um objeto bem-acabado,
valores técnicos e trabalho autoral. A cultura de uma fotografia autbnoma, que funcionava sob

regras especificas, restrita a um circulo de artistas que se denominam, antes de tudo, fotégrafos,

% POIVERT, Michel. La photographi e Contemporaine. Paris: Flammarion, 2002.



também podia ser vista como um reflexo do ideal de pureza modernista que defendia a
especificidade das artes. O uso da fotografia nos anos 70, com énfase em seu valor
informacional, representava uma critica aos ideais da critica modernista, afinando-se com uma

arte que enfatizava ideias e processos ao invés de um objeto acabado.

O artigo The anti-photographers, de Nancy Foote, originalmente publicado na revista
Artforum em 1976, constitui um testemunho histérico da mudanga operada pela arte conceitual
no estatuto da fotografia dentro do campo da arte. Foote fornece um exemplo sintomatico ao
lembrar a politica de exposi¢des adotada pelas renomadas galerias Castelli, onde fotografias ora
eram mostradas em um subsolo em Uptown, junto com as gravuras, ora no primeiro piso em
Downtown — ou seja, na sala principal da sede mais nobre — desde que propriamente
apresentadas como arte conceitual. Para Foote, € dificil imaginar a arte conceitual sem suas
ligacdes com a fotografia. "Fotografias séo cruciais para a exposicédo (quando néo para a propria
feitura) de praticamente toda a arte de tipo conceitual*™*, aponta a autora, ressaltando tanto suas
funcdes de documentagdo quanto de comunicagao. O registro fotografico atesta a veracidade
das ocorréncias artisticas e da acesso, mesmo que assumidamente parcial e limitado, a
acontecimentos em lugares remotos que dificimente poderiam ser vistos ao vivo, como 0s
Earthworks, de Robert Smithson ou de Walter De Maria. O critico Lawrence Alloway, seis anos
antes, em artigo publicado na revista Studio International, também destaca a importancia da
fotografia como motor de trabalhos de arte conceitual: "a fotografia, muitas vezes, € um

instrumento com o qual as idéias s&o iniciadas, mais do que gravadas ou ampliadas"®?.

Ao fim de seu artigo, Foote aponta para uma das caracteristicas que marca o uso da
fotografia por muitos artistas no inicio do século XXI. A autora identifica uma nova atencédo dada
a seus aspectos técnicos, superando os preconceitos em relagéo ao apuro formal caracteristicos
de parte da producdo dos anos 60. Essa gradual transformacéo, assim, poderia servir como uma

espécie de ponte entre as décadas que separam as categorias tracadas por Rouillé:

Nos dltimos anos, assim como fotégrafos experimentaram taticas conceituais,
artistas comegaram a ser seduzidos pelos aprimoramentos técnicos do
processo fotografico. Baldessari, por exemplo, concentrou-se cada vez mais na
qualidade fotogréafica de suas imagens. [...] E as fotografias de Hamish Fulton,
extremamente grandes e meticulosamente enquadradas, exploram o tipo de
granulagdo ao qual fotégrafos frequentemente recorrem para obter efeitos
especiais, ao mesmo tempo em que aludem ao romantismo buscado por Ansel
Adams em suas paisagens. >

A inscricdo da fotografia no campo da arte, a partir da arte conceitual, caracteriza-se

como um processo envolvendo diferentes esforgos, que culminaria no papel central conferido a

! FOOTE, Nancy. “The Anti-photographers’. In: FOGLE, Douglas; HALBREICH, Kathy (Org.). The Last Picture
Show: Artists Using Photography 1960-1982. Minneapolis: Walker Art Center, 2003, p. 24. Traduc&o minha

%2 ALLOWAY apud FREIRE, 1999, p. 96.

* FOOTE, 2003, p. 28-30. Tradug&o minha



fotografia pelas praticas artisticas contemporaneas no final do século XX. Michel Poivert destaca
o esforco institucional, realizado a partir do proprio campo artistico, implicado nesse processo.
Poivert descreve aspectos de uma operacdo historica e teérica que revisa o modernismo,
procurando reler os principios da arte autbnoma, teorizada por Greenberg e Fried, e aplica-los a
fotografia contemporanea. O grande desafio encontrado para a inscri¢cdo da fotografia no campo
da arte era fazer com que se aceitasse que uma imagem fotografica pudesse ser tanto um
documento quanto uma obra de arte. Portanto, seu valor de uso precisava ser neutralizado,
permitindo sua conciliagdo com os valores da arte moderna. Em uma revisdo do modernismo, ao
longo dos anos 80 a fotografia foi afirmada como representacdo, acionando o conjunto de
critérios utilizados por Greenberg e Fried para avaliar a pintura, oferecendo, assim, uma
alternativa a producao pos-moderna em pintura. Entre as operagfes de legitimacdo que
permitram a neutralizacdo de tal ambiguidade, Poivert destaca dois eventos, a missédo
fotografica da Datar,>* na Franca (1984-1989) que valida a funcdo documental da fotografia ao
lembrar que a pintura, o desenho e a gravura ja haviam cumprido esse papel anteriormente, sem
comprometer seu estatuto artistico, e a celebragdo dos 150 anos da fotografia em diferentes
paises (1989).

Uma outra explicagdo no ambito institucional é dada por Douglas Crimp, a partir da
entrada da fotografia nos museus norte-americanos, em especial no MoOMA de Nova York. Crimp
também destaca o empenho necessério para conciliar a imagem fotografica com os valores da
arte moderna, mas ao invés de creditar esse esforgo a arte conceitual, como Wall, o autor aponta
os esfor¢os de dois importantes representantes da cena fotografica norte-americana do final dos
anos 70, o consagrado fotégrafo Ansel Adams e John Szarkowski, entdo diretor de fotografia do
MoMA. A atuacdo de Szarkowski e Adams procurou reduzir as pluralidades das praticas
fotogréaficas a uma Unica visdo da fotografia, aquela de meio de expresséo da subjetividade dos
fotografos. A fotografia perderia assim suas outras fungdes, em especial a informacional, para se
tornar obra de arte. Se antes haviamos olhado as fotos de Cartier Bresson em busca de
informacao sobre a revolugdo chinesa ou a Guerra Civil Espanhola, agora s6 as olharemos
buscando o que podem nos dizer sobre o estilo de expresséo do artista que as fez.>® A ideia de
uma Fotografia ao invés de fotografias, uma forma de arte que pode distinguir-se por suas
qualidades essenciais de todas as demais formas de arte,*® ajusta assim um determinado tipo de
producao fotografica aos valores modernistas, mesmo que esses ja tivessem passado por uma
dura critica na década anterior. Essa entrada da fotografia nos museus de arte, &, para o autor,

paradoxalmente, um sintoma do fim da modernidade artistica. Para Crimp, esse enquadramento

% D@ égation & I'aménagement du territoire et &l'action régionale. A missdo Datar deveria contribuir para estabel ecer
uma representagdo das pai sagens e dos lugares de traba ho do territdrio francés, a fim de dar conta das permanéncias e
das transformagdes do territério depois de trinta anos de fl orescimento econdmi co e desenvolver, aravés dafotografia,
asensibilidade do publico a quaidade da paisagem.

* CRIMP, Douglas. “ Del museu alabiblioteca’. In: PICAZO, Gloria; RIBALTA, Jorge (Org.), 2003, p. 45. Tradugo

minha
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da fotografia como arte autbnoma ndo passa de um sintoma de disfuncionalidade da légica
modernista, especialmente se considerarmos que, principalmente a partir dos anos 1960, a
fotografia penetra as praticas artisticas para embaralhar as categorias definidas pela arte

moderna e abri-la para aspectos da vida cotidiana, rompendo seu isolamento.

As visdes desses dois autores, mesmo com suas divergéncias, apontam para a
importancia da fotografia nas praticas artisticas dos anos 1960 e 1970 justamente por seu
potencial em desafiar o funcionamento da arte. Hubert Damish, ao apresentar o trabalho de
Rosalind Krauss no prefacio do livro O Fotogréfico, fala da fotografia como algo marcado por um
discurso sempre de certa forma exterior ao da arte, operando "em outros espacos de discursos
gue ndo sao estritamente artisticos: o espaco da reportagem, da viagem, do arquivo e até da
ciéncia™’. Poivert também identifica, na fotografia, a possibilidade da abertura do discurso da

arte, reconhecendo seu papel de alteridade. Para o autor:

O objeto “fotografia contemporanea” ndo é uma categoria € menos ainda um
fendbmeno de autonomizagdo da fotografia como arte, mas um momento, ndo
terminado, no qual as questdes estéticas levantadas pela fotografia se revelam
centrais para a arte [...]. Em uma época em que, depois de Marcel Duchamp,
tudo pode ser arte, a fotografia tera assim preenchido a misséo de ser aquilo
que precisamente a arte ndo pode ser: um Outro da arte.>®

A fotografia permaneceria, ainda hoje, nessa posicao dialética de outro da arte? Quando
penetrou no campo artistico, durante os anos 60 e 70, o uso da fotografia, por si s, ja se
colocava como um gesto critico. Mas 0 que aconteceria nos anos seguintes, ap0s 0 meio ser

definitivamente absorvido pelo sistema das artes?

Mesmo que tenha passado por processos de consagracao, tendo talvez concretizado a
previsdo de Walter Benjamin de que a arte tornar-se-ia fotografica, a fotografia continua a nos

atingir em modulagdes além do discurso da arte. Segundo Hubert Damish,

Acreditamos dispor da fotografia como obras de arte conservadas no museu,
quando ela continua evidentemente a dispor de nés, como revela a imagem que
nos assalta de repente, nos punge na hora da leitura dos jornais ou quando
irompe do nosso arquivo particular.>

Tal afirmacgdo lembra que a fotografia ndo se tornou ubiqua apenas no mundo da arte,
mas em todas as esferas da vida contemporénea. E se, como visto anteriormente, em seus usos
vernaculares, a imagem fotografica esta intimamente ligada a linguagem, no ambito da arte essa

relagcdo se repete e se acentua, principalmente nas Ultimas décadas. Desde o advento da arte

5 DAMISH, Hubert. “A partir dafotografia’. In: KRAUSS, Rosalind. O Fotogréfico. Barcd ona: Gustavo Gili, 2010,
p. 11.
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conceitual, a imagem fotografica passa por um processo de valorizacdo de seu potencial
descritivo e narrativo, mesmo quando seu estatuto de documento é questionado. A imagem da
arte contemporéanea, aberta a ficcdo, a comunicacdo e a aproximagdo com outras areas de
conhecimento, se mostra amplamente permeada pela linguagem, ndo apenas quando €
associada visualmente a palavras. O interesse deste estudo, no entanto, é buscar compreender
como esse cruzamento entre imagem e linguagem se da em trabalhos que associam a fotografia
e a linguagem escrita e, em especial, quais sdo as implicagBes dessa combinacéo nas obras de

Vera Chaves Barcellos e Rosangela Rennd.



2. VERA CHAVES BARCELLOS:

0 texto como catalisador da percepc¢ao visual

Este segundo capitulo é dedicado ao estudo mais pontual da obra da artista brasileira
Vera Chaves Barcellos, natural de Porto Alegre, que comeca seu trabalho artistico durante a
década de 1960, dedicando-se a gravura. Entretanto, j& em 1972, Barcellos incorpora a
fotografia ao seu trabalho, linguagem que desde entdo desempenha papel central em sua obra.
Dentro do recorte deste estudo, sdo analisados, primordialmente, trabalhos realizados pela
artista entre 1973 e 1980, nos quais é marcante tanto o uso da fotografia quanto da escrita.
Procuro identificar, ao longo do capitulo, que tipo de texto a artista usa e qual seu papel na

instauracdo dessas obras.

Considerando as caracteristicas desses trabalhos e a época de sua producéo, assim
como declaragdes da prépria artista, que destacam suas motivacdes conceituais, constatei a
necessidade de pensar sua producdo a luz das discussdes atuais sobre arte conceitual, que
ampliam o escopo das praticas e nomes tradicionalmente reconhecidos para manifestagfes fora
do eixo Europa - Estados Unidos. Comeco, assim, com o levantamento das questdes que a arte
conceitual trouxe para o centro das discussfes, durante os anos 60 e 70, e procuro evidenciar
que ela ndo é um fendmeno restrito a paises anglo-saxénicos, mas um fendmeno internacional,
pontuado por uma diversidade de praticas que emergem mais ou menos simultaneamente, em
contextos bastante diferentes, mas cujo ponto em comum é uma posi¢cdo critica em relacdo ao
objeto artistico e ao sistema das artes e também, muitas vezes, ao isolamento da arte moderna.
Alguns autores se referem a essas praticas fora dos grandes centros internacionais de arte como

“conceitualismo”, mas prefiro ndo fazer essa distingao.

A producédo de Vera Chaves Barcellos, durante a década de 1970, é fortemente marcada
pelas preocupacfes e processos utilizados pela arte conceitual, constituindo uma manifestacéo
local dessa tendéncia, ainda que com caracteristicas e especificidades proprias. Nesse sentido,
os estudos de Luis Camnitzer, Alexander Alberro, Tony Godfrey, Cristina Freire, Daria
Jaremtchuk e Ana Maria Albani de Carvalho sdo norteadores para estabelecer relacdes entre a
arte conceitual anglo-saxdnica, sua correspondente latina, e o trabalho de Vera Chaves

Barcellos, levando em conta o cenario artistico do Rio Grande do Sul no periodo.

Ao final deste capitulo, abordo um trabalho mais recente da artista, apresentado em
1997, como estratégia de aproximagdo entre as questdes que sua producdo apresenta na
década de 1970 e aquelas que envolvem, a partir dos anos 90, o trabalho de Rosangela Rennd,

artista cuja producéo sera abordada no capitulo seguinte.



2.1 Artes conceituais

Muitas exposicdes, como L’Art conceptuel, une perspective, realizada entre 1989 e 1990,
no Museu da Cidade de Paris, e 1965-1975: Reconsidering the Object of Art, realizada no Museu
de Arte Contemporanea de Los Angeles, em 1996, juntamente com uma série de publicagGes
editadas nas Ultimas décadas, apontam para um renovado interesse pela arte conceitual, uma
das principais matrizes de grande parte da arte contemporénea produzida atualmente. Essa
revisdo da histéria da arte conceitual pode tanto proporcionar uma melhor compreensédo dos
trabalhos ja reconhecidos como caracteristicos do periodo, como também ampliar seu escopo
para formas surgidas fora do eixo Estados Unidos - Inglaterra que, até entdo, ndo eram
consensualmente reconhecidas. Um exemplo disso é a participagdo do arquivo que Graciela
Carnevale mantém das atividades de Tucuman Arde em mostras como Global Conceptualism:
Points of Origin, 1950s-1980s, realizada no Queen’'s Museum de Nova York, em 1999, e

Conceptual Art, em Viena, em 2006.°°

O artista uruguaio Luis Camnitzer, em Conceptualism in Latin American Art, empreende
um grande esforco para re-localizar as origens da arte conceitual latino-americana, salientando
sua interlocugao com a realidade ética, politica e histérica daqueles que a produzem. O autor vé
a arte conceitual anglo-saxénica como um passo a mais em diregdo a depuracdo da arte,
aproximando-se do essencialismo da pintura e da escultura formalista que seus artistas tanto
criticam, podendo até mesmo ser vista, sob esse ponto de vista, como a versdo conceitual da
pintura que fala sobre si prépria. Para Camnitzer, a arte conceitual mainstream, seguindo a
esteira do minimalismo, deu continuidade a sua aspiracdo a pureza. Trabalhos como os de
Kosuth e Lawrence Weiner seriam exemplos dessa tentativa de isolar o significado de qualquer

forma, libertando de aspectos materiais.
Pré-investigacdes, a série de trabalhos de
Joseph Kosuth a qual pertence Uma e trés
cadeiras, exemplifica essa combinacdo de
autoanalise com tautologia que Camnitzer
identifica como a caracteristica fundamental das
correntes conceituais da Europa e dos Estados

Unidos. Conforme Renato de Fusco, essa série

marca os trés eixos principais da arte conceitual:

"a auséncia de qua|quer dado EXpYESSiVO, o 17. Joseph Kosuth, One and Three Chairs, 1965.

recurso & tautologia, a nitida distincdo entre referente, linguagem e metalinguagem"®.

% vVer CARNEVALE, Gracid a. “Entrevista com Graciela Carnevale”. In: FREIRE, Cristina; LONGONI, Ana (Orgs)).
Conceitualismos do sul/sur. SGo Paulo: Annablume, USP-MAC, AECID, 2009.

¢ FUSCO apud FABRIS, Annateresa. “Entre 0 estético e o artistico: 0 uso da imagem fotogréfica nas tendéncias
desmateriaizadas’. In: Fotografia e arredores. Floriandpolis: Letras Contemporaneas, 2009, p.150.



A visdo de Camnitzer aproxima-se da de Jeff Wall que, como visto anteriormente,
identifica na producédo fotografica da arte conceitual a consumagdo tardia do programa
modernista na fotografia. Como Camnitzer, o autor também enfatiza a continuidade que a arte
conceitual deu ao processo moderno de autonomia da arte, descrevendo-a como "uma arte cujo

contelido n&o era outro que a propria ideia de si mesma"®.

Wall chega a essa ideia ao analisar o uso da fotografia na producéo artistica dos anos 60
e 70 na Europa e nos Estados Unidos. Suas principais balizas sdo as ac¢des registradas por
Richard Long e Bruce Nauman, o "fotojornalismo parédico"®, de Dan Graham, Douglas Huebler
e Robert Smithson, e a exploracao da estética da fotografia amadora da qual Ed Ruscha é o
emblema maior. Ja Camnitzer constata a autorreferencialidade da arte conceitual anglo-saxénica
como um todo, para, a partir dai, destacar as diferencas entre esta e a producgdo latino-
americana da mesma época, que também troca o objeto de arte tradicional pela énfase as

ideias.

Homes for g7
America ; 1

18. Dan Graham, Homes for America (publicado na Arts Magazine), 1971.

Conforme analisa Camnitzer, a arte conceitual desenvolvida na periferia do sistema, a
qual ele se refere através do termo conceitualismo, ndo tem interesse especial em eliminar
totalmente o veiculo material. O empobrecimento matérico seria mais um efeito colateral de
novas politicas de producdo e circulagdo da arte. O autor aponta como diferencial a
desvinculacdo da arte latino-americana do projeto minimalista que abre caminho para a arte

conceitual nos Estados Unidos. De acordo com ele,

2 WALL, 2003, p. 234. Tradugéo minha
® | bidem, p. 224.



Nos Estados Unidos, [...] a andlise da linguagem na arte era tautoldgica[...]. Na
América Latina, como o interesse pelo texto precedeu o minimalismo, nao
houve pressdo por uma conexdo com aquele projeto. O texto estava aberto a
muitas outras possibilidades, livre para se tornar um veiculo para outras ideias
no contexto da arte.*

7

Para Camnitzer, o conceitualismo, na América Latina, € mais preocupado com a
realidade e menos essencialista e abstrato. Trata-se de uma tautologia com um twist,®®> que
promove a imaginacdo e almeja uma comunicacdo efetiva de seus enunciados, a fim de ativar

uma postura em seus espectadores.

O artista britanico Charles Harrison, integrante do grupo Art & Language, também
destaca a relacdo entre o minimalismo e a arte conceitual, mas, ao contrario de Camnitzer,
aponta uma ruptura entre as duas correntes. Harrison reconhece a importancia do minimalismo
no que tange ao desafio a especificidade de linguagens que o modernismo dos anos 40 e 50
defendeu. A producdo minimalista, por ndo se apresentar nem como pintura nem como
escultura, constitui uma via de abertura em relacédo as categorias tradicionais do objeto artistico.
Com esse proposito, Harrison destaca a declaracédo que Donald Judd faz, em 1965, a publicacdo
nova-iorquina Art Yearbook VIII: Contemporary Sculpture, em que o artista, defendendo o que
ele chama de "a nova obra tridimensional”, afirma que "metade ou mais dos melhores trabalhos
artisticos produzidos nos ultimos anos ndo sdo nem de pintura nem de escultura"®. Harrison
ainda destaca a nova posicdo que o0 artista assume, com o minimalismo, em relacdo as
instituicGes de arte, uma vez que seus trabalhos passam a incorporar o espaco e o tempo de
exposicdo. Para Harrison, 0 minimalismo proporcionou uma nova postura profissional, da parte
de artistas, curadores, galeristas e criticos envolvidos na apresentacdo desses trabalhos.
Segundo ele, "mesmo com todo o idealismo de oposicdo que, por vezes, marcava suas
declaracdes, os representantes do mundo da arte pds-minimalista eram profissionais, bem

instruidos e seculares".®’

Para Harrison, o minimalismo representou uma série de rupturas em relagdo aos valores
modernistas, mas ainda assim foi um prolongamento de sua légica historicista de sucesséo de
movimentos artisticos e sua cruzada contra a representacdo. E é nesse ponto que o autor

acredita que a arte conceitual se diferencia do minimalismo:

Ainda que seja impossivel pensar a Arte Conceitual como um movimento
artistico sem os desenvolvimentos do Modernismo Americano, que em boa

® CAMNITZER, Luis. Conceptualism in Latin American Art: Didatics of liberation. Austin: University of Texas
Press, 2007, p.35. Tradugdo minha

® CAMNITZER, 2007, p.126.

% JUDD apud HARRISON, Charles. Essays on Art & Language. Cambridge: The MIT Press, 2001, p.37. Tradugdo
minha

7 |bidem, p. 46. Tradug&o minha.



parte a embasaram, pode-se dizer que o projeto critico da Arte Conceitual foi,
em primeiro lugar, uma possibilidade européia. A busca por esse projeto, por
assim dizer, exigiu a emancipacdo da visdo historicista do desenvolvimento
reducionista da arte que era uma condi¢do coerciva de existéncia no mundo da
arte norte-americano durante os anos 1960.%

Assim, a posicdo de Harrison sobre a relacdo entre o minimalismo e a arte conceitual
mainstream é oposta a de Camnitzer, uma vez que Harrison acredita que ela rompa com o
reducionismo modernista, elemento que Camnitzer continua a reconhecer na arte conceitual
anglo-saxdnica. E interessante notar que, em sua defesa da arte conceitual como ruptura com
uma idéia teleologica de arte, Harrison usa expressdes como “desenvolvimento” e
“embasamento”, o que talvez indique que a ideia de uma arte que se desenvolve em direcéo a
um fim especifico, defendida desde a época de Hegel, ndo seja algo que se possa abandonar de
maneira definitiva em um pequeno intervalo de tempo. Também é importante perceber o tom
generalista das afirmacdes de Camnitzer, que fica evidente ao lembrarmo-nos de obras
conceituais que extrapolam afirmacdes tautolégicas e autorreferéncias para pensar, por
exemplo, nas implicagfes sociais dos mecanismos do sistema das artes, como no caso dos
trabalhos de Hans Haacke, ou nas estratégias da publicidade, como os trabalhos de Victor

Burgin.

Garing

somewhere ¥
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19. Victor Burgin, Going somewhere? , 1975.

8 | bidem, p. 46-47. Tradug&o minha



Ja Alberro apresenta uma visdo mais aberta dos antecedentes da arte conceitual,
definindo seu surgimento como um processo de fuséo e rejei¢do de praticas e formas anteriores.
Entre elas, o autor aponta quatro eixos principais: a autorreflexividade da pintura e da escultura
modernista, responsavel pela sua prépria critica, o reducionismo modernista que, levado ao
extremo, poderia chegar a completa desmaterializagdo do objeto artistico, a negagdo do
conteldo estético, iniciada por Marcel Duchamp, e a problematizagdo do contexto de producéo e

de exibicdo da arte.®®

Especificamente no caso do Brasil, principalmente no contexto do Rio de Janeiro e de
Séo Paulo, a producgdo de caracteristicas conceituais nao foi precedida pelo minimalismo, mas
pelas correntes concretas e neoconcretas que marcaram o cendrio paulista e carioca,
respectivamente, nos anos 50 e comeco dos 60. Ja no Rio Grande do Sul, a metade do século
XX foi marcada por um processo de modernizagdo da arte através da gravura realista,
antiacadémica e de tematicas sociais. A produgdo conceitual do pais, como um todo, também é
marcada pelo contexto de cerceamento das liberdades individuais instalado pela ditadura militar,

situacao observada também em outros paises latino-americanos.

Ha outros autores que também destacam o conteddo politico e ideoldgico da arte
conceitual latino-americana, como Cristina Freire e Mari Carmen Ramirez. Para Freire, h4 "um
acento politico na producao brasileira e latino-americana, em que a Arte Conceitual se distingue
pela contextualizagdo e ativismo de conteddo utdpico, em oposicao a autorreferencialidade da
Arte Conceitual na Europa e Estados Unidos",”® que a autora associa ao periodo de ditaduras
pelo qual passam tanto a América Latina quanto o Leste Europeu durante o auge dessa

producéo. Freire fala, mais adiante, em um "halo utépico""*

gue envolveria a producdo conceitual
latino-americano de uma maneira geral. A autora entende como movimentos de contestacdo as
praticas artisticas dos anos 70, tanto na América do Norte e na Europa Ocidental quanto na
América Latina, mas salienta um importante diferencial no alvo das criticas. Enquanto no
hemisfério norte se criticava a massificagédo e a sociedade de consumo, abaixo do Equador, de
maneira geral, eram os regimes militares que eram contestados, ("se ndo na intenc&o do artista,

ao menos na interpretacdo possivel naquele momento"’?).

De maneira geral, identifica-se na arte conceitual latino-americana uma orientacéo
politica que néo é reconhecida em sua analoga anglo-saxdnica, como mostram as afirmacoes
de Luis Camnitzer e Cristina Freire previamente citadas. No entanto, & preciso lembrar que a
arte conceitual ndo se restringe a operagdes tautologicas como as de Kosuth. Mesmo que
seja impossivel alcancar um consenso em relagdo a nomes e lugares onde a arte conceitual

se desenvolve a partir de meados dos anos 60, artistas que costumam figurar em

® Ver ALBERRO, Alexander. “Reconsidering conceptual art, 1966-1977". In: ; STIMSON, Blake (Crg.).
Conceptual Art: a critical anthology. Cambridge: The MIT Press, 1999, p. Xvi — XXxvii.

" FREIRE, Cristina. Arte Conceitual. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2006, p. 10.

™ | bidem, p.70.

2 FREIRE, 1999, p.144.



exposi¢cBes e livros dedicados ao assunto, como Dan Graham e Hans Haacke, extrapolam as
investigagcOes restritas a natureza da arte em trabalhos como Homes for America (1967),
inicialmente planejado para a publicacdo em uma revista de variedades masculina, e a

instalacdo MoMA Poll (1970), em que Haacke,

Chesaig,
Yokt e ~ através de um cartaz, pergunta aos visitantes da
e et i3 ion:

Py . ot b e exposi¢do Information: “o fato do Governador

'qulmr.-.,_mr
Rockefeller ndo ter denunciado a politica do

Presidente Nixon em relagdo a Indochina seria
uma razdo para vocé ndo votar nele em
novembro?”. Abaixo dele, duas urnas foram
colocadas para recolher as respostas. A critica de
Haacke ganha ainda mais forca se lembrarmos
que o préprio Rockefeller foi presidente do
conselho do museu, posi¢cdo ocupada por seu

irm&o David na época da exposicdo.”

Mari Carmen Ramirez parte das ideias de
Simén Marchan Fiz, critico espanhol que, ainda

na década de 70, amplia o escopo da arte

20. Hans Haacke, MoMA-Poll, 1970

conceitual, ao abarcar manifestacbes de um
conceitualismo ideoldgico que ele percebe na produgcdo da Espanha e da Argentina, para
estabelecer paralelos e, acima de tudo, diferengas entre a producdo conceitual anglo-saxdnica e
a latino-americana. Ramirez resume sua tese em _—

guatro oposi¢bes entre a producdo hegemonica e a T}
periférica:  autorreflexividade -  contextualizagéo, ]
tautologia - referencialidade, passividade - ativismo,
imediacdo - mediag&o.” A posicdo de Ramirez, assim,
aproxima-se daquela de Camnitzer, ao reconhecer

apenas na arte latino-americana a abordagem de

dados da realidade exterior ao mundo da arte.

Th But ot Pt b 4p.,

artistica engajada com a realidade politica e social do N LAy

Ja Daria Jaremtchuck salienta essa produgéo

Brasil dos anos 60 e 70, mas também destaca, , o , -
21. AnnaBella Geiger, Série Diério de um Artista Brasileiro -

especificamente no caso de Anna Bella Geiger, The Bride Met Duchamp Before the Bachelors Even..., 1975.

trabalhos que tém, ao mesmo tempo, uma posicao critica em relagéo a diferentes aspectos da

realidade brasileira — inclusive seu precario sistema de arte — e vinculagBes com as propostas da

Ve HAACKE, Hans. “Lessons Learned” In: Tate Papers, Landmark Exhibitions Issue, Autumn 2009. Apenas
12,4% dos viditantes votaram; 68,7% condenando Rockefeller e 37,3% apoi ando-o.

™ RAMIREZ, Mari Carmen. “Blueprint Circuits’. In: ALBERRO, Alexander; STIMSON, Blake (Orgs.). Conceptual
Art: a critical anthology. Cambridge: The MIT Press, 1999, p.556.



arte conceitual anglo-saxénica. Jaremtchuck observa, no caso brasileiro, atitudes menos
iconoclastas por parte de muitos dos artistas atuantes na época, 0s quais, ao contrario de seus
colegas norte-americanos e ingleses, operavam em um sistema de artes fragilizado. Discutindo a
"debilidade, a ineficiéncia do mercado e o gerenciamento da cultura pelo Estado autoritario”",
artistas como Anna Bella Geiger trabalharam por melhorias na estrutura artistica brasileira. "A
grande maioria dos artistas brasileiros ndo se posicionou contra a existéncia do sistema das

"’® resume a autora. Didrio

artes em si, e sim contra sua ineficiéncia, debilidade e direcionamento
de um artista brasileiro (1975), de Geiger, por exemplo, apresenta um comentario irébnico sobre
sua propria posicao de artista latino-americana. Na série, Geiger se insere, através de colagens,
ao lado de icones de uma historia da arte hegem®onica, como Marcel Duchamp, Henri Matisse e
Andy Warhol, tomando parte dessa narrativa, mesmo que na
posicdo de noiva, modelo ou companheira desses artistas
consagrados. J4 em alguns de seus livros, como Sobre a arte
DICA CONDSCO (1976), e em Burocracia (1978), a artista satiriza a ideia
NP i o otimista de um pais em franco progresso que o discurso

L3

ufanista militar tentou reforcar, assim como suas politicas em

Ly 47 &

N

1' -~ i relacilo & educacdo.”” Jaremtchuck destaca ainda o
BU-RO-CRA-CIA afastamento do uso da linguagem na producdo conceitual
brasileira da linha analitica e autorreferente de Kosuth em prol

de uma abordagem dos significados sociais, histéricos e

22. Anna Bella Geiger, Burocracia, 1978. |d60|OgICOS da llnguagem'

Como representante dessas manifestacdes
desenvolvidas fora do eixo principal da arte conceitual, as quais consideram, em maior escala, o
contexto em que a obra de arte é produzida e recebida, podemos pensar em outro artista
uruguaio da mesma geragdo de Camnitzer, Clemente Padin. No manifesto A Nova Poesia Il, de
1970, Padin expressa o desejo transformador de uma nova arte para, a seguir, destacar a
importancia do espectador como gerador dessas transformacg@es: "a informacgédo estética que o
artista transmite enriqguece o repertorio do receptor, possibilitando maiores niveis de
compreensao da realidade, e, em consequiéncia, amplia suas possibilidades de atuar de maneira

conveniente sobre ela".’®

Camnitzer destaca justamente a énfase que a producgéo conceitual latino-americana da a
relagdo com o espectador, minimizando a importancia fisica do objeto artistico, mas valorizando
a resposta humana a ele. Trabalhos como Arte classificada, que Paulo Bruscky e Daniel
Santiago realizam a partir da década de 1970, podem indicar esse deslocamento da énfase no

objeto para um contexto social mais amplo. Abrindo a pratica artistica para outros problemas que

® JAREMTCHUCK, 20073, p. 15.

" | bidem, p. 36.

Ve JAREMTCHUCK, 2007a

8 PADIN, Clemente. “A Nova Poesiall”. In: FREIRE; LONGONI, 2009, p. 46.



ndo a definicdo da arte, Bruscky e
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de museus e galerias, através de

anincios que compravam nas

Oferecendo produtos absurdos, como

uma borracha para apagar palavras

no ar, procurando Servigos %
impossiveis, como um técnico i
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cinegrafista para filmar sonhos, ou asesem 17/,
ainda anunciando 39568 artisticas 23. Paulo Bruscky e Daniel Santiago, Composicdo Aurorial,

. ., . L, . Jornal do Brasil, 29/12/76.
|rreaI|zave|s, que so teriam Iugar na

imaginacdo dos leitores, como uma composicdo de nuvens coloridas, a dupla criava, como
aponta Freire, ruido nos mecanismos de controle da informagéo, constituindo o que a autora

chama de uma "estratégia de guerrilha urbana em favor da poesia"”°.

Ao fim de seu livro, Camnitzer sintetiza a diferenca entre a arte conceitual dos paises

anglo-saxdnicos e aquela realizada nos paises periféricos:

No auge do conceitualismo, ao seguir todos 0s passos para passar uma
mensagem, tanto um conceitualista do mainstream quanto um da periferia
podem ter acabado com um rabisco em um pedaco de papel. Ambos os papéis
tinham a mesma aparéncia. No entanto, a informacédo deixada pelo artista do
mainstream era, na maioria das vezes, sobre a propria informacéo e o papel,
enquanto a informacgéo deixada pelo artista da periferia era frequentemente
sobre o contexto em que ele estava inserido.®

Mesmo que operando com esteredtipos, a férmula do artista destaca uma diferenca de
contetdo central entre a arte conceitual produzida na Inglaterra e nos Estados Unidos e as
manifestacdes latino-americanas. E importante destacar, no entanto, como visto no caso de
Anna Bella Geiger, que artistas brasileiros, assim como os de outros paises da América Latina,
apresentaram tanto um posicionamento marcante em relagdo ao contexto politico-social no qual

atuam, quanto quest@es relativas ao universo da arte, criticando seu sistema e meios.

2.2 Transformagdes no cenario artistico do Rio Grande do Sul

O periodo dos anos 70 caracteriza-se como um momento de transformagdo no

panorama artistico do Rio Grande do Sul, no qual se percebe, por um lado, a consolidagao de

" FREIRE, Cristina. Paulo Brusky: arte, arquivo e utopia. Recife: Companhia Editora de Pernambuco, 2006, p. 46-49.
8 CAMNITZER, 2007, p. 261. Tradug&o minha.



um sistema das artes, iniciada ainda na década anterior, com a “"comercializagdo de obras de
arte de artistas vivos, com producdo atualizada e cuja consagracdo se dava através desse

mesmo mercado"®!

, conforme aponta Maria Amélia Bulhdes. Ao mesmo tempo, a década em
questéo assiste a atuacao de artistas em maior sincronia com correntes experimentais nacionais
e internacionais, defendendo a ampliacdo da ideia de arte. De acordo com Ana Maria Albani de

Carvalho,

Apesar de incipiente, em um quadro de precariedade institucional e matriz
sOcio-cultural conservadora, este mercado parece assumir, aos olhos dos
artistas que apostavam nas tendéncias conceituais e ha expansédo da nocéo de
obra de arte, um poder excessivo e direcionador, afetando a atuacdo de
instituicbes que deveriam ser autbnomas, como o museu, as politicas culturais
do Estado e a critica de arte.®

Carvalho destaca que, no fim dos anos 60, as criticas ao objeto artistico — que tomam
conta do eixo Rio de Janeiro - S&o Paulo, enfatizando o envolvimento social, a participacdo do
publico e a abertura para novos materiais e técnicas — encontram obstaculos no cenario artistico
rio-grandense, onde uma geragdo de artistas, calcada no dominio da forma e em linguagens
tradicionais, ainda luta pela profissionalizacdo e pela autonomia do campo artistico. O grande
salto do cenario artistico da regido sudeste ocorre ainda na década de 50, com o inicio da Bienal
de Sao Paulo, em 1951. Durante os anos 60, artistas ja tentavam transformar a tradicdo
construtiva que, na década anterior, fora a via de oposicdo a produgdo de cunho nacional e
populista.®* No Rio de Janeiro, Hélio Oiticica comeca a trabalhar com seus relevos espaciais, em
1959, desafiando os limites da pintura, enquanto os Bichos de Lygia Clark, realizados entre 1960
e 1964, trazem a idéia de uma obra aberta ao encontro com o espectador. As exposi¢Ges
Proposta 65, em S&o Paulo, e Opiniéo 65 e 66, no Rio de Janeiro, manifestam o desejo dessa
geracdo de transformar as praticas e os parametros da arte, valorizando o envolvimento com o
publico e o uso de materiais nédo-artisticos, em sintonia com o fluxo da vida urbana. Os sintomas
dessa inquietacdo tornam-se evidentes em trabalhos como Caminhando (1963), de Clark, cujo
principio pode ser aplicado por qualquer um, ndo dependendo da presenca da artista para
acontecer. Caminhando existe apenas na medida em que alguém realiza a atividade proposta
pela artista, cortar continuamente uma fita de Moebius, optando, a cada momento em que se vai
completar o circulo, em prosseguir pela direita ou esquerda. "O ato € que produz o caminhando.

n84

Nada existe antes e nada depois"™", explica a artista, salientando a importancia do processo.

8 BULHOES, Maria Amdia “A roda da fortuna: o modernismo se consolida e emergem seus primeiros
questionamentos’. In: GOMES, Paulo (Org.). Artes Plasticas no Rio Grande do Sul: uma panoramica. Porto Alegre:
Lathu Sensu, 2007, p. 119.

8 CARVALHO, AnaMaria Albani. “Conexdes nervosas: arte contemporanea em Porto Alegre nos anos 70”. In: Anais
do XXIX Coléquio do Comité Brasileiro de Histéria da Arte. Vitoria: Universidade Federal do Espirito Santo, 2009, p.
136.

% Ver BRITO, Ronado. “As ideologias construtivas no ambiente cultural brasileiro”. In: FERREIRA, Gléria (Org.).
Critica de Arte no Brasil: Teméticas Contemporaneas. Rio de Janeiro: FUNARTE, 2006, p.73-81.

8 CLARK, Lygia Caminhando, 1964. Disponivel em http:/issuu.com/lygiaclark/docs/1964-caminhando p, tltimo
acesso em 10/10/2010.




No item 7 do texto A Declaragdo de Principios Basicos da Nova Vanguarda, espécie de
manifesto que acompanha a mostra Nova Objetividade Brasileira, um grupo de artistas se
posiciona em relacdo ao mercado e a uma arte alienada do contexto social e politico que
passava por grandes perturbacdes. A exposicao, realizada no Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro em 1967, apresenta trabalhos da arte recente nacional, reunindo diferentes vertentes,
entre elas arte concreta, neoconcretismo e nova figuracédo. Entre os signatarios, estavam Antonio
Dias, Carlos Zilio, Hélio Oiticica, Lygia Pape, Ana Maria Maiolino, Frederico Moraes e Pedro

Geraldo Escosteguy. Afirmam eles:

O movimento nega a importancia do mercado de arte em seu conteldo
condicionante: aspira acompanhar as possibilidades de revolu¢do industrial,
alargando os critérios de atingir o ser humano, despertando-o para a
compreensdo de novas técnicas, para a participagdo renovadora e para a
andlise critica da realidade.®

No Rio Grande do Sul, no entanto, a estruturacdo e as transformacfes do sistema
artistico aconteciam em ritmo diferente, ainda que artistas gauchos como Escosteguy
participassem da movimentagao no centro do pais. Nesse sentido, € importante lembrar que o
sistema de artes local era extremamente incipiente, como apontam alguns estudos.®® Pouco
mais de uma década apOs seu estabelecimento, artistas ja trabalhavam querendo romper a
I6gica desse sistema, acelerando o processo de revisdo do modernismo que em outros lugares

se desenvolveu em um intervalo de tempo maior.

Por outro lado, o desenvolvimento de um mercado voltado para a arte que se produz na
época era necessario para que o sistema das artes locais se estruturasse e profissionalizasse.
No entanto, a0 mesmo tempo em que isso acontecia, outros artistas comecavam a trabalhar em
sintonia com correntes internacionais de antiarte e de critica institucional — como a arte
conceitual e a arte povera —, e a questionar a submissdo da producédo artistica aos valores do
mercado. Assim, como comenta Carvalho, o mercado de arte do Rio Grande do Sul se organiza

ao mesmo tempo em que sua critica mais aguda aparece:

Ocorre uma situagdo de contemporaneidade entre este desenvolvimento de um
mercado e a emergéncia de praticas artisticas vinculadas a arte processo,
desmaterializacéo do objeto, isto &, em torno das nocdes de crise da arte e de
anti-arte discutidas por correntes artisticas internacionais [...]. Tal circunstancia
estabelece a curiosa situa¢do do surgimento de um mercado — desejavel pelos
artistas em geral, no sentido que viabilizava a profissionalizacdo do meio — e a
critica & sua ldgica, estabelecida em um mesmo momento.®’

¥ DIAS, Antonio; et a. “Declaragéo de principios béasi cos da vanguarda’. In: FERREIRA (Org.), 2006, p.149.
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A década de 1970, no Rio Grande do Sul, é, portanto, um periodo de mudangas em que
convivem artistas de tradicAo moderna — como Iberé Camargo, Carlos Scliar e Francisco
Stockinger — e artistas que investem em novas linguagens, priorizando processos ao invés de
produtos acabados, procurando estratégias diferentes para expor e distribuir seus trabalhos.
Muitos viam, em formas como os cartazes, os livros e a arte-postal, possibilidades mais
democréticas e independentes de distribuir suas obras e estabelecer contatos com outros
centros. Utilizando a fotografia, o Xerox, as técnicas de impressao industrial e os materiais
cotidianos, assim como produzindo ambientes, organizando acdes e realizando performances,
esses artistas trabalharam com a ideia de que a arte podia ser efémera, informe, de materiais
precarios ou mesmo desmaterializada. O que importava eram as ideias que moviam esses

fazeres artisticos.

O cenario local é resumido, por Bulhdes, da seguinte forma:

Em uma visdo panoramica dos anos 70, € possivel afirmar que, em termos de
orientagdo artistica, uma producédo de viés modernista, centrada na figuracao,
se encontrava hegemdnica no meio local e que, para sua permanéncia, se
atualizava com influéncias da Pop Art e da Nova Figuracdo. [...] essa produgéo
ia sendo incorporada por diferentes setores da sociedade, através de um
sistema ancorado no mercado em franca expansdo. [...] No entanto, alguns
sintomas de crise desse modelo ja se evidenciavam. Os primeiros
questionamentos vinham de grupos de vanguarda abertos as novas opgdes
estéticas e conceituais dos movimentos internacionais, que questionavam o
carater objetual e mercadol6gico da arte.®®

Ainda que influenciada por correntes internacionais de critica ao projeto moderno, a arte
de orientagdo conceitual brasileira advém de uma situagdo bastante diferente. A simultaneidade
— no caso do Rio Grande do Sul — ou proximidade — no caso de Rio de Janeiro e Sdo Paulo —
entre o crescimento do mercado de arte e sua respectiva critica, logo de inicio, ja a diferencia da
producao que questiona, entre as décadas de 1960 e 1970, os canones modernistas de pureza e

autonomia da arte nos Estados Unidos e na Europa.

No hemisfério norte, a batalha contra a alta arte ja havia comecado com a defesa do
mundano, do comércio e do hedonismo da pop art, o que é claramente visivel, por exemplo, em
Erased De Kooning Drawing (1953), de Rauschenberg, em que o artista apaga um trabalho de
De Kooning, grande referéncia para sua geracdo. No entanto, é a partir de meados dos anos 60
gue essa critica se acirra, quando muitos artistas optam por apresentar ideias, acoes,
proposi¢cBes ou registros ao invés de objetos de arte, recusando-se a submeter sua producao a

I6gica de mercado e a assumir o papel de génio criador. Manifestages como o minimalismo, a

8 BULHOES, 2007, p.135.



arte conceitual, o fluxus e a land art buscavam virar o jogo em um mercado dominado pela

pintura expressionista abstrata.

24. Mel Ramsden, Secret painting, 1967-1968.

Um trabalho como Pintura
Secreta (1967-1968), de Mel Ramsden,
permite que se identifique claramente
qual era o alvo das criticas nos paises
do norte. Ao lado de uma tela
completamente  preta, o artista
apresenta, quase no mesmo tamanho,
0 seguinte texto: O conteldo dessa
pintura € invisivel; o carater e
dimensdo do conteddo devem ser
mantidos permanentemente em
segredo, conhecidos apenas pelo
artista. Ao mesmo tempo em que
confere mais importédncia ao discurso

sobre a obra de arte que a seus

aspectos visiveis, em uma referéncia jocosa a histéria da pintura monocromatica, Ramsden

ironiza a ideia de arte como expressao de uma verdade profunda, revelavel apenas através da

subjetividade do artista.

Os artistas brasileiros de caracteristicas conceituais, por outro lado, atuavam durante o

periodo em um mercado precario, criticando tanto a produgéo e a critica de arte arraigadas na

tradicdo, quanto a mercantilizacdo e a alienacdo da arte, em um contexto de liberdade de

expressao muito reduzida. N&o se pode esquecer que desde 1964 o pais estava sob um governo

de excecéo e que as privacdes dos direitos civis se endurecem ainda mais a partir de 1968.

A artista galicha Karin Lambrecht lembra o ambiente onde atuaram o Nervo Optico e o

Espaco N.O., do qual fez parte:

E importante lembrar que, naquela época, estavamos sob o regime militar, em
que tudo era censurado — a censura se sentia ndo s@ claramente nas
intervencdes repressoras da politica e do poder aplicadas de cima para baixo —
porém o cotidiano era opaco e ftriste, desinformado (sem informacgdo e sem
forma inteligente), traumatizado pela ditadura, fantasmagorico, néo esclarecido,
ndo havia discussdes abertas e livres relativas a Arte Contemporanea.®

Dentro do contexto local de busca por transformacdes no modo de fazer, julgar e

compartilhar arte, durante o fim da década de 1970 e inicio da de 1980, destacam-se duas

¥ | AMBRECHT, Karin. “Depoimento”. In: CARVALHO, AnaMaria Albani de (Org.). Espaco N.O., Nervo Optico.
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iniciativas coletivas das quais a artista Vera Chaves Barcellos participa, o Nervo Optico (1977-
1978) e o Espaco N.O. (1979-1982). Para Carvalho, a atuacdo de ambos é marcada por uma
"postura critica frente ao papel exercido por instituicdes e pelo mercado, propondo estratégias

alternativas para a realizacdo, divulgacéo, distribuicdo e consumo da arte"®.

Essa posicao
critica fica clara na exposicdo Atividades Continuadas que o0s artistas posteriormente
identificados como integrantes do Nervo Optico realizam no Museu de Arte do Rio Grande do
Sul, MARGS, nos dias 9 e 10 de dezembro de 1976. Junto aos debates e aos trabalhos de
diversas naturezas apresentados na ocasido, 0 grupo, que ja se reunia ha algum tempo para
discutir questdes relativas ao cenario cultural rio-grandense da época, divulga um manifesto
protestando contra a submissdo da arte aos valores de um mercado que, para eles, assumia um
vulto inédito.”* O manifesto foi entregue para os visitantes, que também podiam ouvir no local

uma gravagdo com seu contetdo. Entre as reivindicagfes apresentadas, constavam:

- Criacdo de uma nova mentalidade e de um contexto e climas abertos a
manifestacdes que ndo procurem contentar partes, mas sejam o documento
vivo de uma produgdo embasada em novos caminhos e ideias.

- Um trabalho que antes de ter como suporte qualquer veiculo material e sua
habil manipulagédo, seja produto de uma consciéncia critica atuante.

- Operagdes artisticas que sejam verdadeiros centros transformadores da
consciéncia, e ndo manifestacbes convenientes com um dirigismo
mercadolégico deformador de valores.

-Uma visdo lacida do papel do artista no seu contexto social e de sua
participacdo construtiva dentro desse contexto. %

Conforme Carvalho, o posicionamento critico desses artistas em relacdo ao mercado
provoca uma cisdao no meio local, ja que muitos de seus membros ainda esperavam a
consolidagdo do sistema artistico rio-grandense que envolveria a profissionalizacdo e a

sustentacdo através de um mercado estruturado.

ApOs o evento, os artistas que promoveram a exposicdo no MARGS continuaram a se
reunir para discutir arte e para desenvolver outras atividades no Estado e, no ano seguinte,
adotaram uma publicacdo em formato de cartaz para divulgar suas ideias. Em busca de
maneiras diferentes de pensar, fazer e exibir arte, Carlos Asp, Carlos Pasquetti, Clévis Dariano,
Mara Alvares, Telmo Lanes e Vera Chaves Barcellos produziram, entre abril de 1977 e setembro
de 1978, 13 edicdes do cartazete Nervo Optico: uma publicagéo aberta a divulgacdo de novas
poéticas visuais. A publicacdo, com tiragem de 2000 exemplares e formato em folha de oficio,
era distribuida gratuitamente em centros culturais, livrarias e espagos estudantis ou enviada por
correio a pessoas do meio artistico de outros Estados.** Mesmo que n&o houvesse um sistema

das artes tdo solidificado no pais, que precisasse ser violentamente abalado para que a arte

% CARVALHO, 1994, p. 12.
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pudesse sair do territorio da alta cultura e se reconectar a vida das pessoas, os artistas do Nervo
Optico queriam mudancas, ndo s6 na forma como se fazia e pensava arte, mas também

transformacgdes na consciéncia do publico, dos criticos e dos proprios artistas.

ApOs a interrupgdo da publicacao e a dissolugdo do grupo, nos dois anos seguintes, Vera
Chaves Barcellos e Telmo Lanes dao continuidade, junto com outros artistas locais, a essa
atuacdo voltada para a transformacao do cendrio artistico local através da fundagdo de um
espaco cultural, que funcionou como um centro cultural alternativo em Porto Alegre, entre 1979 e
1982. O Espaco N.O.% tratava-se de um ambiente expositivo sem fins comerciais, localizado em
uma sala da Galeria Chaves, no centro da cidade, criado para abrigar manifestacbes de arte
consideradas experimentais — como performances, instalagdes, happenings e arte-postal — que
ndo tinham muito espaco em ambientes mais tradicionais. Sua atuacdo compreendeu a
promocado de eventos e de intercambios, além da documentacao relativa a arte contemporanea.
Em dois anos de atuacgdo, o espaco acolheu 41 mostras, 22 coletivas e 19 individuais, entre
outros eventos como lancamento de livros, palestras, cursos e sessdes de filmes. O espaco
trouxe a Porto Alegre o trabalho de artistas como Hélio Oiticica, Paulo Bruscky e Hudinilson Jr., e
promoveu eventos com tedricos como Aracy de Amaral e Frederico Moraes, proporcionando um

didlogo mais préximo com a arte que se desenvolvia no centro do pais e em outros paises.

E dentro desse contexto de transformac&o local e de uma critica ao objeto artistico e ao
sistema das artes, emergente tanto nos Estados Unidos e na Europa Ocidental quanto na
América Latina, que Vera Chaves Barcellos desenvolve uma producao, durante a década de
1970, na qual fotografias, textos e técnicas baratas de reproducdo sdo combinadas em uma

investigacdo sobre a imagem e o modo como a percebemos.

2.3 Da gravura a fotografia

Como visto anteriormente, a passagem para os anos 70, em Porto Alegre, € marcada por
um aumento nos nimeros de galerias e a abertura da producéo para além dos géneros artisticos
tradicionais. Através de um levantamento das mudancas no acervo do MARGS durante a
década, Carvalho constata um aumento significativo no nimero de serigrafias e também de
obras classificadas como objeto (ainda que poucas em relacdo ao nimero de pinturas), algumas
feitas pelos artistas do Nervo Optico. Dentro da tradicéo gravurista do Estado, a serigrafia ganha
mais espacgo apenas na década de 1970. Depois de virar disciplina do curso de Artes Plasticas
do Instituto de Belas Artes, a escola promove ainda um curso especial de serigrafia ministrado

por Jilio Plaza, do qual Vera Chaves Barcellos foi aluna, junto com outros 39 artistas locais. Os

% Gerido por AnaFlores Torrano, Carlos Wladimirsky, CristinaVigiano, Hel oisa Schne ders, Karin Lambrecht, Mario
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Saldes de Artes Visuais, promovidos pela UFRGS ao longo da década (1970, 1973, 1975 e
1977), também colaboraram para a emergéncia e a valorizagdo de uma producdo mais

experimental e fora dos moldes das categorias tradicionais da arte.”

Vera Chaves Barcellos é uma das artistas que comecga a ampliar seu repertorio artistico
através da serigrafia. Formada pelo Instituto de Belas Artes de Porto Alegre, Barcellos estuda
desenho, pintura e modelagem em sua formag&o inicial, mas em seguida encaminha-se para a
gravura, frequentando cursos de litografia, gravura em metal e em lindleo, durante o ano em que
passa na Europa (1961-62), e litografia e xilogravura no Atelier Livre da Prefeitura de Porto
Alegre, ap6s retornar ao Brasil.”® O fato da artista abandonar definitivamente a pintura, em 1965,
aponta para um interesse maior pela questdo da reprodutibilidade das imagens e seu uso

vernacular.

Barcellos reconhece uma relacdo conflituosa com a pintura, em parte pelo seu papel
central em nogdes de arte mais tradicionais, e em parte pelas diferencas em relagdo a fotografia,
meio que adota nos anos seguintes e que propicia grandes mudancas no seu trabalho. Sobre o

assunto, a artista declara:

Eu tenho uma relagdo muito de conflito com a pintura, eu deixei de pintar
porgue achei que a pintura ndo era para mim, e fui passando para a gravura,
depois para a fotografia, e tomei esse rumo, mas sempre ficou uma coisa meio
nostalgica da pintura. Porque a pintura sempre foi considerada, pelo menos
guando comecei, como “a” arte. O grande objetivo era ser um pintor. [...] a
pintura € uma acdo no tempo, ela se desenvolve numa agdo gestual, e ela

permite também a ida e a volta, a fotografia ndo. [...] sdo coisas incrivelmente
conflitantes, até.®”

Para Soulages, 0 uso da gravura também trouxe uma dimensdao mais popular para o
trabalho de Barcellos, uma vez que a tiragem multipla permite atingir "um publico diferente e
compradores em maior nimero [além de reunir] essa pratica a outras praticas menos nobres,

mais sociais, até mesmo mais politicas, como o cartaz"®.

A gravura foi um meio de muita expresséo no cenario da arte rio-grandense, em especial
na confrontacdo de uma arte académica com ideias modernas, sendo o Clube de Gravura de
Porto Alegre e o Clube de Gravura de Bagé, fundados no inicio da década de 1950, importantes
antecedentes. A obra de Carlos Scliar, Glauco Rodrigues, Glénio Bianchetti, Danubio Gongalves
e Vasco Prado, entre outros, representou o abandono da visdo do gaucho herdico em prol de
tematicas sociais envolvendo as agruras dos trabalhadores. Para Bohns, "ao inverter os polos de

abordagem temaética, e por ter aderido aos parametros aportados pela literatura e pela arte

% Ver CARVALHO, 1994.
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moderna, o ‘gravurismo’ galcho alterou significativamente os processos de producdo e os
critérios de avaliagdo do objeto artistico". E importante destacar, no entanto, que, ao contrario
de Barcellos, cujo trabalho em gravura tomou rumos abstratos, aproximando-se das pesquisas
que artistas desenvolveram no centro do pais, os gravuristas galchos da década de 1950
operam um processo de modernizagdo da concepcgdo de arte local, ao abri-la para tematicas
populares e realistas e para técnicas consideradas, até entdo, como de segundo escaldo, mas

insistiram em sua funcdo de representacao realista.

Ainda durante a década de 1960, Barcellos participa de diversas exposi¢cfes
significativas, nacionais e internacionais, mostrando gravuras.'® Em alguns de seus Ultimos
trabalhos com a técnica, Triptico para Combinacdes, de 1967, e Combinaveis, 1970, Barcellos
apresenta um misto de gravura e objeto composto por pecas que os espectadores podem
manipular, incorporando a nocgdo de obra aberta'®, de Umberto Eco, popular na época entre
artistas experimentais. Essa solicitagdo de um publico ativo, ao invés da tradicional posi¢édo

contemplativa, marcara também sua obra posterior.

Conforme ja mencionado, no inicio da década de 1970, Barcellos comeca a trabalhar
com fotografia, inicialmente como fonte para suas serigrafias, para, em seguida, abandonar a
gravura em favor da imagem fotogréfica, por "uma necessidade de [agucar sua] observagéo de

n102

um mundo mais concreto"~"“, como explica.

Entre os motivos para a mudanca, Frangois Soulages aponta a viagem que a artista faz
aos Estados Unidos, em 1968, quando tem contato com a arte conceitual, 0 minimalismo e as
ideias dos artistas Marcel Duchamp, Joseph Kosuth e da critica Catherine Millet. Abracar a
fotografia, em muitos lugares, mas em especial no Rio Grande do Sul, representava um
guestionamento direto dos valores artisticos tradicionais que ainda guiavam o mercado de arte
local. Algumas das formas em que Barcellos abordara a fotografia, no entanto, ja se delineiam no
seu trabalho tardio com gravura, como o interesse pelo espectador e a maneira em que ele

recebe e pode interferir na producéo artistica.

Reforcando essa mudancga de rumo, entre 1970 e 1977, Barcellos comeca a lecionar no
curso de artes da FEEVALE, o que a leva a buscar mais informacdes sobre o que acontecia na
producao de arte na época. A artista reconhece a importancia dos desafios da atividade docente

para a atualizac&@o de seu trabalho:
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Em 1970 eu entrei na FEEVALE para dar aula, entdo eu tive que reciclar
bastante meus conhecimentos, eu ja tinha nessa época um interesse bem
grande por arte conceitual. Dar aulas me obrigou muito a ler, a atualizar minhas
infformacdes sobre o que estava acontecendo no mundo da arte, entdo
realmente isto me ajudou bastante na atualizagdo do meu proprio trabalho. Se
bem que eu viajava, eu ia para Sao Paulo ver as bienais, ja tinha visto muita
coisa também. Em 68, eu tinha ido aos Estados Unidos... [...] Acho que as
leituras ajudaram bastante, Catherine Millet, Joseph Kosuth... **

25. Vera Chaves Barcellos, Triptico para combinagdes, 1967.

1% Entrevista concedida em 27/11/2010. Ver anexol, p. 167.
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26. Vera Chaves Barcellos, Série Combinaveis, 1970.

Barcellos destaca ainda como fator que contribuiu para essa formacdo mais sintonizada
com o cenario artistico internacional as diversas viagens que realizou ao exterior. Sua relacéo
com a producdo dos grandes centros de arte internacionais, ou mesmo com aquela realizada no
Rio de Janeiro e em Sé&o Paulo, que apresentavam os sistemas artisticos mais consolidados do
pais, no entanto, ndo se da apenas numa relacao hierarquica entre o artista do centro, que serve
de modelo, e o artista de periferia, que procura incorporar as experiéncias de fora. No caso de
Barcellos, ha bastante troca envolvida no processo, uma vez que estabelece didlogos com
artistas e criticos do centro do pais, enquanto seu trabalho é reconhecido dentro e fora do Brasil.
Carvalho associa a atuac@o do Nervo Optico e a do Espaco N.O. & nogéo de intercambio, ja que
ambos procuraram tanto obter e divulgar informacdes do circuito artistico fora do Estado, quanto
divulgar a producéo local para um publico mais amplo. Dessa forma, para Carvalho, "a arte
realizada no Rio Grande do Sul n&do seria beneficiada pelo isolamento ou pela
autorreferencialidade, e sim pelo livre transito de informac&o"*®*. No caso dos trabalhos de Vera
Chaves Barcellos, como exemplo dessa via de méo dupla, podemos destacar a série Testarte,
exposta na Bienal de Veneza de 1976, e o Testarte VIII: O cofre (1979-1980), um projeto de arte-
postal enviado a pessoas ligadas ao mundo da arte em varios continentes, entre elas a critica

norte-americana Lucy Lippard.

104 CARVALHO, 2004, p. 98.
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A atuacdo como professora, as viagens a centros como Rio de Janeiro, Sdo Paulo, Nova
York, Filadélfia ou Londres, para estudar, expor ou visitar exposicfes e encontrar artistas,
contribuiram significativamente para a transformacéo do trabalho de Barcellos. Para a artista, no
entanto, ha um fator principal, entre todos esses, ao longo do processo: o uso da fotografia.
Central ndo apenas para o trabalho de Barcellos, a fotografia desempenhou um papel importante
na arte que contestou o sistema e o mercado, durante os anos 60 e 70 em lugares como a
Inglaterra e os Estados Unidos. Seja como veiculo para registrar e compartilhar agdes, ou como
maneira de trazer o cotidiano e sua matéria mundana para dentro da arte, a imagem fotografica
apresentou-se como uma possibilidade de dessacralizar as préaticas artisticas e seus espacgos de

exposicao.

"Comecei dentro de uma tradicdo do modernismo e acho que s6 encontrei mesmo 0s
meus caminhos depois que passei a fazer fotografia e a educar meu olhar através da
fotografia",'* afirma a artista. Em uma declaracéo anterior, Barcellos ja havia destacado o papel
da fotografia como fio condutor de sua obra a partir da década de 1970, assinalando tanto sua

funcdo de caderno de anotacdes quanto de geradora de um repertério de imagens.*®

Os primeiros trabalhos a partir de fotografia que a artista realizou ja combinavam, através
da serigrafia, imagens e textos. Nas gravuras O muro, Sinais do Homem, Sinais do Homem Il e
Sem titulo de 1973, Barcellos utiliza o recurso de rebatimento e inversao de cores de imagens
fotograficas em alto-contraste, explorando sua textura. Abaixo de cada uma das imagens
resultantes — ou acima, no caso de Sem titulo — a artista apresenta um texto curto, manuscrito,
formado apenas por substantivos, que nos lembra do processo de transformacgdo de matéria-
prima, através do trabalho humano, para chegar aos objetos que originam as texturas das
imagens. Essa relagdo especifica entre imagem e texto serd analisada mais adiante. Por ora,
interessa-me pontuar essa primeira aparicdo da fotografia, com um tratamento ainda muito

grafico, na producao da artista.

Em seu trabalho seguinte, o livro Ciclo, reaparecem algumas das fotografias usadas nos
fotolitos da série anterior, porém sem a repeticao ou o rebatimento e sem textos acompanhando
diretamente as imagens. A artista usa novamente pequenas frases que funcionam como titulos,

mas essas aparecem em folhas separadas, introduzindo os conjuntos de imagens.

Nos anos seguintes, Barcellos apresenta trabalhos puramente fotograficos, como
Dissolucéo da imagem, realizado em Amsterdd, e Retrato, ambos de 1975. Dissolucdo da
imagem € um triptico em que Barcellos registra, em uma sequéncia de fotografias em preto e
branco, a arquitetura holandesa refletida em um dos muitos canais da cidade, formando uma

imagem que é progressivamente dissolvida pelo movimento da agua. A sequéncia parece

1% BARCELLOS, Vera Chaves. Imagens em migracdo, (catdlogo). Porto Alegre: Fundagéio Vera Chaves Barcellos,
2009, p.13.

1% BARCELLOS, Vera Chaves. “Trajetéria’. In: . O gréo da imagem, (catdogo). Porto Alegre: Santander
Cultura, 2007, p. 76-84.



alertar, através de um processo muito simples, sobre a efemeridade da vida e a instabilidade da
imagem. Retrato apresenta uma sequéncia de fotografias coloridas que vai mostrando, a medida
que a camera se afasta do objeto que fotografa, os detalhes de uma carro antigo, até chegar a
tomada geral. As imagens seduzem pela nitidez e pela cor, valorizando as formas envernizadas
do carro de colecionador, tradicional objeto de desejo. Nota-se, mesmo que a artista ndo
reconhecga, uma preocupacéo técnica no campo da fotografia, gerando imagens de grande apelo
visual, muito diferentes das caracteristicas normalmente atribuidas ao uso da fotografia na arte

conceitual.

27. Vera Chaves Barcellos, O Muro, 1973. 28. Vera Chaves Barcellos, Sinais do Homem I, 1973.

29. Vera Chaves Barcellos, Sinais do Homem, 1973. 30. Vera Chaves Barcellos, Sem titulo, 1973.
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31. Vera Chaves Barcellos, Ciclo, 1974. Livro e detalhe das laminas.
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32. Vera Chaves Barcellos, Dissolucédo da imagem, 1975 33. Vera Chaves Barcellos, Retrato, 1975.



Conforme a propria artista salienta em diversas entrevistas e comunicagdes, ao longo de
sua carreira, a entrada da fotografia em seu trabalho € a propulsora de sua passagem de uma
pratica artistica moderna para uma pratica contemporanea, ou seja, a transi¢cdo, no seu trabalho,
de preocupactes formais para preocupagbes de ordem conceitual. Para Soulages, nessa
passagem o “formalismo, o materismo, o decorativo, o belo cedem lugar a imagem, as relagbes
com o real e com as realidades humanas e sociais: o espectador e os homens em geral sdo

colocados no centro do empreendimento artistico"'%’

, ocorrendo ai uma dupla cisdo: por um
lado, um desafio ao ambiente tradicional de arte que ainda predominava no pais e, por outro, a

abertura, através da fotografia, para a realidade, politica, social e econémica, em sua arte.

A atencéo inicial que a artista dedica ao processo de producéo e reproducéo de imagens
se estende a uma investigacao da percepgéo e a estratégias ndo-tradicionais de circulagdo das
imagens. Ao assumir a fotografia como motor artistico, Vera explora a flexibilidade das imagens,
abordando questfes visuais, semanticas e de uso. Esta ja € uma diferenca de perspectiva do
trabalho conceitual da artista em relagéo a arte conceitual internacional de acento tautolégico.
Tal abertura para a percepcao visual e contetidos fora do campo da arte aproxima os trabalhos
de Barcellos da producéo conceitual brasileira e latino-americana do periodo. E possivel
identificar, na producéo da artista, no entanto, tracos que marcam diferentes correntes da arte
conceitual, mostrando-se ora mais lidica ao abordar aspectos do cotidiano, ora mais
autorreflexiva ao investigar, através da prépria fotografia, as potencialidades do meio, ou ora
mais critica em relagdo a aspectos sociais e até mesmo politicos do pais.

Um trabalho da artista que tem muito em comum com a vertente da arte conceitual que
se debruca sobre as convencgdes e o funcionamento da fotografia € A respeito do sorriso — keep
smiling (1977), veiculado na sétima edi¢do do cartazete Nervo Optico. Nele, a artista ndo usa
textos, mas se aproxima, por exemplo, das performances feitas para a cAmera como as de Bruce
Nauman. Vera Chaves Barcellos retrata amigos e a si propria com uma pequena placa de
identificacdo, similar a usada para registrar a data em fotografias de passaporte ou registro
penitenciario, com a inscricao “keep smiling”, continue sorrindo. Com esse trabalho, Vera retorna
ao tema das convencdes do retrato fotografico, que ja havia despontado, dois anos antes, em
Pequena histéria de um sorriso, trabalho que sera analisado mais adiante, porém com uma
abordagem mais leve. Keep smiling opera com dois paradigmas da linguagem fotogréafica, o
retrato de proporcdo 3x4, que enquadra o rosto e parte do peito, e o sorriso. Carvalho destaca
nesse trabalho a presenca do que muitos consideram ser as principais caracteristicas do uso da

fotografia na arte conceitual:**®

a imagem em preto e branco e a articulagdo de séries, como
ilustram os pequenos livros de Ed Ruscha, o elemento performatico, presente nos trabalhos de

Vito Acconci, e a autoria partilhada, como as produ¢des do grupo Art & Language.

" SOULAGES, 2009, p.32. ]
1% Ver CARVALHO, Ana Maria Albani de. “Nervo Optico e Espago N.O.: Imagens presentes’. In: O gréo da
imagem, 2007, p.90-97.
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a respeito do sorriso

34. Nervo 6ptico n 7 (Outubro 1977) Vera Chaves Barcellos, Keep Smiling- a respeito do sorriso.

62



Keep smiling pode conversar diretamente com trabalhos da série Variation Pieces, de
Douglas Huebler. Em Variable Piece #34, de 1970, Huebler fotografa 40 pessoas logo apés dizer
a elas que seus rostos sdo bonitos. Amplamente reconhecido como um nome representante da
arte conceitual, Huebler, nesse e em muitos outros trabalhos, amplia o foco analitico-linguistico
para questbes mundanas, no caso, um estudo de como um elogio combinado ao protocolo da
pose para um retrato pode afetar o semblante de uma pessoa, constituindo "um tipo de

fenomenologia da expressdo sob as condi¢cdes de uma cultura de celebridades™*°.

35. Douglas Huebler, Variable Piece #34, 1970. Detalhe.

One way, two ways (1977), outro trabalho fotografico de Barcellos, apresenta a mesma
imagem de uma ponte repetida duas vezes: na primeira, como foi tirada, mas ja com um corte
vertical na metade, e na segunda, com as duas metades invertidas. Assim, a ponte que
apresentava uma Unica opgdo de caminho, através de um processo de corte e rearranjo, torna-
se uma bhifurcagéo, criando uma nova possibilidade de rumo. A frase titulo da obra é também
apresentada dentro do trabalho, cada parte abaixo da respectiva imagem que descreve,

enfatizando textualmente a operacéo.

A mesma estratégia de alteragdo de sentidos € usada em V x V, trabalho do mesmo ano,
feito a partir de fotografias de Vera puxando uma corda, tiradas por Telmo Lanes. Os negativos
originais sao duplicados e espelhados, colocando a artista a lutar contra si prépria, em uma
disputa de cabo-de-forca. Como One way, two ways, o trabalho também utiliza a fotografia em

preto e branco, mas as imagens nao tém legenda, apenas o titulo salienta a duplicagao.

Essa construcédo de espacos e situagOes ficticias, a partir de um jogo de montagem com
fotografias de lugares reais, aproxima One way, two ways e V x V do trabalho do artista holandés
Jan Dibbets, referéncia para a abordagem conceitual sobre e através da fotografia. Dibbets é o
autor das ja citadas Perspective corrections, figuras geométricas (trapézios, na maioria das
vezes) construidas em espagos naturais ou arquitetdnicos, especialmente para ser fotografadas,

e gque sO apresentam angulos retos com a distorcdo e o achatamento que a fotografia

1% GRAW, Isabelle. “Conceptua expression: on conceptual gestures in alegedly expressive painting, traces of
expression in proto-conceptual works, and the significance of artistic procedures’. In: ALBERRO, Alexander;
BUCHMANN, Sabeth (Orgs.). Art After Conceptual Art. Cambridge: The MIT Press, 2006, p.130.



proporciona. O resultado sdo imagens em que o local onde o artista faz seu desenho, se é no
espacgo fotografado ou por cima da superficie fotografica, permanece uma davida. Mas é
particularmente na série Panoramas que as operac¢des de Dibbets mais se aproximam das de
Barcellos em One way, two ways. Por meio da justaposicdo, em uma linha curva, de fotografias
do horizonte da Holanda, Dibbets cria montanhas para o relevo notoriamente plano dos Paises

Baixos, a0 mesmo tempo em que enfatiza essa construgcdo com o titulo dos trabalhos.

nng way

36. Vera Chaves Barcellos, One way, two ways, 1977.
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37. Vera Chaves Barcellos, VxV, 1977. Detalhe.

VERA G BARCELLOS

38. Vera Chaves Barcellos, Novas situagdes de gravidade, 1978.
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39. Jan Dibbets, Panorama Dutch Mountain 12 x 15° Sea Il A, 1971. Fotografias montadas sobre papel.

Outro trabalho de Barcellos que apresenta
uma abordagem similar a de alguns artistas
conceituais norte-americanos que exploram a
fotografia como forma de apresentar suas acles é
Novas situagdes de gravidade, realizado em
Amsterdd, em 1978, em que a artista inclina seu
corpo, como que absorvendo a inclinacdo incomum
das casas da cidade, propondo um dialogo entre a sua
postura e a arquitetura da cidade. Se One way, two
ways aproxima-se do processo de montagem de
Douglas Huebler, em Novas situacbes de gravidade
Barcellos lembra Parallel Stress, 1970, de Dennis
Oppenheim, em que o artista testa os limites dos

efeitos da gravidade sobre seu corpo.

Em relacdo ao aspecto apontado como
caracteristico da arte de matriz conceitual na América

Latina, o posicionamento politico de agBes como as de

Tucuman Arde, na Argentina, ou Artur Barrio e Antonio EE:“I‘..'E“E‘;.-:..‘Z’J".I.'Z'_ PRI :3_';‘;3"'*'

Jomwiioey  Heserwpehbesl wall sl callapssd caxrvis pler belasss
Mdmid 1yi a8 Rerdaruas hridges

Manuel, no Brasil, Vera Chaves Barcellos se destaca srvien Fhatar FIFAS. phL148 Tobscmad,

iecatioer Aberdessd wip. oo Toland Mobos:  Eabert K. Szlira

por uma atitude antes critica que diretamente politica.
40. Dennis Oppenheim, Parallel Stress, 1970.

"Critica da realidade, critica das representacdes da

realidade, critica da histéria da arte"''°

, como destaca Soulages. Barcellos contesta ndo a
materialidade do objeto artistico, mas sua elitizagdo e mercantilizacdo, como evidenciam as
declaragdes do manifesto assinado com os artistas do Nervo Optico, em 1976. Entre criticas e

reivindicagdes, os artistas afirmavam que "o condicionamento ao mercado leva o artista a uma

10 SOULAGES, 2009, p.46.
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producdo meramente artesanal — muitas vezes beirando um maneirismo — a repeticdo e a um

consequente esvaziamento de contetidos"'**.

Moacir dos Anjos, a partir de uma concepgdo mais aberta de politica, afirma que, "para
Vera Chaves Barcellos, todo uso da imagem é politico, trazendo nele o germe do conhecimento
do lugar onde se vive e a possibilidade embutida de muda-lo"."'? No entanto, analisando o
conjunto da obra da artista, trabalhos que expressam um engajamento politico direto sédo pouco

frequentes. A propria artista refuta essa filiagao:

Acho que o meu trabalho tem pouco de politico e pode ter alguma coisa meio
inconsciente. Por exemplo, ha pessoas que interpretam o Keep Smiling (1977)
como um trabalho politico. Para mim, era um trabalho divertido, a gente se
divertia quando fazia aquelas seges criativas no atelier do Clévis Dariano.'*®

Entre essas excegdes, Barcellos destaca dois trabalhos que, ao invés de politicos,
prefere descrever como criticos: Pequena histéria de um sorriso (1975), e Habitat (1975).**
Pequena historia de um sorriso apresenta o sorriso protocolar do retrato fotografico como indice
da ocidentalizagdo e da suplantacdo da cultura indigena, tema também trabalhado por sua
colega de geracédo e interlocutora Anna Bella Geiger. Cada pagina do livro apresenta seis fotos
de corpo inteiro de um mesmo indio. A primeira pagina apresenta seis fotos idénticas, em que o
indio posa sério, empunhando um bastdo. As fotos sdo gradativamente substituidas por outras
do indio em pose diferente, até que a primeira imagem séria e solene do indio seja
completamente substituida por sua versdo domesticada, em que o indio posa sorrindo, sem o
bastdo, em uma pose que imita as de modelos publicitarios. Ja Habitat é outro livro de artista do
mesmo ano, formado a partir de antdncios de iméveis luxuosos, recortados de um jornal, que sao

contrapostos a fotografias de moradias populares do nordeste. **°

Duas colagens do final da década de 1970 evidenciam um posicionamento politico mais
direto, através de estruturas formais mais simples. Os trabalhos consistem em recortes de
jornais, textos ou imagens, que sdo xerocados e colados sobre uma folha oficio, com éareas
vazias entre eles, sem grandes interferéncias em suas formas ou mistura de elementos. Na
primeira (imagem 43), Barcellos ironiza a grande desigualdade social que assolava o pais,
repetindo a estratégia de aproximar opostos utilizada em Habitat. No lado esquerdo da folha,
coloca um texto sobre o problema do lixo na regido de Alagados, publicado em uma revista
jornalistica da época, e, no direito, um texto sobre iguarias e restaurantes cariocas assinado pelo
colunista social Ibrahim Sued. Entre os dois textos, a artista insere uma imagem do escudo
brasileiro e a fotografia de uma passeata em que jovens carregam uma faixa com a inscrigdo isto
€ Brasil.

"1 ver CARVALHO, 2004, p.61.

12 ANJOS, Moacir dos. “A divida como instrumento dapercepcao”. In: BARCELLOS, Imagens em migracéo, 2009,
45,

b BARCELLOS, 2009, p.23.

" | bidem.

115 \/er SOULAGES, 2009, p. 47.



41. Vera Chaves Barcellos, Pequena Histéria de um Sorriso, 1975.

42. Vera Chaves Barcellos, Habitat, 1975.
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44. Sem titulo, c1978.
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A segunda colagem (imagem 44) combina imagens de casas precarias com fotografias
de passeatas populares, repetindo aquela que apresenta a faixa isto é Brasil. Por baixo da
imagem inferior, em papel vegetal, pode-se ler parte de um texto que fala do desejo da
sociedade brasileira pela abertura politica. As imagens sdo acompanhadas de dois pequenos
recortes de texto, vamos contar a todo pais e o portador esta autorizado a coletar informagdes.
Esses dois trabalhos se destacam na producdo da artista por apresentar uma postura politica
assumida que se expressa de maneira didatica e simples, concentrando-se em uma mensagem
ao invés de sua forma. Isso permite constatar que, mesmo em menor frequéncia, o trabalho de
Barcellos também é marcado por questdes politicas, e, por vezes, isso se da de maneira muito
similar a de outros artistas brasileiros que assumiram um discurso mais direto frente a situacéo

nacional.

Pode-se pensar também em exemplos que fazem parte de sua producdo mais recente
em video e que tém um contetdo politico evidente. No a la guerra (2003/2007), trabalho
mostrado pela primeira vez na retrospectiva O grdo da imagem, alterna cenas em que a artista
reage a bofetadas invisiveis e cenas da guerra do Iraque. O tema ja aparece em um trabalho
anterior da artista, Menexene (1993), feito a partir de uma foto de jornal que mostra uma fila de
soldados norte-americanos, durante uma operacdo da Guerra do Golfo. A imagem, repetida e
emendada diversas vezes, formando uma fila que sugere o infinito, € acompanhada, na parte
inferior, por uma longa tira de marfim com a repeticao da palavra menexene, titulo de um diadlogo
de Platdo em que Sécrates defende, ironicamente, o heroismo das guerras gregas™'® e a retérica

de oracéo fanebre.**’

Para uma artista da geragdo de Barcellos, a ideia de uma arte politica implica, muitas
vezes, a atuacdo direta junto a grupos de resisténcia ou partidos, correndo o risco de reduzir as
guestdes artisticas a propaganda panfletaria. Barcellos acredita que a questéo da arte politica no
Brasil é bastante delicada, mas reconhece trabalhos de Cildo Meireles, Artur Barrio, Paulo
Bruscky e Regina Silveira como exemplos contundentes dessa equacgédo. Esse viés aparece em

algumas de suas obras, mas néo caracteriza a sua produ¢do como um todo.

O caso de Vera Chaves Barcellos € um exemplo interessante de como relagbes entre
centro e periferia, autorreferencialidade e engajamento politico se tornam mais complexas a
partir do sucesso das grandes bienais, da criacao de prémios e fundos que financiam residéncias
e estudos de artistas e do aumento das publicacdes especificas da area. Vera Chaves Barcellos
trabalha com elementos visuais e textuais, investiga o pensamento e a percepc¢do, atua no
Brasil, mas esta sintonizada com a movimentagdo do cenario artistico internacional. Insiste na
pratica artistica em um contexto de repressdo politica e perda de liberdade, mas ndo se

enquadra facilmente na idéia de que a producdo conceitual da América Latina é diretamente

"¢ Conforme a artista explica em entrevista concedida em 27/11/2010. Ver anexo |, p. 174.
7 Em portugués, o did ogo foi publicado com o nome de Menexeno. Ver PENEDOS, Alvaro. “O sentido polémico do
Menexeno de Platéo”. Revista da Faculdade de Letras: Fil osofia, Porto, Universidade do Porto, n.2, 1972, p.43.



orientada para uma atuagdo politica, a0 menos ndo em uma visao restrita do que pode ser uma
arte politizada. A artista tem trabalhos que criticam determinados aspectos da sociedade em que
vive, mas também apresenta obras lUdicas e que se debrucam sobre os limites da arte e do

visivel.

45. Vera Chaves Barcellos, No a la guerra, 2003-2007, Video, 5 min.

46. Vera Chaves Barcellos, Menexene, 1988.
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47. Vera Chaves Barcellos, Le Revers du Réveur, 1998.

48. Vera Chaves Barcellos, Visitant Genet, 2001. Registro do video.



O recorte deste trabalho privilegia a producao realizada pela artista entre as décadas de
1970 e 1980, logo apds a adogao da fotografia, € 0s momentos em que esse tipo de imagem se
cruza com elementos textuais visiveis na obra. No entanto, a questdo da fotografia e das
imagens em geral atravessa toda a producéo de Barcellos. Seus trabalhos, a partir dos anos 90,
abracam novas questdes, como a insercdo de imagens no contexto de instalacdes, muitas com
um acento narrativo e ficcional, como em O que restou da passagem de um anjo (1993) e Le
Revers du Réveur (1998), ou ainda a abordagem das novas tecnologias e suas potencialidades,
como em Visitant Genet (2001), uma instalacdo que, entre outros elementos usados para
reconstituir o universo do escritor Jean Genet, dispe de uma animagdo em que um retrato

virtual do autor, feito em modelagem, conta suas experiéncias na prisdo.**?

2.4 Relacdes entre imagem e texto no trabalho de Vera Chave Barcellos

O uso dos textos nos trabalhos que Barcellos realiza na década de 1970 colabora para
exprimir mais diretamente uma ideia, diminuindo a importancia dos aspectos formais de um
objeto, caracteristica ligada ao espirito da arte conceitual. Barcellos explora o potencial
comunicativo do texto, mas em nenhum momento abre mao da informacdo visual. Para
Soulages, o sentido do trabalho de Vera reside na combinacdo de dois tipos de sentido, o
sentido sensacéo e o sentido significacéo.™ Isto &, a forca de seus trabalhos se divide entre a
questdo do significado, acessado mais diretamente através do uso da linguagem escrita, € a
guestéo sensorial, em especial a visdo, trabalhada de maneira a evocar outros sentidos, como o
tato, a exemplo do que acontece em Epidermic Scapes (1977) e Testarte Il - Visual Tactil
(1975).

A palavra tem importéancia, no trabalho de Barcellos, desde sua produgcdo em gravura,
em que os titulos ja funcionavam como condutores do olhar diante de uma producéo abstrata.
Os textos escritos comegam a aparecer como parte fisica do trabalho da artista, ao invés de
compor etiquetas separadas sob forma de titulo, no mesmo momento em que Barcellos passa a
incorporar a fotografia ao seu processo criativo. Barcellos se coloca, assim, ao lado de muitos
artistas da arte conceitual e outras correntes desmaterializadas que apresentaram, como
resultado de seus processos, imagens fotograficas associadas a textos. No entanto, ao contrario
dos trabalhos de land art, por exemplo, ou do registro de acdes e performances, essa
combinacao ndo esta a servigo do registro ou da comunicagéo de uma agéo transcorrida em um
lugar remoto ou privado, ao qual o espectador ndo pode ter acesso. Seu texto tampouco é usado

para comunicar processos ou objetos invisiveis, ausentes ou inexistentes, como no trabalho An

18 \yer SANTOS, Alexandre Ricardo dos. "Micro-narrativas fluidas: Arthur Rimbaud em Nova Y ork e Jean Genet em
Porto Alegre”. In: Anaisdo XXX Coléquio do Comité Brasileiro de Histéria da Arte: Arte > Obra > Fluxos. Rio de
Janeiro, 2010, (no prelo).

119 SOULAGES, 2009, p.46.



oak tree, de Michael Craig-Martin (1973), ou investigar o funcionamento da linguagem, como faz
Kosuth. O texto aparece, no trabalho de Vera Chaves
Barcellos, acima de tudo, para problematizar as
imagens, direcionando sua leitura, ampliando seus
significados, despertando nossa consciéncia sobre a

percepcao visual.

A importancia dessa relacdo com a imagem
fica evidente em uma declaragdo da artista sobre o
ponto de partida de seus trabalhos. Nas obras em que
combina fotografias a textos, as imagens vém sempre
em primeiro lugar, s seu ponto de partida.**® Ao
comentar o processo de criacdo dos Testartes, essa

ordem fica evidente:
49. Michael Craig-Martin, An oak tree,1973.

Um dia eu peguei umas fotos que eu tinha de porta, janela, muro, muro riscado,
uma casa abandonada, uma porta de igreja e uma escadaria, e resolvi escrever
uns textos, mas eu ndo fazia a menor ideia do que estava comecando. Eu
pensei: bom, para essa imagem eu vou escrever um texto [...]. Eu notei que as
pessoas ficavam bem intrigadas, porque uma fotografia € uma coisa, uma
fotografia com um texto, que ja dirige o olhar do espectador para determinadas
caracteristicas dessa fotografia, é outra coisa. Ela adquire outro significado.'*

A seguir, os trabalhos em que Barcellos utiliza fotografias e textos, durante a década de
1970, serédo analisados em ordem cronolégica. Opto, no entanto, por tratar da série Testartes por
ultimo, mais detalhadamente, porque, além de colocar a questdo de forma aguda, a série
apresenta, ao longo de seu desenvolvimento, transformacfes tanto no uso do texto quanto da

fotografia.

Como visto, na série de fotografias que realiza em 1973, Barcellos usa imagens
fotogréaficas de marcas de pneu (Sinais do homem), a tampa de um bueiro (Sinais do homem l1),
o detalhe de um tecido (Sem titulo ou Arvores) e um muro (O muro), em alto contraste, para
produzir suas matrizes. As fotografias sdo repetidas, invertidas ou espelhadas, enfatizando sua
textura. Em cada matriz, Barcellos escreve um texto, a méo, em letra cursiva, que depois é
reproduzido através da serigrafia. Os textos sdo curtos e seguem todos a mesma ldgica,
descrevendo o processo de transformacéo da matéria bruta em um produto manufaturado ou

industrializado, indo da natureza ao trabalho do homem, empreendendo "uma espécie de leitura

120 Entrevista concedida em 27/11/2010. Ver anexo |, p.168.
121 | bidem, p. 166-167.



do que tinha acontecido para gerar aquela imagem"*??. A opgéo pelo uso apenas de substantivos
torna a interferéncia bastante direta, afastando-se de um texto mais subjetivo e literario (imagens
27-30).

Em seu trabalho seguinte, o livro Ciclo (1974), reaparecem algumas das imagens usadas
nas serigrafias anteriores. Novamente, a artista revela uma preocupacdo em evidenciar o
processo de transformacdo da natureza operado pelo homem. Apesar de partir dessa ideia em
comum, em Ciclo Barcellos ndo usa mais a repeticdo e o espelhamento como jogos de
composicdo, e a presenca do texto € mais discreta. As palavras ndo aparecem mais junto as
imagens, mas nas paginas que antecedem as sequéncias, funcionando como titulos: a natureza,

sinais do homem, o objeto criado, acao do tempo (imagem 31).

No texto que abre o livro, Barcellos indica suas intencdes:

Cada coisa que vemos diante de nossos olhos é seu proprio gréfico. A imagem
apreendida traz implicita a sua histéria. Provocar uma associacdo de
pensamentos que leve a analise a respeito dos fatos que contribuiram para dar
forma a imagem é o objetivo deste trabalho [...] Meu interesse é reunir dados e
refazer mental e sensorialmente o que a representacdo grafica traz de
informac&o a respeito dos fendmenos vividos pela coisa representada. E um
processo analitico da imagem que tende a uma maior consciéncia do mundo
gue nos cerca, e por iIsso mesmo, uma tentativa de uma maior conciliagdo com
o préprio processo vital.'**

Apesar de grandes diferencas formais em relacdo a seus trabalhos posteriores, as
serigrafias de 1972 e o livro Ciclo ja indicam a preocupacédo da artista em trabalhar com a

percepcao das imagens, como evidencia a declaragcdo acima.

Habitat (1975), também ja mencionado anteriormente, € um livro de artista que combina
fotografias feitas por Barcellos nos arredores de Maceié, em uma vizinhangca muito pobre, a
anuncios de apartamentos luxuosos retirados de jornal. Trata-se, portanto, de um texto
apropriado, ao invés de criado por Barcellos especialmente para suas imagens, 0 que é pouco
frequente em seu trabalho. Na maioria das vezes, € a prépria artista que costuma elaborar os
textos que usa, deixando eventuais apropriacdes para o campo das imagens. O uso de andncios
reais, publicados em jornais do Rio de Janeiro, no entanto, acentua a situagédo de desigualdade

gue o trabalho denuncia.

Memodrias de Barcelona (1977) é outro trabalho que apresenta textos apropriados. Nessa
obra, Barcellos ndo associa imagens a textos, como nos trabalhos mencionados até aqui, mas é
a cena mostrada através da fotografia € que apresenta palavras e frases. A fim de registrar a
tensdo na Espanha logo apés a morte de Franco, Barcellos fotografa as pichagbes que se

espalham pelas ruas de Barcelona, com a reconquista da liberdade de expressao. Muitas vezes,

122 Entrevista concedida em 27/11/2010. Ver anexo l, p. 166.
12 BARCELLOS, Vera Chaves. Ciclo. Apresentacdo do livro de artista, 1974. Ver SOULAGES, 2009, p.93.



as imagens mostram discursos conflitantes. Assim, nessa série, a combinagdo de palavras e
imagens néo é feita pela artista ao juntar dois elementos separados — uma imagem fotografica e
um texto —, mas é selecionada por ela, que destaca essas insergdes de discurso ideoldgico pelas
ruas da cidade através da fotografia. A obra constitui um registro de sua percepgdo sobre o
modo como a populagédo catald procurou externar publicamente suas opinides, apos um periodo

de represséo, e do ambiente visual da cidade.

O préximo trabalho de Barcellos que apresenta o uso de textos é Da Capo, um outro
livro, datado de 1979. Conforme a artista apresenta, "Da Capo tem poucas palavras,
simplesmente 1° dia, 2° dia... e sempre a mesma imagem. E sobre a monotonia do cotidiano das
grandes cidades, onde pessoas tomam o metrd todos os dias"*?*. Em todas as paginas do livro,
Barcellos utiliza duas fotografias tiradas no metr6 de Barcelona, uma na plataforma de espera do
trem, a outra dentro dele. As fotografias, também em preto e branco, séo repetidas nas paginas
exatamente da mesma maneira, tendo como Unica alteracdo a breve legenda em letras
vermelhas: 1° DIA, 2° DIA, 3° DIA, 4° DIA, 5° DIA, 6° DIA, 7° DIA. Na dltima pagina, a do 7° DIA,
aparece também o titulo do trabalho, no canto esquerdo. Da Capo € um termo italiano que
significa do comeco, usado na musica para indicar, em uma partitura, que o intérprete deve
repetir uma sequéncia desde o inicio. A palavra capo ainda pode sugerir outro nivel de leitura
para a obra, uma vez que significa chefe, em italiano, provocando uma associacéo entre a rotina

monotona do metr e as relagGes de trabalho repetitivo.

No mesmo ano em que produz Da Capo, Barcellos realiza outro livro, mas dessa vez
sem imagens, apenas com um texto em que descreve o0 momento de sua leitura. Momento Vital
€ apresentado durante uma performance da artista no Espaco N.O., na qual ela I1&, em voz alta,
essa descricdo, prestando atencdo em seus préprios atos. O texto e a leitura do texto se
misturam, assim, em uma agéo circular. "Enquanto eu estou lendo esta acontecendo aquilo que
estou lendo. E um momento vital, um momento no presente. E um momento que esta

acontecendo enquanto eu leio"%

, explica Barcellos sobre o funcionamento da performance. As
frases, escritas a mao, aparecem gradativamente no livrio e se acumulam: na primeira pagina
apenas um eu, na segunda, eu estou, na terceira, eu estou aqui, e assim por diante, até

chegarmos a Ultima pagina onde o texto aparece completo:

Eu estou aqui presente agora olhando este texto e sentindo-me aqui, meus pés
no ch&o, e movo-me lentamente defronte a cada folha, e meus olhos passeiam
atentos as palavras que se sucedem, gque se repetem e quase completam na
busca de um todo que tenha um comego, um meio e um fim.**

2 Entrevista concedida em 27/11/2010. Ver anexol, p. 170.
125 1hidem, p. 170.
126 Um registro desse trabal ho esta publi cado em SOULAGES, 2009, p.121.
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Como em Caminhando (1963), de Clark, é no desenrolar da acdo que a obra se

constitui, apostando em um comprometimento com o presente.

No ano seguinte, a artista inaugura um grupo de trabalhos que giram em torno de
como a percepcdo visual é alterada conforme seu direcionamento. A artista indica como
ponto de partida para essa série uma frase na qual John Cage afirma que o mundo muda
conforme nosso foco de atencdo.'?” O primeiro trabalho do conjunto, Atencdo 1 - processo
seletivo do perceber, tem o formato de um caderno no qual se encontram fotocépias de uma
fotografia de um grupo de pessoas na rua, assistindo a um acontecimento que ndo é

7

mostrado. Essa imagem é repetida em todas as paginas do caderno, mas cada uma

0N

acompanhada por uma frase diferente. As legendas cumprem o papel de sucessivamente
chamar a atencdo de quem manuseia o livro para diferentes detalhes do grande quadro,
através de descricbes do que pode ser visto, como o rapaz de olhos baixos e bragos
cruzados ou com a bolsa pendurada no ombro, a mée segura o menino pelos bracos. As
imagens sao legendadas através de recortes de papel datilografados colados logo abaixo
das fotografias, que servem como condutores do olhar, fragmentando uma cena que pode
ser percebida rapidamente como um simples agrupamento de pessoas, sem que nenhum
detalhe em particular seja apreendido. Com esse artificio, Vera imp8e o ritmo da leitura a
percepcdo da fotografia. O texto que utiliza é bastante diretivo, talvez estimulando mais a
percepgdo que a imaginagdo, como acontece nos trabalhos da série Testartes. Ainda assim,
essa obra também aponta para uma investigagdo da percepcdo visual e de sua

potencializagcéo através da palavra.

Em 2007, Atencdo 1 - processo seletivo do perceber é adaptado para a parede
através do uso de um letreiro eletrénico que transmite o texto das legendas que antes eram
apresentadas no caderno. Nessa nova versdo, a operacdo de deslocamento e reajuste de
foco a cada detalhe da cena apresentada se concentra em uma Unica imagem colocada
diante dos olhos do espectador, que ndo é mais uma fotocépia, mas a ampliacdo fotogréafica
da mesma imagem inicial. E preciso ndo apenas cumprir as instru¢cdes das legendas, mas

adaptar o exercicio de atencao ao ritmo em que as letras passam pelo letreiro.

Essa série foi desdobrada ainda em outros trabalhos que continuam a investigagéo
da percepgdo, mas que, ao invés de usar a descri¢cdo textual como instigadora, exploram

desenhos, ou mesmo ampliacdes fotograficas de detalhes.

127 \/er BARCELLOS, 2009.



54. Vera Chaves Barcellos, Atengado, processo seletivo do perceber 1,1980.
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55. Vera Chaves Barcellos, Atengédo, processo seletivo do perceber |, 1980 — 2007.



Paralelamente a esses trabalhos, a investigacdo de Barcellos sobre como nos
relacionamos com imagens se acentua na série Testartes, desenvolvida entre 1974 e 1980,
explorando o modo a partir do qual a visdo fragmentada que a fotografia proporciona pode ser
estendida e completada mentalmente por quem a observa. Cada trabalho dessa série apresenta
um conjunto de imagens, ora espacos naturais, ora espacos arquitetbnicos, sempre
acompanhadas de um texto. Através de frases, dentro ou ao lado das imagens, com um texto
gue solicita a a¢do, a artista convoca o espectador a construir mentalmente o contexto da cena

mostrada ou realizar escolhas em relacéo a elas.

Testarte | (1974), o primeiro trabalho desse grupo, surge a partir de uma reflexdo sobre
fotografias ja existentes, parte do repertorio da artista. Conforme Barcellos relata, apds
selecionar algumas fotografias que ja tinha produzido — de uma porta, uma janela, um muro, um
muro riscado, uma casa abandonada, uma porta de igreja e uma escadaria —, ela resolve
escrever um texto para cada imagem, sem ter muita ideia do que estava comecando.'?® O
trabalho inicial tinha o formato de sete fotografias em preto e branco, tamanho aproximado de
13x18 cm, que eram coladas em folhas A4 de papel jornal, junto com os textos escritos a
magquina. O conjunto foi adaptado para uma circulagdo maior através da impressdo em offset,
em preto. O trabalho passou entdo a ser distribuido pessoalmente pela artista, em um envelope
de papel pardo. Os textos apresentados abaixo de cada fotografia fornecem alguns elementos
para a contextualizagao parcial das imagens — & uma casa abandonada, é uma porta de igreja —,
e, a seguir, perguntam como 0 espectador reagiria diante de cada situacdo retratada. Além
dessa forte énfase na percepc¢édo, a obra gira em torno da natureza fragmentaria da fotografia,

bastante explorada pela artista em outros momentos.

Sobre o trabalho, Barcellos comenta:

O que eu utilizei bastante aqui, em alguns casos, era o que estava além da
fotografia, 0 que estava atrds da fotografia. O que poderia evocar esse
fragmento, porque a fotografia, sendo sempre um corte, uma representacdo de
um corte da realidade, remete ao que esta por fora, ao que esta além dela. [...]
tem1§$d° um imagindrio que ndo estd na fotografia, mas que é sugerido por
ela.

Testarte Il — Vocé vé... (1975) combina imagens da natureza com constru¢des humanas:
uma escadaria, um portdo, uma planta espinhosa, a copa de uma arvore e um pedaco de chéo.
O texto comeca sempre com a frase do titulo, perguntando diretamente como o espectador

percebe cada uma das imagens:

28 \er anexo |, p. 168.
129 | bidem, p. 168.
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56. Vera Chaves Barcellos, Testarte 1,1974.
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57. Vera Chaves Barcellos, Testarte 1,1974.



58. Vera Chaves Barcellos, fragmento de Testarte Il — Vocé vé..., 1975 (“Vocé vé apenas uma forma natural[...]?")

1. Vocé vé apenas uma forma natural que se desenvolve ou um aglomerado de
galhos agressivos que ao toca-los poderia se ferir?

2. Vocé vé um portdo que vocé vai ultrapassar e continuar andando, ou uma
parede intransponivel que vai obriga-lo a voltar?

3. Vocé vé um portdo que se abrira facilmente ou uma fechadura
hermeticamente fechada?

4. Vocé vé um rochedo sobre o qual vocé ficaria s, por algum tempo,
observando o mar, ou um lugar muito alto e inacessivel?

Ao oferecer apenas duas opg¢fes que oscilam entre uma situacdo de conforto e prazer e
outra de insegurancga e privagéo, Barcellos parece perguntar ao seu espectador se ele é passivo
ou ativo, medroso ou aventureiro, otimista ou pessimista, levando-o a refletir sobre sua propria
personalidade. Investigando que tipo de sensagdo uma imagem desperta em alguém, e como ela
pode ser percebida de diferentes maneiras, de acordo com o observador, Barcellos revela sua

aproximagdo das correntes de psicologia populares na época.

Testarte Il — Visual Tactil (1975) procura despertar a sensagédo de tato através do olhar,
misturando os dois sentidos. O trabalho apresenta fotografias em close, que destacam a textura
de diferentes tipos de objetos, naturais e industriais, como pedacos de madeira, troncos de
arvores, capim e asfalto. Para todas as imagens, ha apenas um texto, apresentado em
separado, que funciona como uma instrucdo: Concentre-se nas seguintes imagens. Tente senti-
las tactilmente, em todos os seus detalhes.



Em Testarte IV — O que ha por trds? (1975) a artista usa novamente o formato de
perguntas sobre como o espectador percebe cada imagem, com o texto inserido dentro da
fotografia, na posicdo de legenda. O trabalho apresenta imagens de elementos arquitetdnicos e
as perguntas se concentram no que ha por detras de cada um - ou acima, no caso da escada.
Antes, no entanto, o texto estabelece alguns dados como ponto de partida, destacando
elementos visiveis na imagem.

1. E um portal de pedra e uma pesada porta de madeira. Que ha por detras
dela?

2. E uma sacada, com uma grade de ferro e uma porta envidracada. Atras, os
tampos de madeira, fechados. Que ha no interior da pe¢a?

3. E uma escada, com degraus gastos, um corrimdo e uma balaustrada Que ha
no topo da escada?

4. E uma janela com tampos de madeira de uma velha construgdo. Que héa por
detras dela?

5. E um muro com grades e um portdo de ferro. Atrds de algumas arvores e
folhagens, uma velha casa. Que héa no interior da casa?

6. E um muro de pedras, uma balaustrada com uma trepadeira espessa. Que
ha por detras do muro?

7. E um jardim com um caminho de pedras entre as arvores. Que ha no fim do
caminho?

Junto com o trabalho eram distribuidas folhas para que os espectadores anotassem suas
respostas. Dessa forma, a artista podia analisar o tipo de rea¢do que suas imagens e perguntas
provocavam no publico, constituindo uma espécie de estudo nédo sé da percepgdo, mas também
da recepcao de seu trabalho. O procedimento de coletar as respostas foi executado tanto na 382
Bienal de Veneza (1976) quanto na XIV Bienal de S&o Paulo (1977), sendo que a artista
constata um maior envolvimento com a proposta por parte do publico da mostra italiana. Entre as
centenas de respostas, das lacbnicas nada ou ndo sei a paragrafos inteiros de exercicio
imaginativo, algumas séo recorrentes: um jardim, para a pergunta seis, e coisas relacionadas a
agua, na Ultima pergunta, mesmo que nenhum elemento visivel na imagem apontasse para
iss0.”*® Alguns ironizavam ou respondiam com situacdes absurdas, outros enchiam os espacos
fotografados com mobilia, habitantes e memoria.

No texto que costuma acompanhar os trabalhos da série, apresentando-os, a artista
explicita suas motivacdes:

Estou interessada em processos mentais. E para desencadea-los uso imagens.
Imagens diversas, algumas colocadas com a finalidade de uma leitura, numa
reconstituicdo mental de tudo quanto foi necessario para a existéncia do objeto
representado. Texturas, para despertar sensagdes tacteis, numa evocacao do
toque agradavel ou ndo, aspero ou macio, etc. Neste caso, um exercicio de
concentracdo silencioso em cada imagem e nas sensacdes que essa possa
despertar. Em outros casos, formas ou situacSes ambiguas sdo provocadoras
de escolha, agBes ou projecdes pessoais, onde a memdéria e contelidos de

1% Essas recorréndias foram apontadas pela artista em conversa reali zada no dia 11/03/2011 e confirmadas através da
andise de um caderno no qual as respostas obtidas durante a Biend de Veneza estavam registradas.



diversos niveis afloram nas respostas as perguntas formuladas, dando-nos
imagens da imagem."*

59. Vera Chaves Barcellos, fragmento de Testarte Ill — Visual Tactil ,1975.

31 BARCELLOS, Vera Chaves. "Testarte, 1976". In: SOULAGES, 2009, p.97.
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60. Vera Chaves Barcellos, fragmento de Testarte IV — O que ha por tras?, 1975.
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Testarte V, Simetrias (1976) explicita o interesse da artista pela psicologia e pelas
questdes projetivas, usando a légica dos testes de Rorschach. As manchas simétricas de
Barcellos sao produzidas a partir de um Unico negativo, contendo a fotografia de uma raiz, que é
duplicado e sobreposto em diferentes direcées para formar dez imagens diferentes, 0 mesmo
nimero de pranchas utilizado no teste. H4 um Unico texto para todas elas, que pergunta
diretamente: Que vocé vé nas seguintes imagens? Se, por um lado, o teste de Rorschach é
bastante criticado por correntes da psicologia contemporanea como instrumento universal de
diagnostico clinico, sua estrutura, no campo das artes, pode funcionar como um estimulo a
imaginacdo. Ainda, o processo usado pela artista para chegar as imagens das pranchas é
marcado pelo espirito de despojamento que guia boa parte da producdo da época, por usar o

minimo de elementos possiveis, uma Unica fotografia em preto e branco, ao longo de todo o

processo.

Testarte VI, Muros (1977) parte de um trecho do Trattato della pittura de Leonardo Da
Vinci (c. 1480-1516), em que o artista fala sobre a possibilidade de agucar o desenvolvimento da
imaginacdo através da observacdo de simples manchas em um muro. Novamente Barcellos
apresenta dez imagens — fotografias de muros vistos bem de perto —, como no teste do
psiquiatra suico. O texto que acompanha as imagens, dessa vez, ndo expressa a voz da artista
guestionando diretamente aquele que observa seu trabalho. Ao invés disso, ela apresenta a

citacdo do trecho do texto de Da Vinci que motivou sua criagao:

Nao deixarei de incluir nestes preceitos um novo método de especulacéo, que,
ainda que pareca insignificante, e quase faga sorrir, nem por isso deixa de ser
de grande utilidade para avivar o engenho a varias idéias. E o de olhar muros
salpicados de manchas, ou pedras de tonalidades variadas. Se imaginas um
lugar qualquer, poderas ver ali semelhangas com paisagens diversas, ornadas
de montanhas, rios, rochas, arvores, grandes planicies, vales e colinas de
diversas formas; e ainda poderas ver batalhas e gestos rapidos de estranhas
figuras e coisas infinitas que podera reduzir a integra e boa forma; ocorre com
tais paredes e mesclas como com o0s sons de sinos em cujos toques
encontraras cada palavra e cada nome que imagines.

Leonardo Da Vinci**

132 Conforme registrado na reproducéo do trabaho no livro Vera Chaves Barcellos obras incompletas. Ver
SOULAGES, 2009, p.107.



61. Vera Chaves Barcellos, fragmento de Testarte V, Simetrias 1976.

62. Vera Chaves Barcellos, fragmento de Testarte VI, Muros (1977).
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Testarte VIl (1976) apresenta em uma folha a imagem reticulada de um menino que
atravessa uma ponte correndo, segurando algo em sua méo, e um enunciado que explica como
o trabalho deve ser usado: Componha uma estoria, respondendo as seguintes perguntas
relativas a personagem que vé na figura ao lado: Quem é? Onde esta? De onde vem? Para onde
vai? Esse Testarte ndo tem, como fungéo original, ser mostrado em exposi¢cdes, mas sim ser
testado como tema de redacéo em escolas, partindo da hipétese de que as respostas variariam
conforme o contexto social das criangas. O trabalho foi aplicado em seis colégios de Porto
Alegre, de diferentes classes sociais, em turmas de sétima série. As respostas foram tabuladas e
analisadas por Barcellos, em conjunto com a sociéloga Liana Tubino, e seus resultados foram
publicados em um artigo. Nota-se aqui uma despreocupagcdo com as fronteiras do campo
artistico, levando estratégias da arte para outras areas, que é destacada na apresentagdo que a

artista escreve para o artigo:

As pessoas que me conhecem do mundo da arte achardo que estou me
afastando dele. As pessoas que vivem dentro do mundo da psicologia me
considerardo provavelmente uma intrusa. No entanto, consciente desse risco,
aventuro-me a prosseguir numa experiéncia que para mim foi se tornando cada
vez mais fascinante. Ao situar-me no limiar que existe entre arte e ciéncia,
estou consciente dos riscos que corro, mas, a0 mesmo tempo, nao resistia a
ambigtiidade dessa posicédo.™*

Essa atitude transdisciplinar de Barcellos esta afinada com os movimentos da época que
procuraram criticar e, por vezes, chegaram a abandonar os limites das instituicdes artisticas em
prol de uma pratica mais proxima das pessoas, da vida cotidiana ou mesmo de outras areas do
conhecimento, como acontece com as experiéncias terapéuticas conduzidas por Lygia Clark a
partir de 1972.%%

Testarte VIII, O Cofre (1979-1980) € o Ultimo trabalho da série e também o Unico de arte-
postal realizado por Barcellos. O cartdo postal criado pela artista apresentava uma imagem em
preto e branco de um cofre antigo, em formato de baud, enquanto o verso continha a pergunta O
qgue ha dentro deste cofre?, em portugués e inglés. Os cartes ja vinham pré-enderecados para
qgue os destinatarios remetessem suas respostas de volta a artista. Os postais foram enviados
para pessoas do mundo da arte em diferentes lugares, a partir da lista de enderecos compilada
pelo Espaco N.O., que tinha acesso a diversas redes de arte postal. Entre os cartes devolvidos,
constam respostas enviadas de paises como Suica, lugoslavia, Japdo, Australia, Canada,
Espanha, Poldnia, Itdlia, Hungria, Franca e México, além de diversas cidades brasileiras. Entre

alguns dos artistas, criticos e historiadores da arte que participaram do projeto, estdo Antonio

133 BARCELLOS, Vera Chaves, TUBINO, Liana. “Aspectos sociais e sua influéncia na visio do mundo de grupos
adol escentes com escol aridade semel hante e niveis sociais de vida diferentes’. Revista de Estudos da FEEVALE, Novo
Hamburgo, 1979.

34 ver Lygia Clark: da obra ao acontecimento, (catd ogo). Nantes/ S8 Paulo: Musée de Beaux-Arts de Nantes,
Pinacoteca do Estado de S&o Paulo.



Dias, Carl André, Edgardo Antdnio Vigo, Hervé Fischer, Kristine Stiles, Lucy Lippard e Ulisses
Carrién, que responderam, respectivamente, “Dentro do cofre tem um pogo ou uma poga”, “A
pair of tits cut from the dead body of an Amazonian woman”, “La marca de Vigo”, “Dieu”, uma
colagem com dois olhos retirados de uma revista, “Nothing | would have expected to find there” e
“Another chest”. As respostas, recebidas ao longo do ano de 1980, muitas vezes estabeleciam

uma troca de trabalhos de arte-postal e informacdo sobre as atividades de seus remetentes.

Aracy Amaral, em texto apresentado inicialmente no catalogo de uma exposicao de Vera
Chaves Barcellos no MAC do Parana, em 1981, destaca o0 uso que a artista faz da fotografia
como um instrumento, constituindo o "fio condutor da mensagem que se quer transmitir*>. A
afirmacéo de Amaral vai ao encontro da caracteristica normalmente atribuida a fotografia na arte
conceitual, e também repetida por Chaves Barcellos, a de registro que aponta para algo que esta
além da imagem, e que por isso nao recebe tratamento especifico. No entanto, em um trabalho
como Testartes, esse fio se volta sobre si mesmo, ndo para chegar a uma afirmacao tautolégica
gue orienta as investigacBes conceituais da linhagem de Kosuth, mas para interrogar nossa
relacdo com a fotografia, convocar-nos a pensar em como as imagens reverberam naqueles que

as veem. A arte conceitual proposta por Kosuth'*®

— tomando-o0 como modelo de comparacéo
justamente pela referéncia que a prépria artista faz a seu trabalho prético e tedrico — é uma arte
gue investiga a natureza da prépria arte, despojando-se de aspectos formais e perceptuais para

favorecer a ideia ao invés da visdo e das sensacdes que ela suscita.

Testarte VII - Vera Chaves Barcellos - 7§

Cemponha uma estéris, respondendes
as seguintes perguntas relativas a
personagem que vé na figura ao la-
do:

= Quem @&t

- Onde esta?

- Oe onde vem?

- Para onda vai?

63. Vera Chaves Barcellos, Testarte VII, 1976.

1% AMARAL, Aracy. “Perceber como forma de criagdo”. In: VIGIANO, Cris (Org.). Vera Chaves Barcellos. Porto
Alegre: Espaco N.O. — Arquivo, 1986, p.34.

138 \/er KOSUTH, Joseph. “A arte depois da filosofia’. In: FERREIRA, Gléria; COTRIM, Cecilia (Orgs.). Escritos de
artistas nos anos 60/70. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2006.



TESTARTE Vil — VERA CHAVES BARC&LL‘OS h R o

QUE HA DENTRO DESTE COFRE?
WHAT'S INSIDE THIS CHEST?

umm STATES AIR m‘it

Responda para:
Answers to:

VERA CHAVES BARCELLOS
RUA GEN. JOAO MANOEL, 604, AP. 54

Remetente /Q
v ;57 DL7 W‘an&(x 90.000 PORTO ALEGRE ~ RS — BRASIL

64. Vera Chaves Barcell os, Testarte VIl — O Cofre, 1979/80.



Live wv woum dEas Na série Testartes, ndo € com uma definicdo de
arte que Barcellos parece estar preocupada, mas com a

investigacdo de como as pessoas podem responder as

NEw ATTIUDED BECCKS Womir imagens. Mais do que construir uma definicdo de arte, a

BAR = CO P B - B ACEESEE - L Pd FAENE . A B il A

série busca ativar processos criativos em meios nao

B ATTRISEN FaRie ATBROEN necessariamente artisticos, como indica o Testarte VII,
AEACE » K IFETE - ARSI EEEF ~Srea™ S oy = PVIEE drd T i

pensado para a aplicacdo em escolas. Através de sua

7

b e b e S articulacdo com textos, a fotografia é transformada
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nesses trabalhos em um "catalisador de sensacdes"™',

aproximando-se do mote "viva em sua mente" da
exposicdo When attitudes become form, um dos marcos
aw Exwiairien onssers v mnin wemes messns. inicias  da  histéria da arte conceitual."® Nesses

65. Catélogo da exposigio When attitudes become trabalhos, € impossivel reduzir a fotografia a seu tema,

f 1969. . .
orm risco que se corre toda vez que se toma a imagem

fotografica como registro neutro e automatico da realidade. As imagens que a série Testartes
apresenta ndo séo simples registros de uma escada, de um muro riscado ou de um arbusto, mas
apontam para a multiplicidade de imagens que uma fotografia combinada a uma incitagéo textual

pode engendrar.

Para Barcellos, o ciclo dos Testartes, no entanto, se completa com outro trabalho, sem a

presenca de texto:

Ha um trabalho que eu fiz depois dos Testartes que € uma continuagdo dos
Testartes, mas ele dispensa a palavra, que é o Per(so)nas. Per(so)nas, eu até
diria, € um Testartes também [...]. Eu acho que ele é a grande sintese dessa
guestdo. Eu gosto muito desse trabalho. Eu gosto muito do primeiro Testarte e
gosto muito do Per(so)nas, porque eles fecham todo um ciclo de trabalhos,
nesse sentido da leitura psicoldgica [...].**

Per(so)nas € uma série fotografica produzida entre 1980 e 1982, os anos seguintes ao
seu Ultimo Testarte, que é exposta na | Bienal de Havana, em 1984. As imagens mostram as
pernas de mulheres na rua, dos pés aos joelhos, vistas por trds, em um angulo levemente
elevado. Além dos formatos e postura, o enfoque destaca o0 modo como se vestem. A visdo
parcial dessa parte do corpo na qual pouco reparamos, no dia a dia, por estar mais longe dos

olhos, serve como um gatilho para a imaginacg&o. E dificil olhar para essas pernas sem, logo em

¥ \er BARCELLOS, 2007, p.21.

138 “When Attitudes Become Form — 'livein your head' — works — concepts — processes — situations — information” era
o titulo completo da exposi¢ao realizada em 1969, em Berna e em Londres, sob a curadoria de Harald Szeemann,
reunindo trabahos de artistas como Giovani Anselmo, Joseph Beuys, Me Bochner, Victor Burgin, Walter de Maria,
Jan Dibbets, Hans Hackee, Eva Hesse, Yves Klein, Joseph Kosuth, Sol LeWitt e Dennis Oppenheim. Simula
disponivel em http://www.l eftmatrix.com/whenattitudes.html, Gltimo acesso em 20/03/2011.

139 Entrevista concedidaem 27/11/2010. Ver anexo |, p. 175.




seguida, tentar imaginar como seria o resto dessas mulheres. A ideia do trabalho é apresentada
através de um jogo grafico em que as letras entre parénteses mudam seu sentido quando lidas
ou ignoradas, oscilando entre as pernas — o fragmento — e as personas — a totalidade que pode
ser imaginada. Barcellos trabalha muitas vezes com a fotografia enquanto fragmento, cuja
totalidade s6 pode ser recomposta —ou criada — pela mente de quem vé, cabendo a artista
fornecer elementos que guiem essa operacdo. Assim, Per(so)nas, mesmo sem nenhuma
instrucdo verbal direta, também gira em torno de um exercicio de recompor ou construir

realidades possiveis a partir da observagdo de um fragmento, como no resto da série Testartes.

Por um tempo, Per(so)nas foi considerado pela artista como o nono Testarte.
Inicialmente, as imagens incluiam pernas masculinas e femininas e vinham acompanhadas pela
seguinte instrugdo textual: Observe as imagens. Escolha uma delas e assinale o nimero.
Descreva como vocé pensa que seja 0 tipo de pessoa retratada, seus tracos de carater,
temperamento, etc. A artista, no entanto, logo elimina as pernas dos homens e o texto,
diferenciando o trabalho do resto da série. As imagens de pernas masculinas foram excluidas
por apresentar poucos elementos para estimular a reconstru¢do mental de seus donos, uma vez
gue contém pouca variagdo de vestimenta — calca e sapatos — e pouco corpo a mostra. "As

personalidades dos homens sdo muito veladas pelas calgas"**

, explica Barcellos. Sobre a
opcao de eliminar o anunciado com instruc@es ao espectador, a artista declara ter percebido que
as imagens dispensavam as palavras, conduzindo quase que imediatamente a uma leitura
psicologica a partir dos fragmentos: "tu ndo precisas perguntar, porque ele ja traz toda uma
conotacao da leitura psicolégica da imagem. Tu constréis toda a figura a partir das pernas, tu

reconstituis até o carater, o temperamento"**.

Essas duas escolhas, no entanto, acabam trazendo novas conotacdes para o trabalho. A
opgdo por manter somente as pernas femininas acaba enfatizando questées de género e até
mesmo a fetichizagcdo do corpo feminino, enquanto a retirada do texto confere ao trabalho uma
maior abertura, permitindo que os espectadores tenham percep¢des mais particulares da obra.
Ao retirar o texto, Barcellos abre m&o de um controle maior sobre a leitura das imagens. Sem a
instrucéo textual inicial, bem diretiva, o espectador nao faz necessariamente a leitura psicoldgica
daquelas imagens. O trocadilho do titulo € menos evidente e funciona apenas como uma pista
para aqueles familiarizados com o conceito de persona da psicologia Juingiana. Ainda, a questao
do conjunto também ganha mais forca com a retirada do texto, fazendo emergir uma ideia de

tipologia.

140 Entrevista concedidaem 11/03/2011.
141 Entrevista concedidaem 27/11/2010. Ver anexo |, p. 175.



66. Vera Chaves Barcellos, fragmento de Per(so)nas, 1980-82.
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Per(so)nas, por outro lado, diferencia-se também dos trabalhos da série Testartes por
apresentar fotografias coloridas ao invés de preto e branco, talvez ja anunciando novos rumos na
producao da artista e uma reagdo as mudancas que a década de 1980 traz para a arte brasileira.
No restante da série, assim como na maior parte de seus trabalhos da década de 1970,
Barcellos utiliza a fotografia em preto e branco, em pequenos formatos. A solucdo, que pode
parecer motivada por limitagdes técnicas ou econdmicas, se trata de uma opgao a fim de "evitar

nl42

um excesso de seducgdo™"“, presente também no trabalho de outros artistas do periodo,

brasileiros ou internacionais, de filiacdes conceituais.

Essa obra, assim, aponta para duas transformac¢8es no trabalho de Barcellos: um recuo
do texto, em especial daquele que estabelece didlogo direto com o espectador, induzindo-o a
determinados exercicios de percepgdo, e uma concentragao na imagem, que ja se anuncia em
Retrato (1975), Epidermic Scapes (1977) e se acentua em trabalhos seguintes, tais quais
Detalhes e (1982-1984) e M&os na praia (1986).

No inicio da década de 1980, a artista ainda produz outra série com 0 mesmo principio
de Testartes. Nesses trabalhos, combina fotocopias coloridas de diapositivos, a maior parte
deles feita durante uma viagem a Nova York, com textos mais longos, que também procuravam
uma leitura psicologica do espectador a partir de sua percepgdo das imagens. A série, no
entanto, acaba sendo deixada para tras, permanecendo inédita até hoje. "O texto € meio literario

demais, por isso n&o me agrada muito [...] j& tinha passado o momento"**?

, comenta a artista.
Vocé é uma planta sufocada entre paredes e vidros. O contato com o ar ndo lhe é permitido.
Vocé parou de crescer. Identifigue-se ou ndo, dizia o texto que acompanhava a imagem de uma
vigorosa planta crescendo contra um vidro, e Concentre-se nesta imagem. Vocé tem duas
possibilidades: ou vocé esta fora, na luz, ou vocé esta dentro, na penumbra. Onde esta vocé?, o

gue acompanhava uma janela.

Durante os anos 80, a produgéo de Barcellos responde as mudancgas no cenario artistico
nacional e internacional que trazem de volta a pintura e uma concep¢do de arte mais voltada

para a expressao ou o deleite visual do que propriamente para as ideias.

No inicio dos anos 80, os ventos mudam no sistema da arte onde as diretrizes
comecam a ser tracadas pelo mercado que torna visivel e reintroduz a
producdo pictérica, desta vez, de varios artistas europeus, principalmente
italianos e aleméaes, e alguns norte-americanos que vinham trabalhando na
pintura desde a década anterior, ou mesmo antes. As repercussdes no Brasil
sdo imediatas, onde a pintura retorna com forga, e toma conta dos salfes
oficiais e do mercado de arte. Foi uma época dura, ja que, para mim, parecia
um retrocesso essa releitura do expressionismo que dominou boa parte da
década de oitenta.'**

"2 Entrevista concedida em 11/03/2011.
'3 Entrevista concedida em 11/03/2011.
14 BARCELLOS, Vera Chaves. Minha experiéncia com a fotografia, (manuscrito). Porto Alegre, 2008.



A artista realiza, no periodo, algumas serigrafias sobre o universo feminino, partindo de
fotos de familia e outras imagens apropriadas. Em medos da década, Barcellos se muda para
Barcelona, onde realiza trabalhos como Origem da Abstracdo e Cadernos para Colorir | e 1l, que
combinam fotografia, xerox e pintura de uma maneira irbnica, misturando original e cépia, numa

oposicdo ao ideal de obra Unica.

Durante a década de 1990, a questao das instalacGes se torna mais forte no trabalho da
artista, mas, mesmo nesse novo formato, a fotografia continua desempenhando um papel
importante, combinada a outros elementos como placas com nomes, roupas e objetos. Muitas
vezes, as imagens sao repetidas com pequenas variagles, fruto de interferéncias técnicas
planejadas ou acidentais, como em Memorial Ill: Dones de la Vida (1992), O Nadador (1992) e
Os Nadadores (1998). Em alguns desses trabalhos, elementos textuais continuam presentes,
mas eles aparecem muito mais para ajudar a construir uma narrativa do que para se comunicar

diretamente com o espectador, provocando-o a ter um posicionamento diante de uma imagem.

Ha, no entanto, uma obra que Barcellos realiza no final dos anos 90 que pode ser
interessante para se pensar no modo como a artista combina fotografia e texto durante os anos
70, uma vez que se estrutura a partir de obras de colegas em que a informacé&o visual perde
importancia para outros tipos de sentido. Novamente, como em Momento Vital (1979), Barcellos
trabalha apenas com textos. O Caminho de Tirésias ou Reflexdes sobre a Cegueira: um Ensaio
sobre Cinco Artistas Brasileiros (1997) € um trabalho site-specific que a artista faz para o evento
multidisciplinar Cegueses, no Museu d’Art de Girona, na Espanha, combinando artes visuais,
literatura e um ciclo de palestras, organizado por Gléria Bosch.*** Respondendo & proposta da
exposicao, cujo tema € a cegueira, Barcellos ndo apresenta nenhuma imagem, apenas textos,
impressos em letras vazadas, que oferecem descricbes feitas pela prépria artista sobre o
trabalho de cinco artistas brasileiros cujas obras tém um contetido ndo-visual marcante. Nesse
trabalho, Barcellos se coloca entre a posicéo de espectadora e a de artista, assumindo a funcéo
de apresentar a obra de Hélio Oiticica, Lygia Clark, Antonio Dias, Cildo Meireles e Waltercio

Caldas para os visitantes da exposicao.

Barcellos instala o trabalho em uma sala chamada El mirador, que no passado
funcionava como um pombal. As aberturas por onde entravam as pombas, transformadas em
janelas na configuracédo do prédio atual, permitem uma vista panoramica de Girona, dai o nome
da sala. Trata-se, portanto, de uma operacao para cegar o mirador. A partir de seu conhecimento
sobre a producdo desses artistas, Barcellos elabora textos curtos que, impressos em negativo
com tinta azul sobre uma espécie de lona, sao colocados sobre as janelas da sala, cobrindo-as.
A luz do dia que a lona veda ilumina as letras vazadas, formando um texto brilhante. Abaixo de

cada janela, encontra-se uma versao em Braille para 0 mesmo texto. Cada janela, assim, contém

5 Ver CARVALHO, AnaMaria Albani de. Vera Chaves Barcellos - Uma obra contemporanea de seu tempo. Texto

publicado origina mente em 1997 no catd ogo da exposi¢ao “ Panoramade Arte Brasileira 97" (MAM/SP), revisado em
2004. Disponivel em http://www.verachaves.com/ana-por.html, Ultimo acesso em 20/03/2011.




um ou dois paragrafos, que primeiro apresentam o artista e depois descrevem alguma de suas
obras nas quais a questdo do desmantelamento da primazia da visdo é evidente para Barcellos.
A artista nos fala da producéo dos anos 60 e 70 desses artistas, como Bichos, Luvas sensoriais
e Baba Antropofagica (1973), de Clark, Penetraveis, Bdlides, Parangolés e Tropicalia, de
Oiticica, a série A llustragcdo da arte, O viajante (71) e Disco: o espago entre (1971), de Dias,
Vocé é cego (1972), Anti-sonhos (1975), e A imagem é cega (1982), de Caldas e Para ser
dobrado com os olhos (1970), Eureka — blindhotland (1975) e Conhecer pode ser destruir (1976),

de Meireles.

67. Vera Chaves Barcellos, O caminho de Tirésias, ou reflexdes sobre a cegueira: um ensaio sobre cinco artistas brasileiros, 1997.



Para Barcellos, trabalhos como esses contribuiram para libertar a arte do dominio do
olhar. "O importante era fechar os olhos, tornar-se cego para a obviedade de imagens
impactantes e, livre das exigéncias de um universo exclusivamente retiniano, elaborar

significados"*

, comenta a artista a respeito dessas obras. Partindo do principio de que a obra
desses artistas nao se restringia a producao de objetos visiveis, Barcellos parece defender a
tese de que a poténcia desses trabalhos ndo se resume a sua presenca, podendo uma descri¢éo
transmitir seus principios. Em um ensaio sobre esse trabalho, a artista afirma novamente suas

motivacdes conceituais:

O sentido poético ndo esta so6 contido na qualidade formal, mas no pensamento
decorrente de uma observacdo que supera a mera constatacdo retiniana, ou
pela entrada a um mundo conceitual ou perceptivo pertencente a outros
sentidos como o tato, o ouvido, a sensacéo de peso, o gosto.**’

O titulo do trabalho esclarece com que tipo de cegueira Barcellos esta lidando. Para a
artista, a privacéo da viséo pode levar a ampliacdo de outros sentidos, atingindo uma cegueira
visionaria, como a de Tirésias, o profeta cego de Tebas, que se abre para o oculto. Trata-se de

nl48

"uma cegueira mais sabia, atenta a outras formas de leitura do universo circundante" ™, ela

comenta.

Douglas Crimp denuncia a espécie de dorméncia visual que a abundancia de imagens
tende a provocar, partindo das idéias que Walter Benjamin apresenta em A obra de arte na era
de sua reprodutibilidade técnica. Crimp salienta a separacdo entre a obra e sua tradicdo que o
aperfeicoamento e a popularizagédo das técnicas de reproducéo foto-mecanicas provocam. Para
Crimp, nem mesmo o maior esfor¢o de concentragao poderia permitir que experimentassemos a
aura de um quadro como Mona Lisa. Essa espécie de conhecimento prévio e fragmentario,
gerado por seus milhares de reproducdes, impediria que a obra fosse percebida em um encontro
direto. Mona Lisa [...] esgotou-se pelas milhares de vezes que vimos sua reproducéo, e ndo ha

grau de concentracdo que nos devolva seu carater Ginico.**

O uso da imagem, na obra de Vera Chaves Barcellos, consiste em uma forma de discutir
o estatuto da imagem no cotidiano. Em trabalhos como a série Testartes e Atencéo, processo
seletivo do perceber, as legendas das imagens atuam como uma forma de reverter a dorméncia
visual que a profusdo de imagens da vida contemporénea proporciona. As imagens sdo 0 ponto
de partida a partir do qual o texto é acoplado, a fim de potencializa-las e problematiza-las. As
instrugdes da artista constituem uma maneira de engajar, via discurso, seu espectador em um

processo de reflexdo sobre o que vé e como V&, criando uma tensdo entre o desejo de ver e 0s

1 BARCELLOS, Vera Chaves. “O caminho de Tirésias, ou reflexdes sobre a cegueira: um ensaio sobre cinco artistas
brasileros’. Porto Arte, Porto Alegre, v.9, n.17, nov.1998, p.36.

"7 Ibidem, p. 9.

8 |hidemp. 9.

149 CRIMP, Douglas. “La actividad fotografica de la posmodernidad”. In: RIBALTA (Ed.), 2004, p.153.



limites do que pode mostrar uma fotografia. O uso do texto aparece como recurso para
estabelecer uma interlocugéo direta com seu espectador, guiando seu olhar para elementos que
talvez sozinho ele ndo percebesse, provocando-o a pensar sobre as imagens que circulam com

tanta rapidez e volume no mundo contemporéneo.

O caminho de Tirésias reafirma a convicgdo da artista nos principios que motivam a
transformacao de sua obra durante os anos 70. Mesmo que seus recursos se sofistiquem — com
a incorporacdo de novas tecnologias de producdo e de exibicdo de imagens, ou com a
abordagem de novas problematicas artisticas, como a da producdo site-specific —, Barcellos
continua a suspeitar do puro deleite visual, como confirma a forma irbnica em que trata do
retorno da pintura durante os anos 80, em trabalhos como Cadernos para colorir (1986-87). Em

uma palestra recente, a artista assume:

Tento em meu trabalho conservar as minhas posi¢cées que me acompanham
desde os anos 70, de que se por detrds de uma imagem fotografica néo existir
algum conceito ou uma posi¢éo sentimental , quando falo sentimental me refiro
a valores, restara muito pouco...**

Através do interesse pelos processos mentais que envolvem a imagem, Vera Chaves
Barcellos da continuidade a investigagdo de artistas conceituais que trabalharam a partir da
substituicdo de objetos ou ac¢bes por sua descricdo textual, deixando para o espectador —leitor o

trabalho de imaginar a proposicao.

10 BARCELLOS, 2008, s/p.



3. ROSANGELA RENNO:

articulagdes entre o visivel, o legivel, e o invisivel

O trabalho de Roséangela Rennd foi escolhido para este estudo por sua importancia
dentro do cenario artistico nacional a partir da década de 90 e, também, por apresentar
articulagGes sistematicas entre imagens e textos. Os processos de apropriagdo, a construcéo de
narrativas, o uso de arquivos, o tratamento material sofisticado da fotografia e as questdes de
identidade e de memdria presentes em sua produgdo sao caracteristicos do modo como a
fotografia é trabalhada na arte a partir dos anos 80. Bastante afastado das proposi¢fes analiticas
e tautologicas da corrente mais linguistica da arte conceitual, o trabalho de Rennd, ao investir na

coleta de fotografias e de textos e em

diferentes formas de combina-los,
constitui um interessante desdobramento
da arte conceitual que, como ja vimos,
problematizou ndo s6 a natureza da arte
e a da linguagem, mas o mecanismo e 0s

usos da fotografia.

Se, por um lado, trabalhos como
os de Richard Long e de Hans Haacke
baseiam-se prioritariamente na

capacidade da fotografia de registrar

acOes ou apresentar informacgao, convém

lembrar, novamente, que, apesar de uma

estética pobre, por vezes, a arte 68. John Hilliard - Cause of Death ¢1970

conceitual usou a fotografia justamente

para pensar sobre a propria fotografia, seja como representacéo, documento ou acao cotidiana.
E o caso de John Hilliard que, em Cause of Death (c1970), apresenta a mesma fotografia de um
corpo com quatro enquadramentos e legendas diferentes — esmagado, afogado, queimado ou
despencado —, cada uma indicando uma causa de morte distinta, associada ao elemento extra
que as fotografias anteriores ndo mostravam. Através desse jogo de recortes, Hilliard
problematiza o aspecto fragmentario da fotografia e a suscetibilidade de uma imagem a

diferentes tipos de discursos.



A seguir, a obra de Renno é analisada a partir de trés eixos: 1. a relacdo com a arte
brasileira dos anos 90 e com a fotografia contemporanea internacional, 2. as questfes trazidas
pelo fato da artista trabalhar com imagens previamente existentes, entre elas o0s aspectos

criticos levantados por seu trabalho, e 3. as relagbes que estabelece entre a imagem e a palavra.

3.1 A fotografia na arte internacional dos anos 1980 e 1990

A virada para a década de 1980 é frequentemente lembrada pelo retorno da pintura ao
centro do sistema das artes apds as criticas ao objeto artistico acabado, auténomo e
comercializavel que os artistas da chamada desmaterializac&o™* da arte realizam. No entanto, a
partir da mesma época, nota-se também uma transformacao na abordagem da fotografia, tanto
por parte dos artistas quanto por parte das instituic6es e do mercado da arte. Essa conquista de

um espago mais amplo no territorio das artes recebe a atencao de diferentes autores da area.

Como visto, André Rouillé identifica na arte produzida desde os anos 80 o uso da
fotografia como um material. Para o autor, a partir desse momento, a imagem fotografica alcanga
por si propria o estatuto de obra de arte, podendo ser exposta independentemente de qualquer
outro elemento — inclusive outras fotografias —, e recebendo, da parte dos artistas, um cuidadoso
trabalho técnico e estético. Conforme ja mencionado, € apenas a partir desse periodo que o
autor reconhece uma alianca definitiva entre arte e fotografia, constituindo uma pratica que ele
batiza de arte-fotografia, a qual se apoia "no emprego — assumido, plenamente dominado e,
muitas vezes exclusivo — da fotografia, enquanto confere a fotografia um status original de

material artistico"**2. De acordo com Chéuvrier,

numerosos artistas, que assimilaram mais ou menos as investigacdes
conceituais, reutilizaram o modelo do quadro e utilizam a fotografia, de forma
muito consciente e sistematica, para produzir obras — obras autbnomas- que se
apresentam como quadros fotograficos. Entre os artistas que usam a fotografia
est&o fotografos, ndo por coincidéncia [...].**

E nessa época que ganha destaque uma nova producdo em fotografia, que adapta o
principio da apropriagdo ao universo de profusdo e sofisticacdo das imagens da industria de

massas, espelhando em muitos aspectos a situagao cultural do final do século XX. Uma nova

151 Termo criado pela critica norte-americana Lucy Lippard, recusado por muitos artistas e criticos da época, mas que é
utilizado aqui para caracterizar essa producdo de uma maneira geral, abarcando ndo apenas trabalhos que ndo tem
exigéncia material, mas também aqueles em que o conceito vem antes da escolha dos meios e os de pouco
investimento material. A propria Lippard amplia, em 1995, o sentido inicia do seu termo, ao afirmar que, para ea,
arte conceitual significa trabalhos em que a ideia é o principal e o material é secundario, leve, efémero, barato,
despretensioso e/ou desmaterializado. LIPPARD apud GODFREY, 1998, p.14. Traducdo minha.

152 ROUILLE, 2009, p. 335.

3CHEVRIER, 2006, p. 150. Tradug&o minha



geracdo de produtores ou gerenciadores de imagens, entre eles Cindy Sherman, Richard Prince
e Sherrie Levine, comega a trabalhar com a fotografia de uma maneira bastante diferente
ARIE | R ' daquela dos artistas que a usam durante os anos 60 e
' ' inicio dos 70. Essa produgédo em fotografia, identificada
com varios aspectos da pés-modernidade, apresenta
como caracteristica essencial a consciéncia, como
aponta Grundenberg, de que a cultura do final do
milénio era tanto baseada quanto dirigida a camera.
Para artistas como Louise Lawler, "o significado das

imagens €é sempre uma questdo de contexto,

. x . n154
69. Sherrie Levine, After walker Evans: 2, 1981. ESPEUa'mente sua rEIaQaO com outras Imagens '

A apropriagdo marca o trabalho de artistas que
operam com diferentes meios, ndo se restringindo ao universo da fotografia.*>> O simbolo maior
dessa arte de apropriagdo, no entanto, é provavelmente Sherrie Levine. Levine torna-se
conhecida, no inicio da década de 1980, ao realizar
uma série de fotografias de fotografias, registrando,
através de livros e catalogos de arte, obras
referenciais da historia da fotografia como as imagens
de Walker Evans e Edward Weston. Nesses
trabalhos, Levine exibe exatamente as mesmas
imagens que tornaram esses fotdgrafos conhecidos,
sem acrescentar nem tirar nada, alterando apenas os
dados que constavam em sua etiqueta. Levine
apresenta-se como a autora e muda os titulos das
obras para After Walkers Evans ou After Edward
Weston, expresséo que pode ser traduzida como “ao
estilo de”, “citando”, ou simplesmente “depois de”. O
procedimento da artista coloca em xeque as ideias de
original e autoria que a propria fotografia havia

70. Louise Lawler, Monogram - Arranged by Mr. and Mrs. estremecido na epoca de seu Surgimento!

Burton Tremaine, New York City, 1984. . . L. .
embaralhando ainda mais os j& difusos conceitos de
autor, obra e copia em plena pés-modernidade. Ironicamente, seus Levines originais*>®, em dado

momento, chegaram a ser vendidos a valores mais altos que as fotografias vintage™®’ de Evans.

' GRUNDENBERG, Andy. Crisis of the real: writings on photography since 1974. New Y ork: Aperture, 1999, p.
12. Tradugdo minha

155 Ver BUCHLOCH, Benjamin. “Procedimientos aegoricos: apropriacion y montgje en € arte contemporaneo”. In:
PICAZO, Gldria; RIBALTA, Jorge (Ed.). Indiferenciay singularidad. Barcelona: Gustavo Gili, 2003.

1% WOODWARD, Richard. "On Artificial Rarity and Fakery". The New York Times, New Y ork, 23 de abril, 2000.

57 O conceito de fotografia vintage é criado nos anos 70 para atender &s demandas do mercado e estabelecer, em um
meio que possibilita infinitas copias, como a fotografia, a nocéo de raridade. Assm, a partir da data e da assinatura de
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A operacao da artista, embora muito simples, € paradoxal, pois anula ao mesmo tempo em que

reforca a autoria.

Além da questdo da apropriagdo — que traz para arte do periodo elementos da
publicidade e da industria do entretenimento, ao mesmo tempo em que desafia os valores de
autoria e originalidade —, a fotografia da década de 1980 e 1990 é marcada pelos grandes
formatos e pelas cenas cuidadosamente montadas que questionam a ideia de instante
decisivo™® da fotografia tradicional. Como visto anteriormente, essa fotografia produzida para ser
um objeto de arte é caracterizada, por Jean-Francois Chévrier, como fotografia tableau, por
trazer de volta a arte, através da fotografia, a questdo da representacdo, da composigédo e do

guadro autdbnomo.

Para David Mellor, a passagem da abordagem despojada da fotografia, caracteristica da
arte dos anos 70, para o tratamento formal sofisticado que ela recebe na década seguinte é

"descrita por vezes como a chegada do 'conceitualismo de segunda geracdo™. Para o autor, a
mudanca é marcada pela "re-legitimacdo de prazeres visuais antigos que haviam sido
estigmatizados durante o alto modernismo"**°. Mellor levanta ainda a hipétese de que essa volta
a sofisticagdo na produgdo de imagens artisticas, empregando grandes formatos e novas
técnicas de ampliagdo e impressdo, seja também uma resposta ao processo paralelo de
sofisticagdo pelo qual passa a industria do entretenimento e, consequentemente, uma resposta
as mudangas na visualidade da populagdo em geral. A preferéncia de um artista como Jeff Wall
pelo formato backlight pode indicar a permeabilidade da arte a valores e procedimentos da
publicidade apds o modernismo. Se esse processo teve inicio com a pop art, € nos anos 80 que

ele foi definitivamente efetivado, apés uma época em que, conforme nos aponta Grundenberg:

A pintura estava acabada, e tudo que restava para fazer era ou minimalismo
(que ninguém gostava muito de olhar) ou conceitualismo (que ninguém podia
olhar) [...]. A decoracdo e a representacdo estavam fora, o apelo visual era
suspeito e 0 apelo emocional era visto como meloso.*®

Durante os anos 90, em uma época em que a fotografia jA goza de um espacgo
privilegiado entre as instituicdes e o0s processos artisticos, os artistas do fim do milénio

encontram diferentes caminhos para trabalhar, muitos deles passando pela imagem fotogréfica.

fotografias, 0 mercado da arte da preferéncia as primeiras imagens que um fotografo extrai de seu negativo, sob a
judtificativa de que essas fotografias estariam mais proximas de sua concepcdo durante o momento em que a
fotografou, mesmo que suas copias posteriores sgam de melhor quaidade. Ver WOODWARD, 2000.

158 O conceito de instante decisivo é apresentado por Cartier-Bresson, pela primeira vez, no livro Images a la sauvette.
Paris: Verve, 1952. Ver BRESSON, Henri Cartier. “H instante decisivo”. In: FONTCUBERTA, Joan (Ed.). Estética
fotogréfica. Barcelona: Gustavo Gili, 2003, p.221-236. Sobre a critica que esse conceito sofre em préti cas artisticas
atuais, ver BAQUE, Dominique. “Desconstruccion del paradigma del instante decisivo”. In: . La fotografia
?Iésica Barcelona: Gustavo Gili, 2003.

% MELLOR, David. “Media haunted humans: Cindy Sherman, Richard Prince, John Stezaker”. In: EVANS, David
(Ed.). Appropriation: Documents of Contemporary Arts. London: Whitechapel Galery, 2009, p.99. Tradugdo minha.
%0 GRUNDENBERG, 1999. p. 4. Traducdo minha



ApOs uma década em que a fotografia se aproximou da pintura, da encenagao, do pastiche, das
técnicas da publicidade e das citagbes da historia da arte, algumas praticas valorizam as
propriedades descritivas da fotografia e a ideia do neutro em imagens monumentais, que rendem
0 reconhecimento a figuras como Thomas Struth, Thomas Ruff, Andreas Gursky e Candida
Hoeffer. Alguns autores apontam ainda um nudmero consideravel de trabalhos de arte
contemporénea nos quais o uso da fotografia aparece vinculado a aspectos documentais,
indicando talvez a efetivacdo dessa reconciliagcdo da arte com a descricdo, em especial com a
representacdo fotografica e com sua capacidade de remeter ao mundo que compartilhamos.
Esse movimento reage tanto a pintura de cunho expressivo ou trabalho artesanal, quanto a
fotografia pés-moderna. Assim como a década de 1980 assistiu ao retorno da figuracdo na
pintura, a década de 1990 observa o retorno do documental na fotografia, consagrando o

trabalho de artistas que ja estavam em atuagdo alguns anos antes.

Por um lado, a aceitacdo das caracteristicas miméticas da fotografia remete, como ja
visto, a abordagem que artistas da arte conceitual e de demais praticas desmaterializadas
fizeram do meio, usando-a como instrumento de constatagdo, inventario e registro de acfes. As
implicacBes desse desejo de documentar e compartilhar, nos anos 90, no entanto, produzem
obras que se diferenciam tanto da tradicdo da fotografia artistica documental e de sua ligagdo
com a fotorreportagem, quanto das experiéncias conceituais. Em vez de registrar diretamente
eventos e conflitos, em busca de imagens contundentemente dramaticas, esses trabalhos
tratam, na maior parte dos casos, de tentativas de encontrar a melhor forma de dar visibilidade a

guestdes humanitarias.

Allan Sekulla, um dos exemplos usados por Poivert para caracterizar essa nova
abordagem da fotografia documental durante os anos 90, identifica, na arte contemporanea, um
pequeno grupo de agentes que desenvolvem uma pratica de ordem social, a partir da
abordagem da vida das pessoas. Esses artistas trabalham, na maioria das vezes, com fotografia
e video, explorando, ao mesmo tempo, recursos de linguagem, escritos ou orais. Sekulla fala de

"uma arte representativa, uma arte que se refere a algo além de si prépria™®

, opondo,
claramente, esses artistas aos valores da arte moderna. A fotografia e o video aparecem, assim,
como uma forma de retomada do poder da representacdo, permitindo trazer novamente para a
arte assuntos e problemas da experiéncia humana de forma mais ampla, e ndo apenas aqueles

gue se restringem a questdes internas ao campo da arte.

Sekulla critica a tradicdo da fotografia documental, que acumula provas, mas acaba
contribuindo muito "com o espetéculo, a excitagdo da retina, o voyeurismo, o terror, a inveja e a

nostalgia, e pouco para a compreensdo critica do mundo social'®?. O artista aponta para a

181 SEKULLA, Allan. “Desmantelar la modernidad, reinventar d documental. Notas sobre la politica de la
representacion”. In: RIBALTA, Jorge (Ed.). Efecto Real: debates posmodernos sobre fotografia. Barcelona: Gustavo
Gili, 2004, p.39. Traducdo minha.
182 | bidem, p.41. Traducdo minha



necessidade de reavaliar os sucessos e fracassos, os méritos e as fraquezas da tradicao
documental estadunidense dos anos 40, abrindo o caminho para uma arte que fomente o didlogo
ao invés de produzir "afirmacées acriticas e pseudopoliticas"*®. As criticas de Sekulla sdo
ecoadas por Martha Rosler, artista em atividade ainda nos anos 60. Rosler, para quem a
caridade € um argumento a favor da conservacgéo da riqueza, critica principalmente a ineficacia
do género documental do pés-guerra em promover mudancas efetivas. Para Rosler, esse tipo de
fotografia produz informacgéo sobre os mais pobres para uma elite, apresentando a miséria como
um acidente, sem precisar nimero ou identidade das vitimas ou responséaveis. "O documental,
tal como o conhecemos, transmite (velha) informacdo sobre um grupo de gente sem poder a
outro grupo considerado socialmente poderoso. [..] Mas que batalhas politicas foram

empreendidas e vencidas por alguém a custa de outro?" ***

, pergunta a artista.

71. Sophie Ristelhueber, Fait No 46, 1992. 72. Sophie Ristelhueber, Every One # 8, 1994.

Mas nao é apenas a pratica da fotografia documental que se encontra em crise. Para
Rouillé, a prépria nogdo de documento, no mundo contemporaneo, confronta-se com um
problema: "a auséncia de uma realidade e de um futuro em que se pudesse acreditar*'®®>. Como
alternativa, cita o trabalho de Sophie Ristelhueber que, se, em Fait (1992), registra as marcas
deixadas pelos bombardeios da Guerra do Golfo na topografia do deserto do Kuwait, em Every
One (1994), reflete sobre a violéncia de guerras civis como as de Ruanda e da Bdésnia, através
de grandes ampliacdes de fotografias em close de cicatrizes e de ferimentos suturados que
registram os pacientes de um hospital em Paris. Para Rouillé, a passagem de um registro direto

da violéncia para a criacdo de estratégias de representagdo marca tanto "um respeito aos

163 SEKULLA, 2004, p.42. Tradugdo minha

184 ROSLER, Martha. “Dentro, aredor y otras reflexiones: sobre la fotografia documenta”. In: RIBALTA (Ed.), 2004,
p.75. Traducdo minha

185 ROUILLE, 2009, p. 368.



procedimentos técnicos da fotografia" quanto a "recusa as praticas da reportagem™® em seu

sentido tradicional.

Outro autor que identifica uma nova abordagem da fotografia documental na arte dos
anos 90 é Michel Poivert. Para ele, no inicio da década, a nocdo de documento ressurge, na
fotografia, como uma garantia antiespetacular que seria desenvolvida ao longo dos anos
seguintes, trazendo de volta valores tradicionalmente ligados a arte, como a informacdo. Para
Poivert, trabalhos como Truth or Consequences (2001), do fotégrafo inglés Nick Wapligton,
aquele realizado pelo francés Jean-Luc Mouléne durante uma estada em Berlim, em 1999, ou
ainda o do norte-americano Allan Sekulla sdo exemplos de poéticas que refletem um interesse
internacional em refletir sobre a fotografia documental, questionando-a tanto em termos estéticos
quanto politicos. Poivert acredita que, por combinar "humildade" e "distancia refletida", o
documento "é uma resposta ao mundo das imagens dentro do préprio terreno das imagens,
talvez 0 (nico meio de se opor ao reino pouco solidario do espetaculo™®’. Ele destaca seu
carater utdpico, ao mesmo tempo em que reconhece sua fetichizagado no discurso da critica de
arte. Para Poivert, a poténcia da ideia de documento, na arte dos anos 2000, esta na sintese
improvavel de representacao e de informacéo que a forma oferece. H4 um enraizamento dessa
fotografia tanto na histéria da arte quanto na historia da fotografia que contradiz a primeira
impressédo de uma imagem sem valor estético ou ambicdes artisticas. O autor, no entanto, rejeita
classificar esse interesse como um "estilo" da fotografia contemporénea, preferindo referir-se a

ele como "forma documental™*®8.

O documental ndo significa, necessariamente, uma imagem que pretende ser
absolutamente fiel ao real, como aponta o artista Allan Sekulla. A constru¢cdo de um documento
social-critico pode usar a ficcdo como estratégia, como faz Ristelhueber. Trata-se, mais do que
registrar com fidelidade alguma situacdo, de buscar uma capacidade de comunica-la com
eficiéncia ou, ainda, de despertar uma posigdo critica em seu interlocutor. "A verdade social é
algo mais que uma questdo de estilo convincente", afirma Sekulla, lembrando as fotomontagens

n 169

de John Heartfield, em que a "construgdo passa a ser uma forma de desconstrucgao critica".

Para Charlotte Cotton,*"

a abordagem contemporanea da fotografia preocupada em
documentar acontecimentos e situacdes sociais se da4 em contraposicdo as caracteristicas da
fotografia de reportagem, operando um desaceleramento ao evitar registrar a acdo em
desenvolvimento e aborda-la, com menos estardalhago, apds o seu climax. Desse modo, 0s
fotografos que a autora cita ndo registram os acontecimentos se desenrolando, mas as suas
consequéncias. Podem usar equipamentos maiores e mais lentos, capazes de proporcionar

imagens de maior qualidade, voltar varias vezes ao mesmo lugar para acompanhar a histéria

166 ROUILLE, 2009, p. 405.

187 POIVERT, 2002, p. 140. Tradug&o minha.

1% 1hidem, p. 155.

19 SEKULLA, 2004, p. 42. Tradugéo minha

0 COTTON, Charlotte. A fotografia como arte contempor anea. S0 Paulo: Martins Fontes, 2010.



gue se desenvolve a partir daquele ponto e estabelecer uma relagdo mais complexa com as

pessoas ou os lugares que vao fotografar. Trata-se de uma fotografia que se centra muito mais

nos vestigios, como fazem Sophie Ristelhueber, Anthony Haughey e Paul Seawright, ou em

pessoas, procurando mostrar os efeitos desses acontecimentos, em uma tentativa de evitar o

sofrimento de suas vitimas em prol de um apelo sentimental e sensacionalista das imagens.

Para Cotton, ha uma intencdo, por parte dos representantes dessa nova abordagem da

fotografia de cunho documental, de romper a relacao de poder entre fotografo e fotografado, uma

preocupacao em produzir formas de registro mais éticas e antiespetaculares.

73. Anthony Haughey, Cartuchos de armas, S. Armagh,
Irlanda do Norte, 2004

75. Fazal Sheik, Qurban Gul segurando uma fotografia de seu
filho Mula Awaz, acampamento de refugiados afegéos,
Khairabad, norte do Paquistdo, 1997.

74. Paul Seawright, Coluna, 2002.

Esse desejo de dar voz aos retratados,
muitas vezes, passa pelo uso de legendas que 0s
contextualizam ou fixam fragmentos de seu
proprio discurso, como afirma a autora. O uso da
legenda como instrumento de apresentacdo de
detalhes que humanizam quem € fotografado
marca o trabalho do norte-americano Fazal Sheik,
gue se dedica a documentagdo de pessoas
marginalizadas para trazer a tona uma melhor
compreensao de suas situagdes especificas. Para
isso, Sheik, além de acompanhar por um longo
periodo a vida nas comunidades que registra,

também trabalha em conjunto com associagfes de
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direitos humanos. Em The Victor Weeps (1998), Sheik realiza um estudo sobre refugiados
afegdos vivendo no norte do Paquistdo. Dois anos de visita a area geraram um livro que
apresenta mapas, informacao social e andlise politica da situagéo, juntamente com os retratos
de seus habitantes. Cada retrato € acompanhado pela histéria pessoal de seu modelo, € o lucro
proveniente da venda do referido livro é destinado a comunidades da regido. Em Moksha (2002),
Sheik se dedica a Vrindavam, cidade indiana para onde as vilvas se dirigem ou sdo mandadas
ap0s perderem seu lugar social com a morte do marido. Os retratos da série também
acompanham textos, os quais explicam as razfes que levaram essas mulheres a busca de

abrigo na cidade.*"

A estratégia de combinar textos e fotografias em busca de uma forma de documentacéo
e de comunicagdo mais efetiva também marca alguns trabalhos de Alfredo Jaar, artista chileno
que, entre 1994 e 2000, procurou formas de abordar a guerra civil de Ruanda através da arte. O
projeto resultou em 21 trabalhos, nenhum deles apresentando fotografias que registrassem
diretamente o ocorrido. Todos fracassaram, em sua opinido, como representacdes do que ele viu

em Ruanda. 172

Em The eyes of Gutete
Emerita (1996), antes que o
espectador possa chegar ao
centro da instalacdo, ele &
confrontado com os fatos
envolvendo a tragédia de uma
ruandense da minoria Tatsi. A
histéria de Gutete, que sobrevive

a um massacre apés

testemunhar a morte de seu
marido e filhos, & apresentada 76. Alfredo Jaar. The eyes of Gutete Emerita, 1996.

através de uma longa linha de

texto, iluminada por tras. Ao fim do corredor, depois das palavras, temos acesso ao outro lado da
sala. Uma grande mesa de luz esta coberta por uma montanha de slides (mais precisamente, um
milh&o, nimero que corresponde ao saldo de mortos estimado no conflito). Todos esses slides
mostram a mesma fotografia dos olhos de Emerita. Algumas lupas estdo posicionadas na
mesma mesa, para que o publico se debruce sobre a imagem e examine esses olhos milimetro

por milimetro. Para o artista, @ medida que nossos olhos se aproximam dos de Gutete, a

1 ver MARIEN, Mary Warner. “ Survival Tactics: The Work of Fazal Sheikh”. In: Deutsche Bér se Photography
Prize 2008, (catdlogo). London: The Photographers' Gallery, 2008.

72 JAAR, Alfredo. The Rwanda Project: an interview to Art21. Disponivel em
http://www.pbs.org/art21/artists/jaar/clipl.html, dltimo acesso em 18/11/2010.




distancia imposta pelo modo como a midia abordou Ruanda rui.'”® Jaar aposta, assim, na
estratégia de uma aproximacgéo pessoal, até mesmo fisica, como porta de acesso ao espectador,
procurando compensar o fracasso das imagens divulgadas pelos meios de comunicacdo em
sensibilizar o seu publico. Nesse trabalho, assim como em outros de Jaar, a disjuncéo entre a

informagédo a qual o texto da acesso e aquilo que a fotografia pode mostrar € usada para

interromper a ldgica usual em que as imagens séo vistas.

Tanto essas novas abordagens da fotografia documental que emergem durante 0s anos
90 quanto a fotografia que incorpora elementos de linguagens como o cinema e a publicidade a
partir dos anos 80 apontam para uma imagem fotografica permeada pelo texto, que aparece ou
como elemento visivel nas obras, ou através das questdes narrativas implicadas nas imagens. A
fotografia pontua diferentes praticas artisticas como meio de abordar a experiéncia humana, dos
problemas sociais as narrativas intimas, das novas formas de visualidade e comunicagdo a
ficcionalizacdo do cotidiano. Os usos da fotografia na arte contemporanea recente, mesmo que
através de meios mais sofisticados e posturas menos criticas em relagdo ao sistema das artes,
continuam marcados, muitas vezes, pela abertura as questfes da vida cotidiana que marcou

parte da producao conceitual.

3.2 Aspectos do cenario brasileiro

7

Rosangela Renné é uma artista de grande destague na producdo contemporanea
nacional, em trabalho continuo desde o final da década de 1980. Formada em arquitetura, pela
Universidade Federal de Minas Gerais, e em artes plasticas, pela Escola Guignard, a artista
destaca-se por assumir a condicdo de artista-pesquisador ao se doutorar pela Escola de
Comunicagbes e Artes da Universidade de S&o Paulo (1997). Em seu trabalho, Rosangela
Rennd desenvolve uma poética fortemente marcada pela imagem sem, no entanto, praticamente
cometer’’ foto alguma, e concentra-se, como Vera Chaves Barcellos, no modo como nos

relacionamos com as fotografias.

O inicio da carreira de Rosangela Renn6 se dd em meados da década de 1980, em uma
cena marcada principalmente por um interesse renovado pela pintura. A exposicdo Como vai
vocé, Geracgao 807?, realizada em 1984 no Parque Lage, no Rio de Janeiro, € um exemplo do
desejo de trazer a tona uma producao jovem e efervescente, capaz de apontar novos rumos
para a arte do pais, o qual passava por um processo de redemocratizacdo desde a abertura

politica de 1979. Essa retomada da pintura se contrapfe, em muitos pontos, a producdo da

3 LEVI-STRAUS, David. “A Seaof Griefsis not a Proscenium”. In: Alfredo Jaar. Let There Be Light. The Rwanda
Proj ect 1994-1998, (catdl ogo). Barcelona: ACTAR, Centre d'/Art Santa Monica,1998.

™ Expressdo usada pela artista ao assumir, na palestra O Arquivo Universal, ministrada durante o 4° FestfotoPoa
(Porto Alegre, 22 de abril de 2010), que no trabalho A Ultima foto (2006) havia uma fotografia sua entre as dos artistas
convidados a participar do projeto.



década anterior que criticava o objeto de arte como mercadoria elitista convencional, como
acontece em trabalhos de Barcellos, Paulo Bruscky e Artur Barrio, a qual assumiu, em diversos
momentos, uma postura comprometida com a promoc¢éo de transformacdes no contexto local.
Dois textos de Frederico Morais, escritos em um intervalo de 14 anos, transparecem as
transformacdes pelas quais passa 0 cenario artistico brasileiro na segunda metade do século

XX. No primeiro, publicado em abril de 1970, um pouco antes das atividades de Do corpo a terra,
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evento de Arte Guerrilha™ organizado por Morais no Parque Municipal de Belo Horizonte, o

critico proclamava o fim da arte tradicional, defendendo uma abertura para a experimentagdo e

para as vivéncias.

Deixando de existir fisicamente, libertando-se do suporte, da parede, do chao
ou do teto, a arte ndo € mais do que uma situacdo, puro acontecimento, um
processo. O artista ndo é o que realiza obras dadas a contemplagdo, mas o
gue propde situagBes — que devem ser vividas, experimentadas. N&o importa a
obra, mesmo multiplicada, mas a vivéncia. O caminho seguido pela arte — da
fase moderna a atual, pés-moderna — foi o de reduzir a arte a vida, negando
gradativamente tudo o que se relacionava ao conceito de obra (permanente,
duravel): o especifico pictorico ou escultérico, a moldura ou o pedestal, o
suporte da representacao, a elaboracéo artesanal, o painel ou o chéo, e, como
consequéncia, 0 museu e a galeria.'”

Ja no segundo, ao comentar a nova pintura que surgia na década de 1980, Morais
defende o frescor e a exuberancia dos jovens artistas que gozavam de uma liberdade recém-

adquirida.

[a nova pintura] € uma reagdo a arte hermética, purista e excessivamente
intelectual predominante nos anos 1970. Um retorno do artista a si mesmo, a
sua subjetividade, mediante a liberacdo de uma fantasia ndo planejada ou
controlada, e que se manifesta por uma intensificacdo do gestual e da cor,
guase um neo-informalismo ou neo-figurativismo. [...] 0s jovens artistas de hoje
descréem da politica e do futuro. Mas ndo sdo exatamente pessimistas, ou
melhor, preferem deixar as grandes questdes de lado [...] apesar da énfase que
se da a pintura, todas as categorias se mesclam, e o jovem artista dos anos
1980 ndo se sente absolutamente comprometido com temas, estilos, suportes
ou tendéncias."”’

A mudanca na posicdo de Morais é tomada como exemplo, aqui, ndo para apontar
contradigcbes em seu pensamento, mas para sinalizar as mudancas de rumos no circuito de arte
brasileiro. A década de 1980 se caracteriza, tanto no ambito internacional quanto no nacional,
como um periodo de reagcdo aos processos de antiarte e de desmaterializacédo iniciados em

meados dos anos 60 e radicalizados no inicio da década de 1970. Em ambito internacional, ao

% ver RIBEIRO, Marilia Andrés. Neovanguardas: Bd o Horizonte — anos 60. Belo Horizonte: C/Arte, 1997.

7 MORAIS, Frederico. “Contra a arte afluente: o corpo é o motor da obra’. In: BASBAUM, Ricardo (Org.). Arte
Contemporanea Brasileira: texturas, dicgoes, ficgdes, estratégias. Rio de Janeiro: Rios Ambiciosos, 2001, p.169.
Texto publicado origina mente na Revista Vozes, Rio de Janeiro, jan.-fev. 1970.

Y MORAIS, Frederico. “Gute Nacht Herr Basdlitz ou Hélio Oiticica onde esta vocg”. In: BASBAUM, 2001, p. 225-
227. Texto publicado origina mente no catélogo oficia da exposi¢do Como vai vocé Geracdo 80, Rio de Janeiro, jul.-
ago. 1984.



mesmo tempo em que se destacam manifestagbes como 0 neoexpressionismo aleméo e a
pintura da transvanguarda italiana, *® a fotografia também & bastante utilizada para essa espécie
de retorno a forma, ao mesmo tempo em que incorpora avangos tecnoldgicos e questdes da
cultura visual do periodo. No Brasil, no entanto, percebe-se um acento muito forte na pintura,
muitas vezes em detrimento de outras praticas, em especial em situagcdes mais voltadas para
questbes de mercado. Um dos momentos mais marcantes desse retorno nacional a pintura
ocorre durante a 182 Bienal de S&o Paulo, com a exposicdo A Grande Tela. A mostra, concebida
por Sheila Leirner, apresentava um grande corredor de quadros de grandes dimensdes,
colocados lado a lado, sugerindo uma pintura interminadvel. Comentando sobre o ambiente da
época, a critica comenta: "a pintura renascia de todas as maneiras, os seus filhotes cresciam
como cogumelos, chegavam as centenas e se acumulavam de uma forma assustadora no
pavilhdo da Bienal. Muitos deles com a tinta ainda fresca"*’®. Tamanha proliferacdo, para
Leirner, impossibilitava uma visdo individual das obras, sugerindo, ao invés disso, uma

abordagem coletiva.

77. Cartaz da 182 Bienal de Sao Paulo, 1985. 78. Vista da mostra “A grande tela”, 1985.

E nesse ambito de um circuito artistico nacional movimentado principalmente pelas
qguestdes da pintura que Rosangela Renné comeca a produzir, ja com um interesse em
desenvolver uma pratica artistica através da fotografia. Na época, Renn6 ainda morava em Belo
Horizonte, onde cursava a Escola Guignard. A artista destaca um inicio de carreira ainda em

posicdo bastante isolada, especialmente no periodo de formac&do em Minas Gerais.

8 \Ver DEMPSEY, Amy. Estilos, escolas e movimentos: guia enciclopédico da arte moderna. Sao Paulo: Cosac
Naify, 2003,

9 LEIRNER, Sheila. Entrevistas: 272 Bienal de SAo Paulo. Disponivel em

http://entreteni mento.ual.com.br/27bienal /entrevistas/textos/ul t4026ul5.jhtm, Gltimo acesso em 20/03/2011.
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Comecei na década de 80, uma década em que era muito dificil se ter
informacdo [...] a dificuldade de obter literatura, principaimente em Belo
Horizonte, era grande. [...] eu s6 fui conhecer referéncia, ndo da arte
conceitual, mas de tudo que se fazia parecido com meu trabalho, na década de
80, nos Estados Unidos, depois que eu ja estava trabalhando. As pessoas
olhavam meu trabalho e pensavam: ah, isso € muito parecido com fulano...
Vocé esta fazendo fotografia igualzinho a Sandy Skoglund, ou a turma da
staged photography. [...] Ai fui me dando conta que eu ndo estava isolada no
mundo, eu estava fazendo coisas iguaizinhas ao que se estava fazendo fora,
eu s6 ndo estava sabendo. [..] Mas era um territdrio que pouca gente
conhecia. A critica de arte no Brasil ndo estava informada sobre o que estava
acontecendo |4 fora. A critica de arte estava atrelada a uma questéo de pintura
nessa época.*®

Talvez a sua maneira de abordar a fotografia seja mais fruto de observa¢cBes sobre o
papel das imagens e o ciclo que elas cumprem nas esferas da vida cotidiana do que uma
interlocucdo com essa fotografia que galgava, rapidamente, um lugar central no sistema das
artes internacional. A afirmacdo da artista, no entanto, pode ser relativizada pelos dados que
Herkenhoff apresenta sobre a fotografia no circuito da arte brasileira. Ainda em relagcao a década
de 1970, o autor destaca o trabalho de lole de Freitas, Carlos Vergara, Miguel Rio Branco, Mario
Cravo Neto, Boris Kossoy, Emil Forman e Essila Burello Paraiso, e as exposi¢fes Foto
Linguagem'® e Vanguarda Internacional'®, que levam para o Rio de Janeiro, em 1973, nomes

importantes da nova fotografia que toma conta do cenario internacional.

No inicio dos anos 90, ja morando no Rio de Janeiro, Renné participa de um grupo
formado por artistas residentes na cidade, o Visorama, o qual tem, entre seus integrantes, além
de Rennd, Brigida Baltar, Carla Guagliardi, Eduardo Coimbra, Jodo Modé, Ricardo Basbaum, e
Valeska Soares.’® O grupo promove, entre 1988 e 1995, exposicdes e debates envolvendo
questdes relativas a arte contemporanea. Para Doctors, a agdo do Visorama, no Rio de Janeiro,
desdobra, de certa forma, a atuag&o de um grupo de artistas um pouco anterior, A Moreninha®®*,
e abre uma possibilidade de escolha em relacédo a pintura gestual e expansiva da Geragéo 80,

dando caminho para uma arte que ele identifica como afetiva/conceitual®®.

Assim, no final da década de 80, mesmo com essa grande atencao aos jovens artistas

gue se langcavam a pintura, comecga a emergir, também, uma nova produgdo que aliava rigor

18 Conforme entrevista concedida em 19/10/2010. Ver anexo |1, p. 196.

181 Organizada por lole de Freitas, no MAM-RJ, inclui trabalhos de Bernd e Hilla Becher, Christian Boltanski, Duane
Michals, William Wegman e Anneite Messager. Ver HERKENHOFF, Paulo. “Renné ou a beleza e o dulgor do
presente’. In: RENNO, Rosangela. Rosange a Rennd, (catéd ogo). Sao Paulo: Edusp, 1997.

182M ostra da colecgo Thomas e Myriam Cohn na Galeria do Instituto Brasil-Estados Unidos, que inclui novamente os
Becher, Wegman e Michals. Ver HERK ENHOFF, 1997.

183 \/er http://mww.proyectotrama.org/00/trama/ENGL 1SH/2000-2004/M AN AG-1/basbaum.html, Gltimo acesso em
10/03/2011.

184 A Moreninha foi um grupo de agentes visuais que se aproximaram no Rio de Janeiro, em 1987, a partir deum
passeio a Praiada Moreninha, na llhade Paqueta. Entre os envolvidos estavam Mércia Ramos, Mario Doctors, Ricardo
Basbaum, Jorge Barrdo e Alexandre da Costa. Ver BASBAUM, Ricardo. “ Cérebro Cremoso ao Cair da Tarde’. O
Carioca, Rio dejaneiro, n.5, dez. 1998. Disponivel em http:/rbtxt.files.wordpress.com/2010/01/cerebro_cremoso.pdf,
Gltimo acesso em 20/03/2011; e . AMoreninha: documentos - 1987/88. Disponivel em
http://rbtxt.files.wordpress.com/2010/01/dossie_moreninha.pdf, Gltimo acesso em 4/03/2011.

185 \Ver DOCTORS, Marcio (Org.). Passagem secreta: Brigida Baltar. Rio de Janeiro: Editora Circuito, 2010.




conceitual a uma forma sofisticada, sem privilegiar um meio especifico. De maneira geral, uma
das caracteristicas que marca a arte brasileira dos anos 90 — por mais complicado que seja
estabelecer linhas gerais para uma producédo que se diversifica e pulveriza a partir do fim das
grandes narrativas da histdria da arte — percebe-se que sua produgdo concilia o formal e o
conceitual, apontando talvez para uma sintese entre estes que pareciam ser dois extremos.

Conforme comenta Canton:

Ao mesmo tempo em que uma nova sensibilidade € instaurada, incitando uma
preocupacdo conceitual, pessoal e intimista, preocupada com narrativa,
mensagem e sentido, uma heranca modernista, que busca o entendimento e o
controle de aspectos formais sofisticados nédo foi rejeitada pelos artistas da
geracado 90/2000."%

Artistas como Efraim Almeida, Patricia Franca e Rivane Neuenschwander, lembrados por
Canton, ou Brigida Baltar e Laura Vinci se destacam, na década de 1990, por associar um rigor
formal a abordagem de questfes relativas a esfera intima, procurando caminhos de insercéo
sensivel e afetiva ao fluxo da vida contemporanea. Para Canton, "os artistas contemporéaneos
incorporam e comentam a vida em suas grandezas e pequenezas, em seus potenciais de
estranhamento e banalidade". H4 uma busca de sentido que procura compreender a realidade,
incluindo tanto seus aspectos coletivos quanto individuais, sem dividir territérios entre a esfera da
arte e a esfera da vida cotidiana. "A Geragéo 90 se engaja em tentativas de restabelecer na arte
um sentido, uma mensagem, uma conexao com o observador para nele incitar algum tipo de
postura diante do mundo e da vida"'®’. As linhas de atuacéo, no entanto, séo mditiplas — acdes
silenciosas registradas em video, fotografias que abordam o universo doméstico, a observacéo
de processos naturais, a experiéncia do corpo e seus tabus, a¢des no tecido urbano, o contato

com o outro —, sem a eleigdo de um meio especifico.

E junto dessa producédo que Rennd tem seu trabalho reconhecido, diferenciando-se dos
seus companheiros de geracdo por um foco mais delimitado nas relacdes entre fotografia e
memoaria coletiva, mas compartilhando com estes a combinacao entre consisténcia conceitual e
elaboragéo formal. Ao mesmo tempo, o trabalho de Rennd também se desenvolve em um
momento em que a fotografia assume um papel de protagonista no circuito artistico

internacional, apos passar por mudancas significativas entre as décadas de 1980 e 1990.

Por um lado, podemos ver o trabalho de Rosangela Renné como fruto desse novo
espacgo conquistado pela fotografia na arte, a partir dos anos 80, através do trabalho desses
artistas que lhe devolvem o estatuto de objeto artistico independente. Ha, no entanto, um
desajuste entre a categoria tableau, que Chévrier identifica e conceitua, e alguns aspectos

importantes do trabalho da artista. Renn6 sempre trabalha com fotografias, mas muitas vezes o

18 CANTON, Kéia Novissma Arte Brasileira; um guia detendéncias. So Paulo: luminuras, 2001, p. 80.
87 | bidem, p. 31.



faz operando em espacializag6es mais amplas das imagens, através de objetos ou instalagdes.
Poucos trabalhos da artista apresentam uma imagem isolada que funcione sem a interlocucéo
com elementos textuais, com outras imagens, ou ainda com objetos. Rennd opera através da
construcéo de um contexto, diferente do original, para as imagens que recolhe. A artista comenta
a importancia que o funcionamento das imagens tem em conjunto para seu trabalho, tanto como

material quanto como questdo artistica:

A partir de 1993 venho trabalhando mais com a idéia de arquivo de imagens,
levando em conta por que e como as pessoas ou instituicbes as organizam e
depois as descartam. Isso tem sido mais sedutor para mim do que
propriamente uma imagem em particular. Para mim, o volume, o conjunto, fala
mais sobre questdes complexas do que uma imagem isolada."®®

Na Série Vermelha (militares), temos um caso em que a artista trabalha apenas com
fotografias. Impressas em papel de grande formato, as imagens apropriadas sdo praticamente
transformadas em pinturas monocromaticas que s6 se revelam fotografias quando observadas
com mais cuidado. O trabalho aproxima-se da pintura tanto pelo uso da cor quanto pelo grande
formato — cada foto tem 185x105cm —, mas se opde a concepgdo de fotografia tableau que
Chévrier conceitua em dois sentidos. Primeiro, porque as fotografias funcionam em conjunto. O
impacto das imagens que apresentam homens e, até mesmo, meninos posando orgulhosamente
com seus uniformes militares em cenarios amenos, tingidas de vermelho, se da muito pela
repeticdo, dai a apresentacdo usual em formato de série.’® Segundo, porque a fotografia
tableau retoma a ideia de quadro na fotografia, através de uma estética puramente fotografica. A
referéncia a pintura se da nos planos da dimensédo, no trabalho de composicdo e também na
abertura a contemplacéo, mas nédo no uso de procedimentos pictoricos. Artistas como Jeff Wall e
Jean-Marc Bustamante produzem imagens cujo resultado € estritamente fotografico. As
interferéncias visuais que Rennd realiza, especialmente na Série Vermelha (militares), mas
também em trabalhos como Vulgo (1998) em que a artista colore com tons rosados o0s
redemoinhos das cabecgas raspadas de presidiarios, parecem demasiado plasticas para se afinar

com o conceito do autor.

Ao longo dos anos 80, tanto em ambito internacional quanto nacional, emerge uma
geracdo cuja visdo de mundo estd intimamente ligada, seja em um sentido critico ou exaltador, a
expansdo da industria do entretenimento e a publicidade contemporanea, que € identificada
como sintomatica da pés-modernidade. Assim, essa fotografia de alto investimento técnico e

artistico, além de se adaptar as demandas de um mercado de arte reaquecido pelo retorno a

188 RENNO, Rosangel a. “ Conversas sobre fotografia e arte”. Concinnitas, Rio de Janeiro, ano 6, n.7, dez. 2004, p.134.
1% Uma Unica fotografia dessa série foi exposta em espago urbano, através do lightbox mantido pelo The anxiety
Project napraca Alexanderplatz, em Berlim, em 2001



pintura, se produz em sintonia com outras esferas que envolvem nossa cultura visual, como o
cinema, a televisdo e a propaganda, explorando seus aspectos visuais, ndo como um modelo a
ser copiado a fim de parecer com aquilo que ndo é arte, como fizeram os artistas conceituais,

mas seu potencial como imagem e signo.

A maneira como Rosangela Renné trabalha a partir das fotografias que recolhe,
ampliando-as, reenquadrando-as, colorindo-as, combinando-as, aproxima a artista dessa virada
na abordagem da fotografia pelo campo da arte. No entanto, € possivel notar em seu trabalho
particularidades que a distinguem da producdo que emerge principalmente nos Estados Unidos a
partir dos anos 80, assim como a presenca de elementos que revelam uma heranca da arte
conceitual, como o uso de textos, a apropriacdo e a abertura para questfes que vdo além do

ambito artistico.

O uso de imagens produzidas por terceiros, em especial imagens antigas, retiradas de
arquivos, por outro lado, aproxima Renn6 da nova abordagem da fotografia documental. Como
visto anteriormente, a partir dos anos 90, principalmente, a nogcdo de documento € criticada e
expandida por artistas contemporéneos cuja atuacdo demonstra uma preocupacéo mais voltada
a descoberta de formas de dar a ver do que propriamente em registrar os fatos. Na obra que
sera abordada a seguir, também se percebe um diferencial em relacéo a fotografia de alguns dos
artistas citados anteriormente. Richard Prince, por exemplo, ao trabalhar com as imagens de
anuncios de publicidade, além de amplia-las e de mudar os seus enquadramentos, também
retira suas frases. Rennd, por sua vez, delimita contextos de recepcgao para fotografias a partir
de sua combinacdo com elementos textuais. Se, por um lado, o investimento na materializacéo
de suas imagens afasta Rennd da maneira como artistas conceituais trabalham com a fotografia,
por outro, a entrada do texto estabelece uma conex&o possivel com essas praticas. E preciso, no
entanto, analisar qual o tipo de imagem que interessa a apropriacdo operada por Rosangela

Rennd e, em que medida, 0 uso que a artista faz desse material altera o seu estatuto inicial.



79. Rosangela Rennd, Red Series (Militares). Sem Titulo (mad boy), 2000.
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80. Rosangela Rennd, Twister, 1998 (série Vulgo).



3.3 Reutilizac&o de imagens esquecidas

As apropriagcdes de Renné comecam, ainda nos anos 80, pela revisitacdo das fotos de
familia produzidas por seu pai. Esse processo mais intimo se volta para a fotografia em geral,
como produto cultural, qguando a artista passa a incorporar, a partir de sua mudanca para o Rio
de Janeiro, material coletado em estudios fotograficos populares. "No fundo, as fotografias de
um album sdo sempre iguais as de outros albuns. Todo mundo tem mais ou menos a mesma
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histéria, a mesma foto"™", resume a artista, talvez revelando parte de sua opgdo por nao

fotografar.

Ao trabalhar a partir de diferentes tipos de imagens pré-existentes, Renno elege a
apropriagcdo como ponto inicial de seu processo artistico. Ja presente nas colagens cubistas, a
apropriacdo entra, definitivamente, para o repertério artistico com os readymades que Marcel
Duchamp realiza a partir de 1913. O procedimento é central para a producdo de muitos artistas
gue o sucedem, como Robert Rauschenberg, cujas Combine Paintings incorporam diferentes
materiais e objetos da vida cotidiana, ou 0s novos realistas franceses. A partir de meados da
década de 1970, praticas apropriacionistas pontuam a poética de um grande nimero de artistas,
com especial énfase na reutilizagdo de imagens preexistentes, sejam elas oriundas da propria

histéria da arte ou dos meios de comunicacao.

Ao evitar fazer suas préprias fotografias, Rosangela Renn6 questiona nogdes tradicionais
de autoria. Por que fabricar ainda mais fotografias em um momento em que a producdo de
imagens ja supera nossa capacidade de absorvé-las? Quando ndo consegue encontrar pronta a
imagem que precisa, seja ao acaso ou em buscas sistematizadas, Renné prefere recorrer, entéo,
a fotografos “de fato”, aqueles que produzem continuamente imagens por profissdo. Ha4 uma
relacdo, nesse sentido, com as propostas do minimalismo e da arte conceitual, que defendem
gue o artista ndo precisa, de fato, fazer o seu trabalho. Seria esta uma tentativa de apagamento
do autor ou simplesmente uma ampliagdo dos processos de instauracao artistica? Rennd opera
em um contexto no qual o gesto inaugural de Duchamp ja foi completamente absorvido, em
grande parte, devido a sua reapresentacao e reprocessamento pelo experimentalismo artistico
dos anos 60.°* Trabalhar a partir de imagens pré-existentes, no final do século XX, n&o
representa mais uma critica mordaz, nem a figura do autor, nem aos mecanismos de legitimagao
da arte. O conteldo critico da obra de Rennd ndo vem do processo, mas dos materiais e dos

assuntos, ou dos discursos, com os quais decide lidar.

1% RENNO, Rosangela. Rosangel a Renné: depoimento. Bel o Horizonte: C/Arte, 2003, p.14

191 Nesse sentido, concordo com as ideias que Hal Foster apresentaem The return of thereal, de que as neovanguardas
nao foram apenas uma repeticdo das vanguardas histéricas, mas aguilo que possibilitou uma melhor compreenséo das
préticas artisticas do comego do sécul o, retomando-as como referéncia para a arte contemporanea. Ver FOSTER, Hal.
The return of thereal: the avant-garde at the end of the century. Cambridge: The MIT Press, 1999.



Usando como matéria-prima de sua poética imagens esquecidas, resgatadas de arquivos
sem visibilidade, ou até mesmo imagens descartadas — revendidas em briques e feiras de
antiguidades — Rosangela Rennd desencadeia um processo que, metaforicamente, estende a
vida dessas imagens que ja ndo podem cumprir suas fungBes iniciais, dando-lhe novos
significados. Por vezes, o trabalho da artista opera em um campo mais ficcional e poético,
enfatizando essa perda do teor informacional da fotografia para abri-la para outras situagées. Em
busca de imagens que extrapolem o seu uso funcional, a sua poética opera na construcédo de
sequéncias, montagens, instalacdes, ou na transformacdo da imagem em objeto. E o que se
observa em A Mulher Que Perdeu a Memdria (1988), na qual o desfoque de uma foto
envelhecida se torna ndo um defeito, mas o sintoma visivel do esquecimento. Em outros
trabalhos, Renn6 apresenta um engajamento social e politico mais evidente, trabalhando a partir
de imagens relacionadas a negligéncia do Estado em relagdo aos seus habitantes e a sua

propria memoria.

O processo de combinar textos e fotografias remete ao inicio do trabalho da artista,
guando Roséangela legendava fotografias a fim de ampliar os seus territorios de leitura para além
do documental, explorando o recurso da intertextualidade.’®® Para a artista, destacar o aspecto
convencional do valor documental da fotografia € um modo de abrir os olhos de seu publico para
as caracteristicas e as ambiguidades da imagem. Tanto seus procedimentos de apropriagdo
guanto de associacdo com textos servem para a "subversdo da imagem, ou melhor, [para a

subversao] dos cédigos de visualizacéo e leitura de uma imagem"'®,

O material de trabalho de Rosangela Rennd, desde o final dos anos 80, concentra-se em
fotografias de autoria alheia, feitas para algum fim especifico, as quais, depois de circularem por
algum tempo, se desprendem de seus proprietarios iniciais. Ao trabalhar com imagens
abandonadas, estejam elas em arquivos negligenciados, como nos trabalhos Cicatriz (1996) e
Vulgo (1998), feitos a partir de negativos em vidro da Penitenciaria do Estado de Sdo Paulo, ou
albuns domésticos que se desgarram de seus donos, como em Bibliotheca (2002), a artista, ao
mesmo tempo em que resgata essas imagens através de um novo contexto, enfatiza o
esquecimento e consequente desaparicdo a que nossas tentativas de registro permanente da
memoria estdo fadadas, ainda que por algum tempo elas sejam necessarias para desempenhar

alguma fungdo documental ou afetiva.

A consciéncia de trabalhar em um mundo ja repleto de imagens, a ponto de preferir ndo
fotografar, liga Rennd a questdo do pés-modernismo. No entanto, o fato da artista trabalhar a

7

partir de fotografias que ndo sdo suas ndo é suficiente para liga-la, de maneira definitiva, a

192 Conforme entrevista concedida em 19/10/2010. Ver anexo |1.
193 | hidem.



Pictures Generation'®* que emerge no cenério artistico norte-americano no fim dos anos 70.
Menos irbnicas e parodicas, as apropriagdes de Rennd, paradoxalmente, carregam também um
sentido de economia, podendo lembrar, em alguns aspectos, a atitude de despojo da producdo
conceitual. Conforme declara a artista, "s6 fago fotos quando € necessario. Nao se trata de uma
simples recusa ao ato fotografico, mas, sim, uma espécie de 'principio de economia’, de uma nao

repeticdo desnecessaria"'®.

H ! P . "o
STl end, SgenR Lrphina, oy Make wis Al

81. Rosangela Rennd, A Mulher que Perdeu a Memoéria, 1988.

% O nome vem da exposicdo organizada por Douglas Crimp, redizada em 1977 na galeria nova-iorquina Artists
Space. A mostra reunia trabalhos de Troy Brauntuch, Jack Goldstein, Sherrie Levine, Robert Longo e Philip Smith.
Alguns dos artigtas trabalhavam diretamente com fotografias, enquanto outros, como Brauntuch e Longo, usavam as
imagens da indistria de massas como referéncia para pinturas e desenhos. Cf. CRIMP, Douglas. “Pictures’. In:
EVANS, David (Ed.). Appropriation: Documents of Contemporary Arts. London: Whitechapel Gallery, 2009.

1% RENNO, Rosange a. “ Conversas sobre fotografiae arte”. Concinnitas, Rio de Janeiro, ano 6, n.7, dez. 2004, p.134.



82. Rosangela Rennd, Fragmento de Cicatriz, 1996.

Como visto, Rennd comega sua produgdo em um cendrio bastante diferente do da arte
norte-americana das Ultimas décadas do século XX. Além dessa grande diferenca de contexto, a
apropriacdo de imagens de Renné diverge daquela realizada pela Picture Generation em muitos
aspectos. Enquanto os norte-americanos trabalham a partir do universo das imagens da inddstria
publicitaria (Richard Prince e Barbara Krueger), do cinema (Cindy Sherman) ou do préprio
mundo da arte (Sherrie Levine e Louise Lawler), Renné se debruca sobre a fotografia do homem
comum: as imagens da vida doméstica, ou aquelas produzidas para atender as demandas de
registro e de identificacdo de diferentes tipos de instituicbes, como arquivos publicos, museus e
bibliotecas. A apropriacdo de Renn6 nao é a da citagdo nem do pastiche, que por vezes desfaz
contextos histéricos com fins hedonistas e trata a cultura como um grande supermercado.
Quando apresenta a fotografia deslocada de sua fungdo original — e normalmente essa nao é
uma ruptura imposta pela artista, mas por quem um dia abandonou aquelas imagens —, seus
procedimentos sempre alertam para esse desenraizamento, sublinhando a ideia de uma
memoria perdida. Seus materiais podem incluir processos de impresséo de ponta e suportes de
materiais e dimensdes impressionantes, mas seu universo conceitual, ou mesmo seu assunto, &
da ordem da vida comum: como vemos e esquecemos, coOmo registramos e guardamos nossas

memoarias pessoais ou coletivas, seja através de fotografias ou de registros escritos.

O tipo de imagem que escolhe para trabalhar também diferencia Renn6 dos artistas que
se voltam, através da fotografia, a partir dos anos 80, para relatos da esfera intima. André Rouillé

destaca, no periodo, a passagem dos grandes relatos modernistas para as pequenas narrativas



contemporaneas, muitas vezes "relatos infraordinarios"'°®. Para o autor, a mudanca ocorre, na
arte, como uma maneira de se contrapor a vida espetacular vendida pela indUstria de massas.
Segundo ele, "fotografar o cotidiano pode surgir como um modo de reatar com o concreto, 0
tangivel, o vivido, o uso"'*’. Esse movimento, no entanto, embora com aspiracdes de resisténcia,
leva muitos artistas a abandonarem a esfera coletiva para se refugiar em uma arte, por vezes,
alienada. Ao pensar nos exemplos de Nan Goldin, nos E.U.A., e Georges Tony Stoll, na Franca,
Rouillé reconhece que o "cotidiano individual apaga a historia social, a constatagéo local substitui
o relato global™*®®. Para ele, esse recuo para o banal, que recusa os temas e as abordagens
extraordindrias, opfe-se tanto a "ingénua sofisticacdo das 'fotografias de arte™ quanto ao "trivial
imaginario das midias"'*°. Essa fotografia do banal pode ir desde o humor de Joachim Mogarra
sobre objetos do cotidiano, quando transforma nosso patriménio historico, artistico ou natural em
cascas de macgéd, cubos de agUcar ou batatas, até o registro obsessivo da vida cotidiana, seja do
artista ou daqueles que o cercam, retraindo o territério da arte a um pequeno circulo de amigos,
aos bares da vizinhanga, ou, ainda, como faz Richard Billingham, a rotina degradante de um pai
alcodlatra e desempregado.

83. Nan Goldin, Gina at Bruce's dinner party, NYC, 1991. 84. Richard Billingham, Sem titul o, 1995.

A tendéncia de se voltar para si proprio também é perceptivel na arte brasileira do
periodo. Canton comenta sobre a incidéncia de trabalhos de artistas brasileiros, durante os anos
90, cujo ponto de partida também sao suas memorias pessoais, atribuindo ao fenémeno causas
similares:

a atitude de vasculhar as memarias pessoais e configurar um atento olhar para
dentro torna-se um movimento de resisténcia contra a apatia e a amnésia
geradas por um avassalador panorama externo de excessos, estabelecido pela

cultura da midia eletronica e cibernética que produz um maximo de informacéo
contido em um minimo de tempo, gerando um estado de constante ansiedade

1% ROUILLE, 2009, p. 362.
97 | bidem, p. 362.
1% | bidem, p. 359.
1% | bidem, p.415.
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na tentativa de acompanhar o mutante estado dos fatos que nos sdo oferecidos
a cada minuto.”®

A obra de Rennd, no entanto, mesmo que em
alguns trabalhos apresente uma abordagem mais lirica
e ficcional, sempre tangencia questdes coletivas. A
artista ndo se debruca diretamente sobre um eu, mas
sobre a memdria e os registros de um outro, ou sobre a
impossibilidade de acessa-los apenas através de seus
vestigios fotograficos. Renné também cruza, com mais
frequéncia, a fotografia com outros tipos de linguagem,
extrapolando a forma de apresentacdo da impressédo
sobre papel, distinguindo-se das formas puramente
fotograficas da fotografia encenada ou da fotografia
tableau de artistas como Sherman e Bustamante —

ainda que o processo desses artistas inclua referéncias

. S de outras areas, como o teatro, o cinema a publicidade,
85. Christian Boltanski, Untitled (Reserve), 1989.

o resultado final de suas obras se apresenta através de
impressGes bidimensionais. A maioria das obras de Renné transita entre a escultura e a
instalacdo, e, sob ambos os vieses, podemos pensar que a producdo de Rosangela estaria mais
proxima da de um artista como Christian Boltanski, cujas instalagdes incorporam diferentes
elementos, entre eles fotografias de obituarios, jornais ou arquivos, para lidar com questfes
sobre o desaparecimento humano e a duracgéo de seus vestigios.

A propria artista enxerga uma proximidade entre a sua producéo e a do artista francés,?**

salientando, no entanto, algo que vé como distingdo. Para Rennd, enquanto Boltanski trabalha
com a memodria coletiva, a partir do holocausto, ela opera com seu oposto complementar, a
amnésia social. A preferéncia pelo termo amnésia destaca a questdo da perda e da
impossibilidade de lembrar em um ambito traumatico, uma vez que a amnésia se caracteriza
como perda parcial ou total da memdria, usualmente temporal, causada por doenca ou trauma
fisico ou emocional. No entanto, a obra do francés tem forte registro traumatico, lidando sempre
com a heranca da Segunda Guerra e o horror nazista como elemento que paira sobre o
ambiente europeu até os dias de hoje. Boltanski trabalha com a faléncia das nossas tentativas
de registro e de memdria, ao construir obras que sao espécies de monumento a cada um, ao
mesmo tempo em que sao monumentos para ninguém em particular. Estratégias como comprar
e expor todos os pertences de alguém falecido, ou de juntar uma incrivel colecdo de listas

telefénicas, apontam para o paradoxo de que, quanto mais se tenta preservar a memoria de

20 CANTON, 2001, p. 43.
21 Ver anexol .



alguém, mais se aponta a sua auséncia. Os trabalhos de Boltanski também tém sua parcela
ficcional, como em 10 portraits photographiques de Christian Boltanski (1972), um livro que
apresenta criancas de diferentes idades, todas fotografadas no mesmo cenario, como se fosse
um registro de seu crescimento. Para o artista, mais importante do que contar a verdade, é

tornar a verdade sentida.?*

E interessante pensar na repeticdo de caracteristicas atribuidas a Boltanski em relagéo
ao trabalho de Rennd, ja que ambos séo aproximados com frequéncia, seja pela critica de arte
nacional, como faz Chiarelli, ou por depoimentos da prépria artista. Se para André Rouillé,
Boltanski, juntamente com Annette Messager, é pioneiro ao trabalhar no ambito da arte com o
imaginario popular em meados dos anos 70, desafiando os valores da alta cultura defendida pelo
modernismo,?®® para Chiarelli, ¢ Rosangela Renné que inaugura, na década de 1990, um novo

espaco para a populacdo brasileira na arte.”**

86. Christian Boltanski, 10 portraits photographiques de Christian Boltanski, 1972.

Jaremtchuk,?®

ao refletir sobre aspectos politicos na arte contemporanea brasileira,
debruga-se, entre o trabalho de outros artistas, sobre Imemorial, realizado por Renn6é em 1994,
Nesse trabalho, Renné parte de fotografias 3x4 retiradas do Arquivo Publico do Distrito Federal,
que faziam parte da documentagédo dos operdrios envolvidos na construcao de Brasilia. Séo

mostrados, nas fotos, 50 adultos, 40 deles mortos durante a obra, muitos em virtude de um

%2 Ver BOLTANSKI, Chrigtian; GRENIER, Catherine. The Possible Life of Christian Boltanski. Boston: MFA
Publi cations, 2009.

2% O autor cita um projeto que os dois redizaram juntos em 1975, Le Voyage de noces & Venise, em que, assumindo o
lugar de turistas, registram o olhar ja culturamente dirigido para a paisagem e a arquitetura da cidade, através de
fotografias de Boltanski e de desenhos de M essager. Ver ROUILLE, 2009, p. 373.

2% \/er CHIARELLI, Tadeu. “O brasileiro na grade: anotagies sobre a questdo identitaria na arte brasileira’. In:
JAREMTCHUK, Daria; RUFINONI, Priscila(Orgs.). Arte e politica: situagfes. Sdo Paulo: Alameda, 2010, p. 15-36.
%5 yver JAREMTCHUK, Daria. “Agbes politicas na arte contemporénea brasileira’. Concinnitas, Rio de Janeiro,
UERJ, ano 8, v.1, n.10, p. 86-95, jul. 2007.
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massacre ocorrido dentro do alojamento de uma das construtoras contratadas, e 10 criangas. Os
retratos sdo ampliados e dispostos no chdo e na parede, sendo que os do chdo, evocando
lapides, sao recobertos ainda por uma camada de tinta preta. Nesse trabalho, Renno passa da
ideia de Brasilia como sonho de uma nova era e simbolo maior de um Brasil moderno que
superaria suas limitag6es econémicas e tecnoldgicas, assumindo um lugar de ponta no cenario
mundial, para a vida dos anénimos envolvidos na parte mais concreta da constru¢do da cidade
do futuro. Ou seja, para uma multiddo de trabalhadores que cumpriram jornadas desumanas
para que o projeto pudesse ser completado em apenas trés anos, submetidos a grande risco de
acidentes, inclusive fatais. A artista destaca que, para ela, Imemorial € um momento chave em
sua carreira, no qual passa a se interessar mais por trabalhar com questdes brasileiras a partir

de arquivos mortos.’® E também nesse periodo que ela percebe que ™as histérias dos

perdedores’ sdo mais interessantes que ‘a histéria dos vencedores™?"’.

Jaremtchuck lembra também o salvamento literal que Renné realiza em relagdo aos
negativos de vidro do arquivo da Penitenciaria do Estado de S&o Paulo. Com o apoio da Funarte,
da USP e da Associagdo de Arquivistas Brasileiros, a artista realiza um trabalho de restauracéo
e de catalogacdo desse material que se encontrava em estado de deterioragdo. A partir dai,
passa para outro tipo de resgate dessas imagens ao incorpora-las em trabalhos como Cicatriz
(1996) e Vulgo (1998-2001). Renné d& uma nova visibilidade a esses retratos, ao mesmo tempo
em que denuncia um Estado que se exime de zelar pela preservagéo dos arquivos que constitui,
transformando o descaso com a memoria em estratégia para um eterno retorno a estaca zero,
conforme interesses politicos e sociais.

87. Rosangela Renndé. Imemorial, 1994.

%6 g3 producdo anterior j& apresentava trabalhos que abordavam questdes socias nacionais, como é o caso de

Atentado ao poder, de 1992, que sera comentado mais adiante.
27 RENNO, Résangela “Interview”. In: CHIU, Mélissa (Ed.). Rosangela Renné: Vulgo [ALIAS. Sydney: University
of Western City, 1999, p.42.
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88. Rosangela Rennd. Imemorial, 1994. Detalhe. 89. Rosangela Rennd. Imemorial, 1994. Detalhe

Nessa perspectiva, a obra de Renno traz ainda outras questdes politicas. Para Chiarelli,
o trabalho que a artista realiza na década de 1990 se destaca por reintroduzir a populacéo
brasileira — ndo a utopia de um tipo ideal, mas a diversidade do homem comum — no debate
artistico, em um momento em que a produgdo estava basicamente dividida entre a tradicdo
formal modernista e "uma pintura interessada nos prazeres do puro pintar e do puro citar"?%.
Esse aspecto é reconhecido em trabalhos como Duas lic6es de realismo fantastico (1991), no
qual fotografias 3x4 descartadas ou esquecidas em estludios fotograficos ganham destaque e
dimens@es de pintura ao serem ampliadas e colocadas na parede, formando uma grande tira.
Para o autor, o carater politico do trabalho de Rennd também se difere daquele da producao
nacional das décadas de 1970 e 1980, quando mesmo os trabalhos claramente politicos nao
tratavam da probleméatica identitdria em um sentido mais amplo. A andlise de Chiarelli é
interessante por ampliar o sentido do que pode ser visto como arte politica, capaz de discutir

guestbes sociais mais gerais.

A prépria artista destaca o problema da identidade e da meméria nacional como uma das
guestbes centrais de sua obra, que aparece ndo apenas ao lidar com retratos descartados da
populacdo comum ou arquivos esquecidos de segmentos marginalizados, mas também na série

de videos recentes em que explora a questdo da lingua.’®® Renné enfatiza, no entanto, que

28 CHIARELLI, 2010, p. 15.

29 Bred gfk/t] Chocolat (2006-2007) e S loin mais pourtant s prés (2008-2009) s&o dois videos em que a artista
aborda o funcionamento e o estatuto marginal de linguas crioulas como o créole e o cajun, provocando situactes de
incomunicabilidade. Ver anexo 1.



mesmo quando trabalha com imagens de individuos — que ja perderam o contexto que poderia

identifica-los, tornando-se anénimos — esta lidando com uma questéo mais geral:

O Brasil é um tripé. E, no entanto, a gente mata indio, faz piada de portugués e
maltrata negro. Que composicdo é essa, que o proprio brasileiro despreza? [...]
A gente vive fazendo piada que o Brasil é perdedor, ndo consegue ganhar a
Copa de uma forma tranquila. Ele ndo entra na roupa, no uniforme do
vencedor. [...] S80 essas idiossincrasias que sempre me interessaram. E a
dificuldade de ter uma definicdo sobre o que é identidade brasileira [...] acho
que é por isso que eu gosto de lidar com lingua, e linguagens. Nao s6 lingua.
Acho que as questdes politicas todas vém muito por causa disso, da questao
sociglo, dos problemas sociais, dos problemas de identidade que a gente tem
[...]

Em um trabalho mais recente, Rosangela se debruca sobre o descaso com 0 nosso
patrimdnio cultural. 2005 — 510117385 — 5 (2009) se estrutura a partir do roubo de 751%**
fotografias raras da Fundacgéao Biblioteca Nacional, em 2005. O titulo do trabalho corresponde ao
nimero do inquérito que investiga o crime, ainda sem solugdo. Cinco anos apds o roubo, apenas
101 fotografias foram recuperadas. As imagens, devolvidas ao acervo da FBN, tiveram seu
suporte bastante danificado pelas tentativas dos ladres em apagar os registros catalograficos
contidos no verso das fotografias, para poder passéa-las adiante. Para compor o livro, a artista
trabalha apenas com a parte de tras das fotografias devolvidas, enfatizando apenas os vestigios
fisicos do roubo. Renn6 estabelece, com o trabalho, uma analogia entre os buracos e abrasdes
do papel e nosso cuidado em relagdo a memoria nacional. Um texto, no inicio do livro, relata a
situacao que motivou o trabalho, evidenciando, para os leitores mais desavisados, a historia por

trds daquelas fotografias.

Ja temporalmente afastadas da polémica arte-politica que se coloca nos anos 60 e 70,
alguns trabalhos de Renné apontam para o interesse da artista em denunciar e em interferir em
determinadas praticas sociais. Sua atuacdo nao se limita a criticar poderes institucionais, mas a
relagcdo da sociedade com suas imagens e memorias, inclusive a nossa. E, para isso, Rosangela
insiste na arte. Segundo o sociélogo Rubinich, "construir objetos que desacomodem nosso olhar

||212. Em um

naturalizador, que revitalizem o mundo; nisso estd o aspecto politico da arte
momento ja bastante diferente do ambiente de contestagdo do sistema das artes e de protesto
as ditaduras politicas que tomou conta da produgéo artistica latino-americana dos anos 60 e 70,
no qual grupos de artistas chegaram até mesmo a abandonar a produgéo de trabalhos em prol

de uma atuacgdo politica efetiva, Renno faz questédo de circunscrever sua producao dentro do

219 Conforme entrevista concedida em 19/10/2010. Ver anexo I1, p.198.

21 Conforme informag&o divul gada no texto de apresentaco do trabal ho.

%2 RUBINICH, Lucas. “Apuntes sobre la politicidad del arte’, Ramona: revista de artes visuales, Buenos Aires,
Fundacién Start, n.73, agosto 2007, p.12.



campo: "ndo faco sociologia ou antropologia. Mesmo que se considere um aspecto

interdisciplinar na minha pratica, a ponta do iceberg é de ordem estética"***.

Essa insisténcia no campo do artistico transparece em trabalhos mais subjetivos, que
abordam questBes mais afetivas e singulares, como Afinidades Eletivas ou Relacdes Perigosas
(1990) ou Diferentes Idades da Mulher (1992), ou poéticas, como na recente série Matéria de
poesia, para Manoel de Barros (2008-2009), em que a artista combina imagens densas e
escuras, geradas pela sobreposicéo de slides com poemas de Barros. No entanto, a maior parte
de sua producédo, até o momento, traz questdes sociais muito fortes, assim como elementos
politicos em seu sentido mais ampliado. Seus trabalhos tém um acento critico que os destaca da
maior parte da producédo contemporanea. Suas formas de apresentagdo, porém, costumam se
limitar a ambientes artisticos tradicionais,”* diferentemente das acbes extramuros que
pontuaram o periodo anterior. Mesmo quando usa como matéria-prima historias retiradas de
jornal (desdobramentos do trabalho Arquivo Universal, iniciado em 1993), Renn6 ndo explora o
meio como veiculo para uma difusdo mais ampla de seu trabalho, como, por exemplo, Dan

216

Graham,?*® ou o brasileiro Paulo Bruscky?'® que realizaram um tipo de arte que ndo dependia de

instituicBes tradicionais como museus ou galerias para circular.

Destaca-se, no entanto, o interesse da artista em produzir ou adaptar trabalhos para
livros de grande tiragem, como em: Espelho Diario (2008), desdobramento da video-instalagao
de mesmo nome, mas que tem estatuto de projeto autbnomo; O Arquivo Universal e outros
arquivos, projeto feito especialmente para o formato de livro, apresentando parte do arquivo de
imagens, trabalhos e textos da artista; ou, ainda, 2005-510117385-5 que, além da versao livro de
artista, foi publicado em offset, com uma tiragem de 500 exemplares a serem distribuidos como
doacao para bibliotecas brasileiras. Esses livros sdo, para Rennd, trabalhos independentes em
gue imagens e textos sdo articulados a partir das caracteristicas do formato, como a artista
também faz em suas obras de instalacdo. Sobre Arquivo Universal e outros arquivos,
desenvolvido durante o periodo da bolsa Guggenheim que recebeu em 1998, a artista explica:
"ndo se tratava de criar um livro que fosse uma espécie de catalogo raisonné do meu trabalho,
mas sim um livro de artista, onde os trabalhos — as imagens e o0s textos — encontrariam uma

articulagéo especifica dentro das paginas"*’.

%% RENNO, Rosangela. Rosangela Rennd: depoimento. Belo Horizonte: C/Arte, 2003, p.13-14.

24 Entre as excecdes estd um trabaho redizado recentemente para a exposicdo coletiva Mapas Invisiveis, com
curadoria de Paula Name, apresentada na Caixa Cultura do Rio de Janeiro, em 2010. Para o projeto, Renné propde
umaintervencdo com incenso naregido de comércio popular da Saara.

415 Entre outros trabal hos feitos para a publicagéo na imprensa, Graham veicula, em marco de 1968, um recibo de
supermercado entre as paginas datradiciond revista Harpers Bazar.

28 Degde a década de 1970, Paul o Bruscky, muitas vezes em parceria com Daniel Santiago, faz trabal hos circularem
através da publicacdo de aniinc os na sessdo de classificados de diferentesjornais.

27T RENNO, Rosangela. “ Conversas sobre fotografia e arte”. Concinnitas, Rio de Janeiro, ano 6, n.7, dez. 2004, p.133.



90. Rosangela Rennd, Duas Licdes de Realismo Fantastico , 1991. Detalhe.

91. Rosangela Rennd, 2005-510117385-5, 2008



92. Rosangela Rennd, 2005-510117385-5, 2009. (Detalhe: verso de fotografia Marc Ferrez, do Encouragado Riachuelo)
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A restricdo aos limites do circuito artistico diferencia Renné da produgdo engajada, em
especial da latino-americana, que rompe os limites entre artistico e politico durante os anos 60 e
70, talvez indicando que artista ndo trabalha mais com a questéo da diluicdo das fronteiras entre
arte e vida, mas com uma arte de materiais mundanos que procura refletir sobre aspectos

sociais importantes.

Em Fedro,?*® Platdo conta a reacdo do rei egipcio Tamuz ao ser apresentado & escrita.
Diante da invencdo apresentada por Thot, Tamuz prevé o afrouxamento que o processo de
notacdo provocaria na memoria dos homens. A fotografia, assim como temia o egipcio em
relacdo a escrita, a0 mesmo tempo em que assegura 0 registro permanente de uma situagao
visual, constitui um mecanismo substituidor da meméria que acaba funcionando, muitas vezes,
como um indutor da amnésia. Enquanto o deus Thot apresenta a escrita, uma de suas

inveng6es, como o remédio para a memoria, Tamuz, o rei, responde:

Tu, neste momento e como inventor da escrita, esperas dela, e com
entusiasmo, todo o contrario do que ela pode vir a fazer! Ela tornard os homens
mais esquecidos, pois que sabendo escrever, deixardo de exercitar a memoria,
confiando apenas nas escrituras, e s6 se lembrardo de um assunto por forca de
motivos exteriores, por meio de sinais, e ndo dos assuntos em si mesmos.®

Rennd parece reconhecer, na fotografia, 0 mesmo efeito de indugdo do esquecimento
gue Tamuz enxerga na escrita. "Da mesma maneira que as pessoas tém um ciclo de vida, as
fotos também tém. Elas nascem, cumprem sua funcdo durante um certo tempo e depois
morrem”,??° constata a artista que, a partir daf, através de seu trabalho, investiga as etapas e os

sentidos desse ciclo, assim como as possibilidades de subverté-lo.

3.4 O transito entre imagens e palavras

Além de ser marcada pela reutilizagdo de imagens esquecidas ou descartadas, a
producao de Rennd apresenta, ao longo de toda a sua trajetéria, a articulagédo entre imagens e
textos como uma de suas principais caracteristicas, ainda que ndo esteja presente em todos os
seus trabalhos. Renné combina estratégias de mostrar, de esconder e de comentar textualmente
as imagens com que trabalha, as vezes alternadamente, as vezes fazendo as trés coisas ao
mesmo tempo, como em Hipocampo, em que trabalha apenas com a projecdo do texto de
noticias que envolvem imagens terriveis, ou em Private Collection, quando transforma uma pilha

de fotografias familiares em um paralelepipedo, impossibilitando que alguma coisa, além de suas

28 o ATAO. Fedro. S&o Paulo: Martin Claret, 2001, p.119.

19 Essa relagdo paradoxa é apontada por Moacir dos Anjos em “Mesmo diante da imagem mais nitida, o que ndo se
conhece ainda’. In: Rosangela Rennd, (catdl ogo). Recife, MAMAM, 2006, p.2-15.

20 RENNO, 20033, p.8.



laterais, seja vista. Percebe-se, de modo recorrente em seu trabalho, que ha uma preocupacao
em adaptar seu método de criagdo para lidar com imagens de estatutos muito diferentes: as que
ninguém quer ver, as que nao precisam ser mais mostradas, as que ja foram vistas e

esquecidas.

Em seu trabalho com textos de jornal, emerge a questdo de como podemos formar
imagens mentalmente, e como fotografias podem circular mesmo sem ser vistas. Naqueles de
videoinstalagdo, como Bred e[k/t] Chocolat (2006-2007) e Si loin mais pourtant si pres (2008-
2009), percebe-se a questdo das relagdes entre linguagem e poder. J& em Matéria de Poesia
(2008), vislumbra-se uma provocacao lirica para encontrar relagfes entre imagens e textos
dissociados, como se o poema fosse uma pequena lanterna que guia a nossa travessia através

de um escuro emaranhado de imagens.

Duane Michals, artista norte-americano atuante desde meados da década de 1960, cuja
poética combina interferéncias textuais a fotografias encenadas para criar narrativas, &€ bastante
lembrado por Renn6 em depoimentos e entrevistas. Se no comego de seu trabalho com textos,
como nas séries Conto de Bruxas (1988) e Anti-cinema (1989), a inser¢do de um texto tomado
como empréstimo da literatura, do cinema ou até mesmo da pintura coloca Renné no mesmo
universo de narrativa e de ficcdo do artista norte-americano, os desdobramentos posteriores do
trabalho da artista afastam-na dessa abordagem subjetiva e autoficcional.

93. Duane Michals, fragmento de Alice’s mirror, 1974.
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Renno6 comeca a cruzar fotografias com textos logo no inicio de seu trabalho, a partir
de meados da década de 1980, como uma tentativa de anular, ou ao menos de suavizar, a
percepcdo da fotografia como um registro transparente. Na época, ela trabalha,
principalmente, com titulos que fazem referéncia a literatura, ao cinema ou a histéria da arte
para criar estranhamentos e jogos de intertextualidade que abrem a fotografia para outros
significados. Muitos desses titulos sdo impressos dentro da propria imagem, escritos a méo

ou em tipografia de imprensa. E como "um Duane Michals exagerado"#*

, classifica a propria
artista ao comentar a decisdo de amplia-las em grandes formatos. E o caso de Contos de
Bruxas (1988), no qual utiliza slides de view master, aparelho popular para ver em trés
dimensées, que ilustram contos de fadas revisitados através de legendas que perturbam a
narrativa de suas histérias tradicionais. Além dos textos, o formato da ampliagdo —
1,50x1,00m — transforma os bonequinhos simples das cenas do view master em monstros
defeituosos. Ao buscar novas possibilidades de leitura para suas imagens, a artista procura
deixar evidente que o tipo de fotografia com a qual ela lida vem antes do universo da ficcdo

que do documental.??

A importancia dada aos titulos permanece em seu trabalho posterior. Renné sempre
nomeia sua producdo®® e, muitas vezes, esses titulos extrapolam as etiquetas,
transformando-se em elementos compositivos do trabalho. Eles podem também ser
marcados nos proprios objetos que ela fabrica, como no ja citado Private Collection (1992-
1995), um paralelepipedo formado por uma pilha de fotografias, das quais s6 podemos ver a
lateral, que é selado e perfurado com a palavra Private, de um lado, e Colletion, do outro.
Nesse trabalho, a inscricdo enfatiza o acesso restrito, na verdade, impossivel as imagens
contidas nas fotografias. A manobra de Renné transforma a fotografia de superficie em
espessura, e, com esse giro, o acimulo e a quantidade sao valorizados, mas se perde a
particularidade de cada imagem. A palavra esculpida sela o destino daquelas fotografias,
condenadas ao encerramento, e perturba seus corpos com a perfuracdo, ao mesmo tempo

em que evoca o0 zelo do colecionador, denunciando seu dilema: guardar é tirar de circulagéo.

Arquivar é registrar, mas também é liberar para o esquecimento.

%! Conforme entrevista concedida em 19/10/2010. Ver anexo 1, p.180.

22 ver anexol .

23 pyde levantar, até agora, apenas um trabalho sem titulo, de 1996, composto por retratos em placas de metal em
relevo, apresentado na exposicdo Mercosul Cultural, no Centro Cultural S&o Paulo, no mesmo ano. Ver
HERKENHOFF, 1997.
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94. Rosangela Rennd, Alice ndo mora mais aqui (1987/88) Série “Alice”.
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95. Rosangela Rennd, Encarnagéo do verbo, 1988. Série “Conto de bruxas”.
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Private Eye é outro trabalho, da mesma época, em que uma expressdo similar, em
inglés, aparece no titulo. Seu foco, no entanto, ndo esta na colegcdo, em um conjunto de imagens
produzidas ou guardadas, mas no olhar daquele que as fabrica. O procedimento de perfuracéo e
de recorte em uma pilha de papéis é repetido, escavando o volume de uma maquina fotografica
entre dois dicionarios, metade em cada um. Aqui, novamente, ha um paradoxo: a maquina so é
formada completamente quando os dois dicionarios sao colocados lado a lado, unindo as duas
metades do recorte. Quando isso acontece, ela ndo é mais visivel. Renné parece colocar a
questdo: a imagem fotografica substituiria a palavra escrita em nossos sistemas de nomeagéo e
inventario do mundo? A maquina corréi o diciondrio, a fotografia faz com que o texto se perca.
Para Herkenhoff, Private Eye, um pequeno monumento ao esquecimento, apresenta a camera
como uma "méaquina de producdo de auséncias no tecido social"***, questdo que se repetira

ainda em muitos outros trabalhos de Renné.

i
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96. Rosangela Renno, Private Collection, 1992 — 1995.

2% | bidem, p.169.
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97. Rosangela Rennd, Private Eye, 1992.

O vazio que a maquina fotografica forma entre os dois dicionarios nao pode ser visto,
apenas imaginado. Essa invisibilidade conecta Renndé a vertente da arte conceitual cuja
producao enfatiza trabalhos que s6 se completam de forma mental, através de um processo de
interacdo entre a provocacao do artista e a capacidade intelectual do espectador. No entanto, um
objeto, um produto final, é cuidadosamente construido e acabado para chegar ao oco mental da
magquina fotogréafica de Private Eye. Novamente a questdo da meméria aparece como central,
evocada pelos dispositivos da maquina fotografica e do dicionario, sendo que um s6 pode ser
visto em detrimento do outro, lembrando que a atencdo € um jogo de perdas e de ganhos: ver

alguma coisa implica ignorar outra.

Imemorial, trabalho mencionado anteriormente, também apresenta o titulo como
elemento visual integrado a obra, mas, em vez de um objeto, trata-se de uma instalagdo. Como o
titulo indica, o trabalho é uma tentativa de reparacéo do esquecimento operado pela historia
oficial. Mantido como uma presenga fisica na obra, ele é plasmado na parede, em alto relevo.
Em Imemorial, palavra e imagem coexistem, enquanto em Private Collection uma é apresentada
em detrimento da outra. Dessa vez, ndo € mais preciso escolher: se vé e se 1é ao mesmo tempo,
ainda que a mensagem seja muito curta, uma Unica palavra que sintetiza a operagdo de Renné:

Imemorial, 0 oposto de um memorial.



Em outra instalagcdo, apresentada dois anos antes, Rennd também explora o texto como
presenca fisica na obra. Atentado ao Poder (1992) foi um trabalho realizado no Rio de Janeiro,
durante a ECO 92, em virtude do convite para
participar da exposicdo Eco-Sensorial, organizada
por Ricardo Babaum, Paulo Paes e Ricardo
Sepllveda na Galeria de Arte da EAV/Parque Lage.
Durante os treze dias que durou a conferéncia,
Rennd recolheu, diariamente, imagens publicadas
em jornais populares, uma por dia, que mostravam
homens assassinados na cidade durante o periodo.
Herkenhoff?*®> observa que, enquanto os jornais de
classe média alteraram suas pautas em razédo do
evento internacional, os populares mantiveram seu
ritmo, estampando e explorando a violéncia da
cidade que estava no centro das atencdes do debate

mundial sobre sustentabilidade. As fotografias da

instalacdo, dispostas rentes ao chdo e encostadas na

parede, em sentido vertical, remetem a ideia de I o ,
98. Hélio Oiticica, B33 Bolide caixa 18, poema caixa 2

cadaveres em pé. A presenca de lampadas por tras Homenagem a Cara de Cavalo, 1965-66.

das chapas das imagens produz um halo verde em

volta das fotografias, o qual, para Herkenhoff, ndo esta ali para santificar os mortos, mas para
ironizar a quest&o da aura da fotografia.??® A luz verde, ainda, d4 um carater sobrenatural & obra,
além de remeter as questfes ecologicas que estavam sendo discutidas durante o evento, que
tinha como objetivo tracar estratégias capazes de manter o equilibrio da vida natural no planeta.
O numero e a disposigdo em sequéncia evocam também as representacdes iconolégicas da Via
Crucis. Acima delas, na parede, mostra-se, adesivada, a frase Earth Summit, nome oficial do
evento. Nesta obra, a inscricdo ndo corresponde ao titulo, mas evidencia o campo conceitual do
trabalho, acentuando seu carater critico ao confrontar as expectativas internacionais, de conciliar
o desenvolvimento socioeconémico com a preservacdo do meio ambiente, com o cotidiano de
barbarie dos grandes centros urbanos brasileiros. Na base do topo do mundo de Renno, esta a
violéncia urbana, disfarcada pelas autoridades, mas explorada pela imprensa sensacionalista.
Herkenhoff aponta ainda a relagao entre Atentado ao poder e o Bdlide Caixa 18, Homenagem a
Cara de Cavalo (1965-1966), ao abordar também a marginalidade social. As duas obras
apresentam fotografias de cadaveres, no entanto, enquanto Oticica constréi uma espécie de
monumento a um fora-da-lei especifico, seu amigo Cara de Cavalo, morto com mais de cem
tiros, vitima dos abusos de uma onda autoritaria na policia carioca na segunda metade da

década de 1960, Rennd opera em uma situagdo de multiplicacéo e banalizagdo da violéncia, em

#5 HERK ENHOFF, 1997, p. 148.
25 | hidem, p. 149.
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gue ndo é mais possivel se levar em conta as individualidades ou apontar um Unico responsavel,

e 0s mortos sdo apenas contabilizados.

Nos trabalhos abordados até aqui, uma palavra ou frase € somada a imagens ou objetos,
inserindo seus titulos no campo visual, funcionando, talvez, como um ultimo elemento, um
apontador verbal de algo que ja esta se desenhando através dos outros elementos. A linguagem
empregada por Rennd é clara e direta e tem fins provocativos bastante evidentes. No entanto, o
texto conquista um espacgo ainda maior na poética da artista, conforme evidenciam os trabalhos

gue analisarei a seguir.

De colecionadora de fotografias e de negativos descartados, Renné passa também a
colecionar recortes de jornal, veiculo em que esse ciclo entre a importancia e o esquecimento é
ainda mais acentuado. O interesse por textos de jornal surge, justamente, no periodo em que

busca, nos jornais populares do Rio de Janeiro, 0s elementos para construir Atentado ao Poder.

Nessa época [1992] comecei a ler jornais sistematicamente, eu comprava,
justamente para esse projeto, todos os jornais populares do Rio [...]. Comecei a
trabalhar e me interessar bastante por jornal, [...] a perceber essa poténcia do
texto jornalistico [...]. O texto como catalisador das imagens, e vice-versa.??’

THE EARTH SUMMIT

99. Rosangela Rennd, Atentado ao Poder, 1992.

27 Entrevista concedidaem 19/10/2010. Ver anexo .



100. Rosangela Rennd, Atentado ao Poder, 1992. Detalhe. 101. Rosangela Rennd, Atentado ao Poder, 1992. Detalhe.

A obra Arquivo Universal (1992) nasce no momento em que a artista nota que muitos
textos de jornal mencionam fotografias, usando-as inclusive como gancho para introduzir um
acontecimento, mas sem mostra-las. A artista relembra o primeiro texto que coleta,””® talvez um
dos mais inusitados em toda a cole¢do. A matéria relata o caso de uma mulher que pede, na
justica, que o ex-marido lhe devolva metade de sua foto de casamento — a metade em que ela
aparece — e seu respectivo negativo. O modo como a noticia insoélita € contada desperta o
interesse de Renndé pelo papel que a fotografia desempenha nos relatos dos acontecimentos
registrados nas mais diferentes sessdes de um jornal, e pelo fato que, muitas vezes, as imagens
ndo sdo publicadas com as noticias, aparecendo apenas através de referéncias textuais.
Especificamente no caso desse primeiro texto, a briga conjugal, a artista lembra que o seu
"préprio esforgo em imaginar essa fotografia de casamento sagrada revelou o quao potente uma
colecdo latente e andnima de fotos ordinarias poderia ser'??°. Ainda sobre essas imagens
ausentes, evocadas através dos textos jornalisticos, Rennd destaca a ligacdo sensivel que elas
podem estabelecer com o leitor:

Percebi que era muito comum encontrar relatos sobre algumas fotos especificas
e passei a analisar como os jornalistas exploravam um assunto privado, ligado a
uma imagem em particular — as vezes uma simples imagem de carater privado —
para falar de coisas genéricas. Primeiro a parte para depois falar do todo.
Percebi que, apesar de usarem a descricdo de uma certa foto, na maioria das

228 \yer RENNO, Rosangela. Rosangdla Rennd: depoimento. Bel o Horizonte: C/Arte, 2003, p.9.
22 Rosangda Rennd: Vulgo [ALIAY . Sydney: University of Western City, 1999, p.43.
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vezes, ndo a publicavam. Ela era somente um pretexto para uma chamada
sobre um contexto mais amplo. As vezes, pura exploracéo sentimental.?*°

Esse tipo de reportagem passa a ser recolhido pela artista que transcreve os textos para
o computador, formando, assim, um arquivo virtual, que poderia ser organizado posteriormente e
disposto de diferentes maneiras. Até hoje, enquanto Renné se dedica a outros trabalhos, o
Arquivo continua a crescer, porém em ritmo bem mais lento. Com um numero entre 500 e 600
textos arquivados em seu computador, atualmente a artista € mais seletiva e guarda apenas os
muito bons.?! Seus textos podem ser apresentados sozinhos ou associados a imagens.
Conforme ela declara, no "Arquivo Universal ndo se trata da cegueira, mas da subtracdo da

imagem. Exatamente onde ela parece nao estar, ali existe ainda mais forte a sua presenca"??.

Nos desdobramentos desse arquivo, histérias de vidas particulares sdo recontadas de
modo a sublinhar sua universalidade. Os nomes sao substituidos por iniciais que podem, depois,
ser associadas as memarias e as experiéncias do proprio espectador. A desidentificagao, trazida
pela eliminacdo de referéncias de lugar, de tempo e de identidade das pessoas envolvidas,
aproxima os textos da opacidade das fotografias com as quais trabalha, que ja ndo conseguem

apontar para seu contexto inicial. Conforme a prépria artista explica:

A ideia de eliminar de um texto quaisquer referéncias que apontem para uma
imagem especifica ou uma pessoa especifica, e torna-lo ambiguo o suficiente
para vocé imaginar que se refere a varias pessoas, situagles, paises ou
épocas, é para aproxima-lo do efeito que uma fotografia provoca em vocé. A
fotografia ndo tem nome e ndo tem data, a ndo ser que vocé fotografe algum
dado que te localize no tempo e no espago.”*®

A passagem do campo do relato jornalistico para o campo da ficcdo é enfatizada pela
desidentificacdo dos personagens, pela omisséo das datas e pela apresentacdo desses textos
em ambientes artisticos. Ao mesmo tempo, ndo se trata de um texto de carater subjetivo. O
distanciamento da linguagem jornalistica € mantido em sua transposicdo. Se ha algum
comentario evidente sobre os fatos, eles acontecem via citagdo de testemunhas. A artista

apenas seleciona, transpde e suprime.?*

%0 RENNO, 200343, p.9.

%1 Dedaracso de Renné durante a oficina tedrica Imagens ilegiveis, incrives e inevitaves, ministrada pela artista no
Museu Victor Meirelles, em Floriandpalis, nos dias 16 e 17 de novembro de 2010.

%2 HERK ENHOFF, 1997, p.27.

%3 Entrevista & Paula Al zugaray realizada em maio de 2007, publicada no site da Associaggo Cultural Videobrasil. Ver
FF>>Dosser 029>>Rosangda Rennd, Sdo Paul o, maio de 2007. Disponivel em
http://www.sescsp. org.br/sesc/videobrasil/site/doss er029/ entrevista.asp, Ultimo acesso em 10/10/2010.

%4 Uma excegdo nesse distanciamento ocorre no video Espelho Diério, de 2001, também eaborado a partir de textos
do Arquivo Universal, em que a prépria artistaincorpora o papel de Rosangelas citadas em reportagens de jornd. As
histérias selecionadas foram adaptadas para o formato de didrio pela escritora Alicia Duarte Penna e, depais,
interpretadas por Rennd.




Ha também um protocolo definido para apresentar esses textos. Eles podem assumir
diferentes formas de visualizag@o, como letras esculpidas, gravadas, adesivadas, impressas ou
projetadas, na parede ou em suportes, como placas de acrilico ou metal. Sua forma, no entanto,
€ sempre a mesma: retangular, com orientacdo de retrato, lembrando fotografias. Mais

importante ainda para a artista € que o texto precisa ser justificado:

O Arquivo Universal todo tinha uma tipologia, uma forma especifica para ser
trabalhado, aquela coisa do retangulo perfeito, como retangulares sao as fotos.
Para mim, era importante ter o texto justificado até o final para dar uma ideia de
justeza, isto é: ndo ha nada que possa entrar nem nada que possa sair, 0 texto
€ esse, porque a imagem ¢é perfeita. Ndo é perfeicdo, é a ideia de justeza,
mesmo. A imagem esta justa, correta, e ela cabe ali, ndo precisa de nada além.
Se eu tivesse um texto que ndo fosse justificado até o final, que ndo fosse
blocado, vocé poderia achar que estivesse faltando alguma coisa na frase.
Quando na verdade ndo falta, através daquela frase vocé forma a imagem,
entdo ela tem que ser perfeita, tem que ir até o final. Tem que ser retangular
como a foto.”®
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102. Rosangela Rennd, apresentagdes de textos do Arquivo Universal.

Em In Oblivionem (1994/1995) e em Cicatriz (1996), trabalhos que apresentam parte
desse arquivo, texto e imagem ocupam o mesmo lugar na construcdo do trabalho: ambos tém
dimensBes parecidas, recebem um tratamento material cuidadoso e tém igual importancia para a
criacdo de sentidos. Em In Oblivionem, grupo de trabalhos em que parte de fotografias
domésticas, Rennd combina imagens da esfera familiar com textos retirados de jornal. Ao
associar imagens corriqueiras do cotidiano de andnimos as histérias de outras pessoas, que por
alguma circunstancia especial param em paginas de jornal, Rennd provoca seu espectador a
estabelecer uma relagéo entre essas duas fontes das quais retira as referéncias de contexto.

%5 Entrevista concedida em 19/10/2010. Ver anexo 1, p.188.
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O procedimento deu origem a trés instalacbes diferentes, que apresentam, com
pequenas variacdes, o0 mesmo tipo de operacédo formal e conceitual®*®: In oblivionem — album de
familia (1994, treze fotografias e dezessete textos esculpidos em isopor), In oblivionem -
mulheres (1994, quatro fotografias e quatro textos esculpidos em isopor) e In oblivionem — no
landscape (1995, estruturas de ferro e de madeira com negativos de vidro e sete textos
esculpidos em isopor). Em todos eles, tanto os textos quanto as imagens tém sua percepgéo
dificultada pelas cores escolhidas pela artista. As fotografias, escuras e sem contraste, parecem
estar veladas, enquanto os textos sdo apresentados em branco, na mesma cor da parede,
formando uma textura sutil. Assim como as imagens, apenas de perto é que os textos podem ser
lidos. As alteracoes feitas para cada trabalho, além de estabelecerem relacGes diferentes entre
texto e imagem, adaptam o conceito das diferentes versdes do trabalho as exposi¢Ges e aos
espagos onde é mostrado. Na mostra Cocido y crudo, por exemplo, realizada no Museu Nacional
Centro de Arte Reina Sofia, em Madri, em 1995, as imagens sdo incrustadas na parede com

maior profundidade, a fim de cobrir as quatro janelas da sala de exposicdo.?*’

103. Rosangela Rennd, In Oblivionem, 1994. Detalhe.

% conforme documentagzo do livio RENNO, Rosangela. Rosangela Rennd. S&o Paul o: EDUSP, 1998.
T HERKENHOFF, 1997, p. 173.



Em Cicatriz (imagem 82), Rennd associa fotografias que registram as tatuagens dos
presos, extraidas do arquivo de negativos em vidro, guardado pela Penitenciaria do Estado de
Séo Paulo, a textos do Arquivo Universal. A instalacdo € apresentada no Museu de Arte
Contemporanea (MoCA), de Los Angeles, composta por dezoito fotografias e doze textos que
falam, de alguma forma, de cicatrizes, abarcando ndo apenas marcas fisicas, mas também
eventos que deixam sequelas emocionais. Para a artista, "os variados fragmentos textuais
expBem uma topografia complexa da experiéncia humana, usando a metonimia de cicatrizes
como seu denominador comum"?®. A escolha por talhar o texto espelha o gesto de marcar a
pele, realizado pelos homens das fotografias. Na montagem, os textos sdo esculpidos e as fotos

encaixadas na parede, de modo que todos os elementos da instalagdo ocupem o mesmo nivel.

Em alguns trabalhos, os textos do Arquivo Universal sdo expostos sozinhos, sem a
combinacdo com imagens, acentuando sua existéncia como pura laténcia. Entre essas obras,
estd Special Trips, exibido durante a exposicdo Container 96, Art Across Oceans, em
Copenhague. Para o trabalho, concebido especialmente para ocupar um container, assim como
as outras obras da exposicao, Renno faz uma selecdo de textos que giram em torno da ideia
expandida de viagem, tanto fisicas quanto metaforicas. Entre os escolhidos, constam a historia
de um jovem que abandona repentinamente a casa da mae, para nunca mais dar noticias, e
também a de uma estatua de jardim que viaja através dos Estados Unidos. H&a, no entanto,
pouca informacéo disponivel sobre essa obra mostrada uma Unica vez, tornando sua andlise
mais dificil. >

Outra possibilidade de desdobramento do Arquivo Universal é a instalagdo Hipocampo
(1992 — 1995), a qual traz textos sem a combinagcdo com imagens. Em uma sala de exposicdo
com paredes e colunas brancas, sdo pintadas palavras, também em branco, porém com um
pigmento fosforescente. A luz da sala é acesa por alguns segundos para ativar essa
fosforescéncia, e, assim que apagada, o texto se torna visivel, mas apenas por dois minutos e
meio®?, tempo em que dura a escuriddo. O jogo de iluminacéo insere o visitante no universo
sombrio dos textos apresentados, todos ligados a imagens muito potentes e conhecidas,
espécies de assombracdes do imaginario coletivo. Conforme aponta a artista, "séo imagens que
todo mundo cansou de ver, que vocé ndo precisa mais ver. E elas as vezes sdo tdo chocantes
que é melhor ndo mostrar."**! Entre as fotografias mencionadas pelos textos, estdo imagens do
monstro do lago Ness, do Holocausto e a da menina viethamita que arranca suas roupas em

meio a um bombardeio com Napalm durante a Guerra do Vietna.

% RENNO apud HARRISON, Marguerite Itamar. “Lamentando o esquecimento da memdria: as instal agies
fotogréficas de Rosangela Renné”. Cadernos de Letras da UFF — Dossié: Letras e Direitos Humanos, Niterdi, n. 33,
2007, p.50.

%9 A problemética da imagem ausente aparece até mesmo em seu trabalho em video, como é o caso de Vera Cruz
(2000), baseado na Carta de Pero Vaz Caminha, que constitui um documentério ficticio sobre a chegada dos
portugueses ao Brasil. O filme, no entanto, teria se desgastado pel o tempo ata ponto que aimagem e o som teriam se
perdido, restando apenas as legendas e o barulho do vento.

9 HARRISON, 2007, p. 53.

21 Entrevista concedidaem 19/10/2010. Ver anexo 1.



Para a artista, ha uma tensao entre palavra e imagem em seus trabalhos:

Quando exponho o texto, obrigo o espectador a ler. Ele compreende o
contetdo e constréi sua prépria imagem. De uma certa maneira, ele destréi o
texto que acabou de ler no momento em que constréi uma imagem mental.
Portanto, quando associo um texto a uma imagem, € como se relacionasse
duas imagens. N&o facgo distingdo entre um campo e outro. Penso sempre no
sentido de criar uma certa edicéo, forcar uma intertextualidade visual. 22

No entanto, eles coexistem. Seu texto é imagem, ao mesmo tempo em que cria imagens.

A opcao por usar imagens sem mostra-las, preferindo sua descricdo textual, estd presente

também em um dos primeiros trabalhos que Alfredo Jaar realiza para a série Ruanda. Em Real

Pictures (1995), Jaar escolhe 60 das 3 500 fotografias que fez em Ruanda e as coloca em caixas

pretas, deixando visivel apenas suas descrigfes, impressas em letras brancas sobre o topo de

cada caixa.

104. Alfredo Jaar, Real Pictures, 1995.

A selecdo mostra diferentes aspectos do
genocidio, como a vida dos sobreviventes em campos
de refugiados, as pilhas de corpos a céu aberto e a
devastacao das cidades. As caixas sdo posteriormente
agrupadas e empilhadas, formando blocos de
diferentes volumes. O encerramento das fotografias
nas caixas negras e a disposicao dessas sobre o chéo
transforma a instalagdo em um tipo cemitério de

imagens.

A disposicdo das caixas no chdo estabelece
uma ligacdo com Imemorial, de Renno, assim como a
exploracdo das relacbes entre Vvisibilidade e
invisibilidade. Tanto Rennd quanto Jaar refletem sobre
as circunstancias a partir das quais uma imagem
isolada e descontextualizada falha, seja em

representar ou em lembrar. E preciso equilibrar

imagens e narracao para provocar, hagueles que veem seus trabalhos, a necessidade de pensar

nas imagens. A questdo ndo parece ser o que significa a imagem, mas como fazé-la significar,

ou disseminar, a partir dela, significados alternativos. O rapido discurso nominativo sobre as

imagens, que identifica "isto é isto" e rapidamente segue adiante, encontra um obstaculo sobre o

qual o espectador é obrigado a se deter.

22 \/er anexo 1, p. 183.



105. Rosangela Rennd, Special Trips, 1996.
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106. Rosangela Rennd, Hipocampo, 1991-2001.



Para Ranciére, a anestesia em relagao as imagens, em especial aquelas do horror, ndo é

um problema de ndmero:

N&o vemos um excesso de corpos sofrendo na tela, vemos um excesso de
COrpos sem nome, um excesso de corpos incapazes de devolver o olhar que
lhe dirigimos, corEos que sdo o objeto de uma fala sem que eles proprios
tenham a palavra.**®

O autor destaca a necessidade de inverter a légica que transforma o visual em algo para
as multidées e o verbal em um privilégio de poucos. Para Ranciére, a estratégia de Jaar ndo

"244 através da conex&o entre 0

reside em opor palavras a imagens, mas "construir uma imagem
verbal e o visual. Jaar cria uma fala para as imagens que escolhe mostrar, ao transformar a
nocdo de documento através da ampliacdo dos seus recursos em prol da comunicagéo, ao criar
espacos que combinam imagens e textos para permitir que o seu expectador acesse, de alguma
forma, a situacéo enfocada pela obra. Rosangela Rennd, por outro lado, ndo tem contato com as
pessoas retratadas nas fotografias que utiliza. No entanto, pode-se dizer que ela cria uma voz
para esses esquecidos, tal como Jaar ou Sheik, uma voz que extrapola, muitas vezes, o contexto
em que a fotografia é obtida, ao trazé-la para uma situagdo mais universal. Como Jaar e Sheik,
sua estratégia passa, muitas vezes, pelo texto, o qual abre as imagens para novos significados.
Quer sejam interferéncias textuais préprias ou apropriadas — como no caso de O Arquivo
Universal —, a voz desse texto se sobrepfe ao murmurio desconexo de imagens abandonadas,
criando um discurso polifénico. O trabalho de Rosangela Rennd, ao mesmo tempo em que
propde uma abertura para leituras ficcionais das imagens de arquivo, atua, muitas vezes, no
sentido de dar visibilidade a problemas nacionais — seja a violéncia urbana, a injustica social, ou,

até mesmo, o descaso com nossa histéria.

Além da semelhangca com Real Pictures, Hipocampo talvez seja o trabalho de maior
ligacdo com um dos procedimentos mais caracteristicos da arte conceitual, uma vez que disp6e
apenas de palavras para evocar uma agdo ou, no caso de Renn6, uma imagem mental — o “viva
em sua mente”, da exposicdo When attitudes become form, transforma-se em “veja em sua

mente”, no caso da artista.

#3 RANCIERE, Jacques. “La imagen intolerable”. In: . El espectador emancipado. Vilaboa: Ellago Ediciones,
2010, p.100.
24 | bidem, p.99.
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107. Rosangela Rennd. Matéria de poesia (Para Manoel de Barros), 2008 — 2010. Montagem na 292Bienal de Sdo Paulo.

108. Rosangela Rennd. Matéria de poesia (Para Manoel de Barros), 2008 — 2010. Detalhe dos slides e poemas.



109. Rosangela Rennd. Hoje eu atingi o reino da despalavra. Da série Matéria de poesia (Para Manoel de Barros), 2008 — 2010.



Por fim, gostaria de abordar uma obra bastante recente da artista, que pode ser vista
como espécie de sintese do processo que Rennd desenvolve desde meados da década de
1980. Em Matéria de poesia (para Manoel de Barros) (2008-2010), Renné retoma o texto literario
ao escolher como ponto de partida do trabalho a poesia de Manoel de Barros. “Como eu estava
lidando com esse territorio de imagens que nao servem para nada, hoje em dia, que as pessoas
jogam fora, eu tentava resgatar a poesia que tinha naquilol...]",?*> comenta a artista, identificando
uma proximidade entre seu processo criativo e a ideia de Barros de que o que é bom para o lixo,
€ bom para a poesia. Assim, Renné escolhe trechos de poemas do autor em que a nocao da
arte, a partir do infimo ou do indtil, aparece com forga, criando, para cada trecho, um conjunto de
6 imagens, a partir da sobreposicdo de slides descartados.?*® O lento processo de selecionar e
combinar slides gera um emaranhado denso e escuro de imagens, mas de grande beleza, que
sédo ampliadas em grandes formatos, formando um enorme painel. Os textos sdo mostrados ao
lado dos slides, em pequenas caixas acrilicas, em tamanho similar ao de um livro, funcionando
como uma espécie de mapa para o espectador buscar ligagGes entre os poemas e as imagens
monumentais. A conexao entre aquilo que é dito na poesia e a imagem resultante, no entanto,
cabe ao espectador estabelecer. “As imagens ndo tem a menor relacdo com o0s textos, sdo um
mero pretexto para vocé procurar [...] € um emaranhado de imagens no preto, vocé pode achar

ali 0 que quiser, o que vocé procurar”, ?*’ explica Renno.

Por apresentar textos de um poeta, Matéria de Poesia, por um lado, € uma espécie de
retorno ao inicio do trabalho de Rennd, quando ela utilizava referéncias da literatura, do cinema
ou do campo da arte para provocar novas leituras sobre imagens de diferentes procedéncias.
No entanto, se no inicio de sua carreira ela empregava a palavra para tentar anular a visdo da
fotografia como um registro transparente, em Matéria de Poesia a imagem € evidentemente
escura, densa e confusa. Vinte anos apds esses primeiros trabalhos, em um mundo ainda mais
repleto de imagens, no qual as pessoas produzem mais fotografias do que séo capazes de ver,
talvez o publico da artista ja tenha compreendido que a imagem fotografica ndo é um espelho ou
um vidro, mas um fragmento opaco que, com o tempo, vai perdendo suas func¢des e significados

iniciais, a0 mesmo tempo em que se abre para novos.

#5\/er Anexo I, p. 190.

8 Entre os trechos escol hidos para os 7 conjuntos mostrados na 29%Biena de S&o Paulo estavam:

- Ha histérias tao verdadeiras que as vezes parece que sdo inventadas

- O queébom para olixo é bompara a poesia

- Hoje eu atingi o reino dasimagens, o reino da despalavra [...] Daqui vem gue 0s poetas podem compr eender

0 mundo sem conceitos.Que os poetas podem refazer o mundo por imagens, por €l (vios, por afeto.

- As coisas que ndo existem sd0 mai s bonitas.

- Muita coisa se poderia fazer emfavor da poesia:[..] Perder ainteigéncia das coisas para vé-las.[...] Esconder-se
por trés das pal avras para mostrar-sef ...] Aprender a capinar com enxada cega.

7 \er Anexo 1, p. 190.



CONCLUSAO

Que em nossa época produzimos mais imagens que qualquer outro momento da historia,
isso é algo de conhecimento geral. Nunca tantas fotografias foram feitas e nunca elas circularam
de forma tao rapida. Mas que mudangas esse aumento de quantidade e a aceleracdo na
producdo e na distribuicdo das imagens provocam em nossa relacdo com elas, e em como

vemos o mundo?

Richard Rorty descreve a historia da filosofia como constituida por uma série de viradas,
guando um novo grupo de problemas aparece para tomar o lugar dos antigos no centro das
atencdes humanas.?*® Para Rorty, enquanto a filosofia antiga e medieval ocupava-se das coisas,
a filosofia do século XVII ao XIX preocupou-se, principalmente, com as ideias, e a filosofia
contemporénea, por sua vez, centra-se na reflexdo sobre o papel da linguagem no pensamento,
na percepcado e nas relagdes humanas. Em 1994, dois autores acrescentam uma nova virada a
lista de Rorty. W.J.T. Mitchell, nos Estados Unidos, e Gottfried Boehm, na Suica, falam,

respectivamente, em virada pictérica (pictorial turn) e virada iconica (ikonische Wendung).

Apesar de trazer a questdo das imagens ao centro dos debates, a virada que Mitchell
descreve se caracteriza também por uma tensdo em relagdo a elas: "ndo é que tenhamos um
relato poderoso da representacéo visual que esteja ditando os termos da teoria cultural, mas que
as imagens formam um ponto de friccdo e desconforto peculiar em meio a uma grande gama de
investigacdo intelectual™®. Aparentemente, as imagens ocupam uma parcela tdo grande do

pensamento atual, justamente, porque precisamos entender como nos relacionamos com elas.

A ideia de um retorno da imagem a matriz do pensamento, no fim do século XX, parece
sintonizar a reflexao tedrica com as mudancas nos meios de producao e circulagédo das imagens
trazidas pelas novas tecnologias. Susan Buck-Morrs comenta sobre a quantidade de

imagens que circulam em nossa época:

O mundo imagem ¢é a superficie da globalizac&o. E nosso mundo compartido.
Empobrecida, escura, superficial, esta imagem superficie é toda nossa
experiéncia compartilhada. Ndo compartilhamos o mundo de outro modo. O
objetivo ndo é alcancar o que esta por tras dessa superficie, mas sim amplia-la,
enriquecé-la, dar-lhe definicdo, tempo.”*®

#8\/er MITCHELL, 1994, p.11

9 | hidem, p.12-13. Tradug&o minha

%0 BUCK-MORSS, Susan. “Estudios visuaes e imaginacion global”. In: BREA, José Luis (Ed.). Estudios Visuales: la
epistemol ogia dela visualidad en la era dela globalizacion. Madri: Akal, 2005, p.159. Tradugdo minha.



A definicdo de Buck-Morss, inicialmente sombria, distancia-se da linha mais pessimista
de outros pensadores contemporéneos, como Paul Virillio e Jean Baudrillard, por acreditar no
potencial reflexivo das imagens, mesmo que, na maioria das vezes, elas estejam inseridas no
fluxo cada vez mais acelerado da vida cotidiana. Caberia, entdo, aqueles que recebem essas
imagens, o papel de lhes dar sentido, um sentido ndo necessariamente de acordo com seu

contexto de fabricacéo ou com o desejo de seus fabricantes, mas pensado a partir delas.

Uma mesma imagem pode, atualmente, ser vista em praticamente qualquer parte do
mundo. As pessoas, no entanto, partilham sua compreensdo? A imagem errante que a autora
descreve vaga pelos mais diferentes canais, deslizando por fronteiras, adaptando-se a diversos
contextos. E nessa possibilidade de reorientagdo que Buck-Morss reconhece o potencial
democratico da imagem: "a promiscuidade da imagem produz fugas. As imagens fluem para fora
da bolha, em um campo estético ndo contido pela narracéo oficial do poder."*** Assim como
Buck-Morss, Mitchell destaca que a vida das imagens € apenas parcialmente controlada por
quem as cria.”®* Ambos os autores salientam que ha momentos em que a imagem escapa do
controle de seu criador, seja por se perder em algum tipo de arquivo que sera posteriormente
resgatado em outras circunstancias, seja por se confrontar com um espectador que sempre tem

uma compreensao que difere, em alguns pontos, do campo proposto por seu criador.

Questionar a hegemonia da linguagem na estruturacdo de nosso pensamento abre o
horizonte para além da interpretacdo puramente semiética das imagens, e, por isso, resgata a
importancia do confrontamento com a obra de arte. Se, por um lado, significa prestar aten¢éo no
gue ndo pode ser lido, por outro, em trabalhos que justamente usam o texto para preparar ou

agucar a recepcao de imagens, essa oposicao entre ler e ver parece desfeita.

Ao trabalhar com imagens, os artistas podem provocar um desaceleramento de sua
recepgdo, criando a necessidade do espectador de se deter sobre ela, de olha-la uma segunda
vez. As imagens da arte podem "transformar em outra coisa a distribuicio monopolista de
palavras e imagens" da imprensa. Elas podem abrir, enriquecer, dar definicdo e tempo a essas

outras imagens, "fazer-nos ver"?>®

, restaurar nossa percep¢do, como afirma Aurora Polanco,
defendendo uma arte de contrainformacdo a partir da desinformac&o que nos rodeia, posicéo
gue é proxima das ideias de Buck-Morss. E esse despertar para uma consciéncia imagética
poderia passar, como sugerem os trabalhos de Vera Chaves Barcellos e Rosangela Rennd, pela
combinacao da fotografia com o texto, ou mesmo pela substituicdo da imagem fotografica por
palavras. Esse texto funcionaria, assim, ndo como algo oposto a imagem, mas como um
dispositivo que estimula sua expanséo, inserindo-a em novos contextos, e também uma reflexdo

sobre ela.

%1 BUCK-MORSS, 2005. Tradugdo minha

%2 MITCHELL, 1994, p.13. Tradug&o minha.

%3 pPOLANCO, Aurora. “Otro mundo es posible. Que puede Bl Arte?’ Esttdios Visuales, Madrid, CENDEAC, V.5,
janeiro 2007, p.127. Traducdo minha



A articulacdo da fotografia com textos, na arte, foi amplamente utilizada durante o
periodo histérico da arte conceitual. Procurei, portanto, estabelecer conexfes e divergéncias
entre os trabalhos dessas duas artistas e 0 uso da imagem fotografica e do texto em praticas
conceituais. Os trabalhos realizados por Barcellos, na década de 1970, compartilham muitas das
caracteristicas e das motivagdes da produgéo conceitual que se desenvolveu durante o periodo,
ndo apenas no eixo Estados Unidos - Inglaterra, mas também em paises de periferia. A
recorréncia de trabalhos multiplos, de pequeno formato, utilizando como ponto de partida
fotografias em preto e branco e textos datilografados, indica uma critica a nogdo de arte como
algo raro e precioso. Ao mesmo tempo, ainda que abordada com muito despojo, a questdo da
imagem permanece central no trabalho da artista, afastando-a tanto da investigagéo
predominantemente linguistica que caracteriza parte da produgao anglo-saxénica da década de
1970, quanto do viés diretamente politico que normalmente se atribui a produgdo conceitual da
América Latina no mesmo periodo. Em seus trabalhos dos anos 70, Barcellos adota materiais,
estratégias e motivagGes desses dois lados para empreender uma investigacdo sobre e através
da fotografia, como fizeram, em alguns momentos, artistas como Dennis Oppenheim e Jan
Dibbets, mas com um forte foco em sua recepcao, através de estratégias de interlocugdo com
seu publico. A artista relaciona esse interesse pela percepgdo ao seu envolvimento com teorias
da psicologia na época, mas talvez ele também esteja ligado a énfase ambiental e relacional da
arte experimental brasileira, assim como a agdo dos artistas do Fluxus. Essas ligagdes ndo
puderam ser investigadas nos limites deste estudo, mas permanecem como um possivel
desdobramento de minhas pesquisas futuras. A andlise dos trabalhos de Vera Chaves Barcellos,
no periodo, destaca a utilizagao do texto como tentativa de enriquecer a imagem fotografica com
elementos extracampo, convidando o espectador a projetar sobre ela suas experiéncias e
personalidade. Esse texto através do qual a artista se dirige diretamente a seus espectadores se
identifica com uma das caracteristicas percebidas por Camnitzer na arte conceitual latino-
americana, ou seja, a énfase na comunicacdo e nas relacdes com o entorno. Por fim, cabe
destacar que a artista da continuidade a esse trabalho, a partir de imagens, em sua obra
posterior, e, mesmo que 0s materiais € 0s meios utilizados tenham se adaptado as
transformacdes do processo de producdo de imagens e a sofisticacdo dos modos de exibicao,
como mostra a remontagem de Atencéo, processo seletivo do perceber |, Barcellos permanece
fiel ao principio fundamental que conduz sua producéo desde a entrada da fotografia: "eu ainda
acredito na ideia, na ideia que acompanha o trabalho. Essa € a marca dos anos 70 que a gente

n254

carrega, com muita honra"~”, explica a artista, ao se posicionar em relagdo a producdo

fotogréfica atual.

O trabalho de Rosangela Rennd inicia ap6és o periodo da producdo de Barcellos
analisada nesta dissertacao, e toma vulto e projec¢ao internacional durante os anos 90, época em

gue alguns reconhecem, além do vedetismo da fotografia, nas grandes exposi¢bes de arte, uma

B4 \/er anexo I, p.178.



heranca significativa das praticas que questionaram e expandiram o territério da arte nos anos
60 e 70. O texto apresentado pela arte conceitual como alternativa a apresentacdo de pinturas
ou de objetos foi definitivamente incorporado ao repertorio artistico, aparecendo, na arte
contemporanea, nas mais diversas funcdes. Pode-se dizer que o texto descritivo ou analitico da
arte conceitual se subjetivou, trazendo, muitas vezes, questdes pessoais ou elementos ficcionais
para dentro da obra. Nao apenas o assunto dos textos se expande e se transforma, mas também
suas formas de apresentacdo, aproximando-se da escultura, do cinema, da arquitetura e da
publicidade. Os artistas dos anos 60, inicialmente, tratavam as palavras como formas sem corpo
e pouco exploravam sua materializacdo, recorrendo, na maioria das vezes, a recortes ou fichas
de papel com textos datilografados. Aos poucos, eles se tornam mais conscientes em relacdo as
formas de exibir palavras, bem como as variacbes de seu significado e alcance conforme o
contexto de veiculacdo — seja em um outdoor, em uma camiseta, ou pintadas na parede de uma
galeria. Muitos passam a valorizar a experiéncia senséria das palavras, sem reduzir o trabalho a
a pura imaginagdo de uma situag&o descrita. Artistas mais recentes parecem rejeitar a dicotomia
entre forma e conteldo, valorizando o0 modo a partir do qual suas obras sdo construidas
materialmente. Essa diferenca de postura fica evidente no exemplo usado por Godfrey para
ilustrar a mudanca de ténica da arte dos anos 60-70 para os 90, ao comparar o trabalho do
norte-americano Ed Kienholz, The cement store n°1, 1967, um plano de remover o telhado de
uma loja e preenché-la com concreto, e Untitled (House), 1993, da artista inglesa Rachel
Whiteread que, de fato, preenche o espaco interior de uma casa com cimento e depois remove
suas paredes para tornar essa operacdo visivel aos transeuntes.”®> Os préprios artistas do
periodo histérico da arte conceitual sofisticam visualmente a forma de apresentacédo de suas
operacdes, como mostram instalacdes recentes de Joseph Kosuth, ou as pinturas murais de Sol
Lewitt. Essa sofisticacdo material, que para alguns pode representar a derrota da arte conceitual
ao restabelecer a seducdo do objeto de arte, para Godfrey, no entanto, ndo representa uma
ruptura com o principal propésito da arte dos anos 60. De acordo com ele, "o legado da arte

conceitual ndo é um estilo histdrico, mas um habito inveterado de interrogac&o"*.

O texto, no trabalho de Rosangela Renno, é trabalhado dentro dessa ideia da escrita
como elemento de composicdo da obra, passando por protocolos muito parecidos de coleta,
selecdo e apresentacdo. O modo como a artista trabalha com a fotografia difere bastante do
guase iconoclasmo de algumas correntes conceituais, mas se aproxima de sua motivacéo
analitica. Através de uma produgdo muito coerente, Rennd retorna, insistentemente, ao papel
qgue a imagem fotografica desempenha nos dispositivos sociais de memoaria, seja ela intima e
privada, como nos caso de fotografias de casamento ou albuns de familia e de viagens, ou
publica, como no caso dos arquivos penitenciarios e das noticias de jornais. Se parte da

fotografia produzida durante o apogeu da arte conceitual se dispbs a pensar sobre os

»* GODFREY, 1998, p.383.
%5 | bidem, p.424. Tradugdo minha



mecanismos, as convencdes e a linguagem da fotografia, trabalhando a questdo do instantaneo,
do achatamento ou do enquadramento, como fizeram John Baldessari, Jan Dibbets e John
Hilliard, respectivamente, Rosangela Rennd se propde a pensar em como nos relacionamos com
a fotografia e quais sdo 0s seus papéis sociais. Em um contexto de superabundancia da
imagem, situacdo que era apenas vislumbrada de longe nos anos 70, Renné opera com
consciéncia da opacidade, da finitude e da exaustdo da fotografia, desmontando a ideia de
transparéncia da imagem. A questdo das rela¢des entre imagem e texto aparece também na
producao em video da artista, meio que vem ganhando crescente importancia dentro de sua
obra. Apesar de esses trabalhos terem me interessado bastante, ndo foi possivel aborda-los

nesse momento em que o foco era a fotografia.

Para Soulages, a especificidade da fotografia, que ele chama de fotograficidade,
caracteriza-se pelo que ha de irreversivel e inacabavel na imagem, sendo irreversivel o momento
e as circunstancias de obtengdo do negativo e inacabavel o trabalho posterior, a partir desse
negativo, que pode gerar infinitas variacbes e voltar sempre ao mesmo ponto de origem.
Segundo ele, "é no cerne da estética da fotograficidade que adquirem sentido a estética das
escolhas, a dos possiveis, a da imagem de imagens, a das metamorfoses, a do misto, a das
recepcoes inacabaveis, etc."”>’ A fotografia, assim, sob esse ponto de vista, também se constitui
como articulacéo entre o que se perde e o que permanece. Cada vez mais, no entanto, o filme
fotogréafico da lugar ao processamento digital que converte a incidéncia da luz em informagao
numérica, manipulavel ponto a ponto. O autor reflete sobre as consequéncias dessa alteragao na

aplicabilidade de seu contexto, porém essa discussao nao é objeto deste estudo.

Gostaria, entretanto, de usar a ideia de inacabavel na fotografia para pensar no papel
gue o texto desempenha nos trabalhos de Vera Chaves Barcellos e de Rosangela Renné. Para
Soulages, a fotografia €, em fungéo do inacabavel, uma arte dos possiveis. "Uma foto sempre é
apenas uma possibilidade do negativo matricial.”**®* O possivel, assim, excede o existente. O
autor, no entanto, distingue o inacabavel que advém do trabalho com o negativo daquele da
recepcdo de uma foto. E justamente na recepcéo das fotos que o emprego de textos, por essas
duas artistas, parece atuar como um catalisador da imagem, capaz de estender suas dimensfes

e sentidos.

Tanto Barcellos quanto Rennd parecem abordar a fotografia a partir dessa articulacéo
entre o que se perde e o que resta em uma imagem fotografica. As perdas com que lidam, no
entanto, talvez sejam de ordens diferentes. Os trabalhos de Barcellos operam, muitas vezes,
com a fotografia como um fragmento, uma imagem subtraida de um contexto maior que envolve,
principalmente, um corte espacial, que pode ser usado para provocar situacdes de espelhamento

ou divergéncia, como em VxV ou One way, two ways, ou como ponto de partida em um processo

%7 SOULAGES, Frangois. Estética da fotografia: perda e permanéncia. So Paulo: Editora SENAC Séo Paulo, 2010,
p.123
%8 | bidem, p. 123.



imaginativo. E o texto que instaura esse processo, de maneira evidente, ao se dirigir diretamente
ao espectador. Se, em Atencdo, processo seletivo do perceber |, o texto guia nosso olhar,
prendendo-o aos minimos detalhes de uma cena repleta, concentrando-se naquele momento
fixado, nas pessoas e nas a¢fes paralisadas, pulverizando uma imagem inicial em muitas outras,
na série Testartes, as interferéncias textuais procuram completar os fragmentos. Por vezes
imperativo, o texto representa a fala da artista que nos convoca a pensar sobre essas fotografias
e sobre nossa percepc¢éo visual, a estender, mentalmente, aqueles fragmentos e a abrir os olhos
para as imagens que atravessam nossa vida diariamente. Seu texto, no entanto, ndo tenta
controlar a imagem, fixando-a a um Unico significado, mas orientar nossa atitude em relagdo a
elas, estimulando uma postura de curiosidade e imaginagao. Aceitar a intimagéo de Barcellos é
se abrir para compreender melhor nédo s6 suas fotografias, mas também nés mesmos. E se, para
Barcellos, a fotografia € uma maneira de compreender melhor o mundo, de disciplinar o olhar, o

texto talvez seja uma das maneiras de se relacionar com seu publico.

Renng, por outro lado, trabalha com a perda da funcao social da fotografia que se torna
uma superficie opaca, ao se distanciar de seu referente, descolar-se de um album, perder-se de
seu dono, escapar de um arquivo. Renné sublinha essa tendéncia da fotografia a deriva e ao
desvio de seus usos originais, ao associar essas imagens a novos textos e vozes, dando-lhes
novos rumos, ora mais ficcionais, ora mais criticos. Além de provocar novas leituras combinando
fotografias e textos, Rennd também procura por imagens em textos — especialmente em jornais —
e os apresenta em diferentes formas de materializacdo, esperando que quem os |é possa

construir sua propria imagem para eles, ou seja, possa imagina-los.

Com textos bastante diferentes, Barcellos, em uma interlocucdo direta com seus
espectadores, e Rennd, em busca de uma impessoalidade e de uma desreferencializagcao nas
histérias de jornal, os trabalhos dessas artistas se cruzam ao procurar provocar novas imagens.
As duas operam a partir da consciéncia das descontinuidades da fotografia, procurando
distender seu material inicial, imagens fragmentarias ou opacas, a fim de tanto expandir seu
potencial de significagdo quanto enfatizar rupturas nesse tecido. Ambas empreendem uma
profunda investigacédo sobre a fotografia, mas ndo a maneira da autoanalise modernista que se
debrucga apenas sobre um meio para chegar ao que Ihe é essencial. Barcellos, ao se debrucar
ndo apenas sobre a imagem, mas em processos mentais, e Renno, ao vasculhar as relag6es
entre fotografia, memoria e identidade, expandem sua abordagem da fotografia para a relacéo

das pessoas com esse meio, inclusive para seus usos fora do campo da arte.
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ANEXO |

Transcricdo da entrevista com Vera Chaves Barcellos, realizada em Porto Alegre, em
27/11/2010.

Camila Schenkel - Como foi o inicio do teu trabalho com fotografia? As primeiras
experiéncias foram com Ciclo?

Vera Chaves Barcellos — O Ciclo foi um dos primeiros. Tem alguns trabalhos que antecederam
ao Ciclo, que foram trabalhos que também combinavam imagens e textos, que era uma espécie
de leitura do que tinha acontecido para gerar aquela imagem. Foi uma série de serigrafias que
eu fiz um pouco antes, por volta de 72. O Ciclo foi feito em 73, ele esta datado de 74 porque eu o
terminei, de fazer a caixa e o invélucro todo, em 74, mas ele foi feito em 73. Entdo em 71, 72 eu
fiz esses trabalhos ja utilizando fotografia, foi bem no inicio da década de 1970 que comecei a
utilizar fotografia. Eu ja fotografava ha um tempo, mas era uma fotografia assim, enquanto eu
fazia gravura eu fazia um pouco de fotografia, mas era uma fotografia como todo mundo fazia
fotografia, para documentar uma viagem ou qualquer coisa assim. Curiosamente eu ndo me
lembro como eu comecei a fotografar. Eu devo ter fotografado bem cedo porque meu pai tinha
magquina fotografica. Quando eu era pequena ele fotografava. Mas eu ndo utilizava muito, uma
ou outra vez eu devo ter batido uma foto com a maquina dele, ele tinha acho que era uma 6x6,
gue a gente olhava assim, de cima, e via a imagem ao contrario. Tem talvez uma ou outra
fotografia que eu tenha feito quando menina. Mas quando eu realmente comecei a fazer
fotografia? Ndo me lembro quando comprei a minha primeira maquina fotografica, que foi minha,
mas deve ter sido no final dos anos 60, por ai. Ndo sei exatamente. Mas eu s6 comecei a usar
mesmo no trabalho a partir de 1971, 72, por ai que eu comecei a introduzir, e justamente os
primeiros foram esses jA& com textos, textos que liam a imagem. [Procura a imagem dos
trabalhos no livro Vera Chaves Barcellos: obras incompletas]. Esta aqui, séo essas [p. 91]. Tem
uma que se chama Ciclo, também, a outra Arvores, a outra Muro, e Sinais do homem, alguma

coisa assim.

CS - E esses textos comentavam as imagens?
VCB — Exatamente.

CS- Tinha alguma coisa de poesia concreta? Pergunto pela espacializacéo dele.
VCB — N&o muito. N&o era essa a intencdo, pelo menos. Nem sequer de fazer poesia, que nunca
foi minha intenc@o. N&o tenho a menor condicdo de fazer poesia. Era bem objetivo, “ferro, fogo,

acdo, homem”. Ja ndo sei o0 que é essa palavra aqui. Terminava acho que com “movimento,



7

homem”, ndo sei. Sempre acabava no homem. Essa aqui também, que é “rastro, roda, homem”.
O que quer dizer isso: se tu vés um rastro de uma roda na terra, ndo é so a terra, a natureza, ela
ja sofreu a interferéncia do homem, entdo a leitura do rastro, ou mesmo desta imagem de um
rastro, significa que o homem passou por ali, deixou seu sinal. Era um pouco isso, quase todas
essas imagens se relacionam a uma acédo do homem sobre a matéria natural, ou sobre o ferro, a
fundicédo do ferro, ou a tecelagem, que também é uma coisa natural transformada pelo homem,
ou o tijolo que é utilizado numa construcéo. Essa acdo do homem sempre foi uma coisa que me
preocupou. Quando eu era pequena olhava uma paisagem natural com uma casa, por exemplo,
e via a paisagem como uma coisa e a casa como um outro elemento. Ali estava a interferéncia
do homem dentro da natureza. Essa dicotomia entre acdo do homem e natureza sempre foi uma
coisa presente na minha percepgao do mundo. N&o é nada de extraordinario, provavelmente

todo mundo perceba assim, mas isso eu néo sei.

CS — Os textos neste trabalho sdo manuscritos. E a tua prépria letra?

VCB — Aqui € a minha letra mesmo, quase uma letra de caligrafia, letra cursiva.

CS - E as imagens vém de fotos que tu fizeste especialmente para esse trabalho?

VCB — E, aqui as fotos ja eram transferidas para serigrafia. Eu trabalhava bastante em
laboratério, fazia meus negativos, fazia o negativo em traco. Isso eu aprendi antes, quando eu
ainda estava fazendo serigrafia mais figurativa. Essas também séo figurativas, mas .. Eu aprendi

em seguida a lidar com o trago, todos esses fotolitos fui eu que fiz no laboratorio.

CS - E nessa época tu ja estavas vendo muitos trabalhos de fotografia? Ja estavas
interessada em trabalhos que usavam fotografia?

VCB - Eu dei aula no inicio dos anos 70. Em 1970 eu entrei na FEEVALE para dar aula, entédo
eu tive que reciclar bastante meus conhecimentos, eu ja tinha nessa época um interesse bem
grande por arte conceitual. Dar aulas me obrigou muito a ler, a atualizar minhas informacdes
sobre o que estava acontecendo no mundo da arte, entdo realmente isto me ajudou bastante na
atualizacdo do meu proprio trabalho. Se bem que eu viajava, eu ia para S&o Paulo ver as
bienais, ja tinha visto muita coisa também. Em 68 eu tinha ido aos Estados Unidos, e tal. Mas o
conceitual vem aparecendo nessa época, mais ou menos. Eu também comprei I& um livro sobre
Duchamp e todas essas coisas. Entdo sdo informacBes que foram se acumulando e
transformando meu trabalho. Acho que as leituras ajudaram bastante, Catherine Millet, Joseph
Kosuth...

CS - No Testarte VII, aquele que foi proposto como tema de redagcdo em colégios, a

imagem parece ter sido retirada de um jornal. E uma apropriac&o?



VCB — Na&o, aquilo foi uma foto que eu tirei em Londres, em Charing Cross, de um menino que
atravessava a ponte ali. E ai eu a manipulei, coloquei o grao. Eu botava o grao. Essas imagens
primeiras aqui também s&o minhas. Primeiro eu trabalhei um pouco com trago. O trago € o alto-
contraste. Mas em seguida eu aprendi também a trabalhar com reticula, porque em 75 eu fui
para Londres e aprendi muita coisa de manipulagao de imagem |4, a trabalhar com reticula, fazer
os fotolitos. A gente fazia todos os fotolitos nessa época. Logo depois que eu fiz o Ciclo aprendi
a fazer reticulado, o Ciclo é ainda todo em alto-contraste. Ai eu reticulava as imagens, mas eram
fotografias minhas. Os Testartes sdo praticamente todos com fotografias minhas. Isso aqui
também, sdo fotografias minhas. Essa também, esse Testarte [Testarte V — Simetrias, 1976] é
com uma fotografia minha, de uma raiz. Era uma fotografia s6, em alto-contraste, eu dupliquei o
negativo e ia sobrepondo depois, e girando, e essas operacdes geravam todas essas imagens. A
origem € uma imagem sO. Também existe esse exercicio de despojamento, de trabalhar com o

minimo de elementos, nesse caso.

CS - E esse despojamento é justamente o ponto de partida.

VCB — E, o ponto de partida é uma raiz que gera todas essas fantasmagorias das simetrias. O
gue aconteceu quando eu fiz o primeiro Testarte, que € esse aqui [p. 96-97] (esse aqui é o
basico): eu ja tinha feito essas coisas aqui e um dia eu peguei umas fotos que eu tinha de porta,
janela, muro, muro riscado, uma casa abandonada, uma porta de igreja e uma escadaria, e
resolvi escrever uns textos, mas eu nao tinha nem ideia do que eu estava iniciando. Eu pensei
bom, para essa imagem eu vou escrever um texto, dai escrevi. Talvez eu tenha até os
manuscritos por ai, desse momento em que eu criei essas frases, e depois com a minha
magquina Olivetti eu bati colei os textos em baixo das fotografias. O original mesmo sao
fotografias em preto e branco, 10x15cm. Ai resolvi fazer uma publicagdo, que é esse
envelopinho com essas 7 imagens, que era para distribuir para as pessoas. Eu notei que as
pessoas ficavam bem intrigadas, porque uma fotografia € uma coisa, uma fotografia com um
texto, que ja dirige o olhar do espectador para determinadas caracteristicas dessa fotografia, é
outra coisa. Ela adquire outro significado. Entdo o que eu utilizei bastante aqui, em alguns casos,
era o que estava além da fotografia, o que estava atras da fotografia. O que poderia evocar esse
fragmento, porque a fotografia, sendo sempre um corte, uma representacdo de um corte da
realidade, remete ao que esta por fora, ao que esta além dela. Por exemplo, essa porta da igreja,
gue tem uma parte que esta fechada e outra aberta, aparecendo um escuro la dentro. Eu aqui
imponho que é uma porta de igreja, se eu nao tivesse colocado essa informacéo a imaginagao
talvez fosse mais longe, mas eu restringi um pouco, entdo tu imaginas que tu vais entrar em uma
igreja que é meio escura, que é fresquinha, tem todo um imaginario que nao esta na fotografia,
mas que é sugerido por ela. Essa era a minha intengdo. Entdo quando terminei de fazer o
trabalho eu vi que eu estava lidando com uma coisa parecida com teste psicolégico. Eu tinha

toda uma leitura sobre o assunto, tenho uma biblioteca grande de psicologia jungiana, quase



todos os livros de Jung, e todas essas questfes estavam também presentes para mim. Entdo
guando eu vi que eu estava fazendo isso, me lembrei de muita coisa relacionada a questédo
projetiva, como o teste de Rorschad, que justamente gerou as simetrias. Tem esses aqui [p.98],
que sao ja um desenvolvimento do primeiro, outros tipos de situagdes, quase de opgdes, como 0
teste psicolégico trabalha com questdes de opgles. Lembrei-me do Leonardo, quando fiz os
muros, aquele texto do Leonardo sobre olhar os muros ver o que vocé imagina que tem naquelas

manchas, onde ele estabelecia ainda uma analogia com pintura.

CS - Falaste em trabalhar a partir de elementos minimos, como no caso da fotografia da
raiz. Isso também se reflete na questao do tamanho, no resultado formal que tu buscavas?
VCB — No Testartes ndo aparece muito isso, apareceu nesse trabalho. As vezes aparece mais
adiante em outro tipo de trabalho. Nesse aqui eu achei interessante ndo pegar uma raiz, e pegar
outra raiz, e pegar outra, e fazer uma mistura, eu achei interessante trabalhar com um elemento
s0, que tinha a ver, talvez, com a ideia de que a gente possa tirar uma coisa rica de uma coisa
s0. Essa questdo aparece outras vezes em trabalhos posteriores que eventualmente posso

descobrir depois, ndo me ocorre agora em quais.

CS — Tu tinhas intencado de trabalhar com uma fotografia de forma diferente da produzida
para fins de registro doméstico ou tu achavas interessante uma aproximagdo com a
fotografia cotidiana?

VCB - Bom, eu ndo sei a que tu estas te referindo com “fotografia cotidiana”... Bom, em primeiro
lugar nessa época ja havia um uso expandido da fotografia, mas ndo como hoje. Hoje qualquer
crianca de 4 anos tem um celular e fotografa com seu celular, tem essa familiaridade. 1sso ndo
existia nessa época, nos anos 70, a gente nao tinha computador, ndo tinha Internet, era uma
outra histéria. Ndo tinha comunicacéo rapida, a gente fazia arte correio, mandava coisas pelo
correio. Nao sei se com fotografia cotidiana tu estas perguntando sobre a fotografia que a gente
fazia em familia ou se é a fotografia do fotdgrafo, que eu também acho que é diferente da

fotografia do artista.

CS - Eu estava pensando na fotografia produzida no contexto doméstico, para
documentar viagens, comemorac8es familiares, sem muitas preocupacdes formais.

VCB - Eu tenho até hoje esse tipo de fotografia também. Eu viajo e fotografo. Eu vou a Londres
e fotografo alguma coisa que eu gosto, e agora com minha maquina eu posso até filmar em alta
definicdo, também. Posso fazer pequenos apanhados em video. Mas ela funciona um pouco,
mesmo essa fotografia do cotidiano, como um bloco de anotac¢des que pode ou ndo ser utilizado
em um trabalho. Por exemplo, em Londres, eu fui a uma exposicao de carros antigos que estava
acontecendo em um parque 14, e de repente eu resolvi fotografar um desses carros, desde os

detalhes, que eram abstratos, até me distanciar dele a ponto de que ele aparecesse em sua



totalidade. Entdo eu também chamei esse registro de Retrato. Isso aqui € uma obra germinal de

outras que eu fiz.

CS —-De que ano é esse trabalho?

VCB- E de 75. Foi quando eu estava fazendo a bolsa em Londres.

Outro trabalho que tem textos é esse aqui. O Habitat também tem textos, apropriados de jornal.
As imagens ndo, sdo documentos de viagens. Eu fiz um documento de uma situacdo
habitacional bastante precaria em um bairro 14 de Alagoas, durante um passeio que fiz nos
arredores de Maceié. Tinha essa situacéo, essas criangas brincando no lixo. Entao resolvi fazer
esse link comparando com textos de apartamentos de luxo da época, do Rio de Janeiro. O que
diz nesses anuncios nao se compara ao luxo que existe hoje, mesmo em Porto Alegre, mas tem
cosias assim, tem textos interessantes que se relacionam muito bem com essa situacao la. E um
trabalho bastante irdnico, até. Como esse Ultimo texto: a vida do seu filho comeca na rua onde
vocé mora. Quer dizer, se teu filho mora no lixo, que tu podes esperar?

Depois tem o Da Capo, que tu mencionaste. O Da Capo tem poucas palavras, simplesmente 1°
dia, 2° dia... e sempre a mesma imagem. E sobre a monotonia do cotidiano das grandes cidades,
onde pessoas tomam o metrd todos os dias. Isso foi no metr6 de Barcelona. Depois tem esse

trabalho que é s6 com texto. Conheces ele? Ja viste o livrinho?

CS - Vi, mas nédo dava para folhear. E também assisti a uma leitura que a Elida Tessler fez
dele em um seminario este ano. Foi legal ouvir.

VCB —E, eu fiz essa performance lendo-o 14 no espaco N.O. Ele é interessante porque enquanto
eu estou lendo, est4d acontecendo aquilo que eu estou lendo. E um momento vital, é um
momento no presente. E um momento que esta acontecendo enquanto eu leio. Aqui ndo esta
completo, aqui ja esta [apontando para fotos de diferentes paginas]. Ele vai aos poucos, tem

mais paginas do que esta aqui. Bom, ndo sei se tem mais algum trabalho meu com texto.

CS - Ainda néo falaste do Atencéo.
VCB — Ah, é. O Atencéo.

CS — Aquela foto foi feita por ti, também?

VCB - Sim. Durante a procissdo de Nossa Senhora dos Navegantes.

Antes de falar no Atencéo, eu acho que também neste trabalho aqui [p.150], que foi feito em
Barcelona, a propria fotografia inclui textos, que eram textos pichados nas paredes. Textos das
brigas ideoldgicas na cidade, isso se deu logo apés a morte do Franco, quando se deu uma
liberdade de manifestacdo de opinides. Entdo por exemplo, nesse aqui diz morte ao machismo.
Alguém escreveu primeiro morte ao feminismo, e em cima, porque isso esta pichado em branco

em uma parede escura, em cima do branco, do feminismo, alguém com tinta mais escura ainda



veio e botou machismo. Entdo acho que esse também é um trabalho com textos. E esse aqui,
dentro da Sagrada Familia, em construcao, “esmolas para as obras”, e tem o simbolo desse A,
dentro de um circulo, que era o simbolo do anarquismo, que era muito forte na Espanha em 78,
né? “Sem liberdade néo vote”, coisas assim. E aqui alguém pichou o A do anarquismo e alguém
pichou do lado um M e um L. E muito interessante. E depois tem essas coisas assim: ‘abajo los

muros de las prisiones”, “El capital és el Unico delincuente”.

CS - E nessa outra série aparecem os cartazes.

VCB — Esses ja com cartazes também, que sd0 um pouco menos... E. Aqui tinham prendido
Albert Boadella, que é um diretor de teatro. O cartaz dizia “libertad de exprésion” Sao
documentos fotograficos do contexto.

Acho que fica por ai, agora so falta falar de Atencéo. O primeiro, na verdade, foi s6 no primeiro
gue eu usei texto. No segundo eu usei imagens analisando imagens, detalhes de imagens
(fotocdpias) analisando uma imagem maior (uma fotografia). Ai depois trabalhei com desenhos
analisando imagens fotogréficas, mas ai ja ndo ha mais textos.

Eu fiz outro trabalho que era s6 texto, bem depois, j4 nos anos 90, que é esse aqui, da cegueira
[Cegueses — 0 caminho de Tirésias, 1997]. Mas também nao sei, se tu estas s6 trabalhando a
relacdo da fotografia com textos, ele ndo se insere muito, como aquele meu livro da
performance. Eram textos sobre a cegueira, e a cegueira vista sob o ponto de vista de obras de
artistas. A cegueira num sentido metaférico, ja que eram obras que nado tinham a predominancia
do olho. Um momento em que o artista deveria ficar cego e perceber com outros sentidos. E o
espectador igualmente, entdo eram textos sobre varios artistas brasileiros nos anos 60 e 70 que
de certa forma negavam a percepcéo primeira pelo olho. Tinha traducdo em Braille nos livros

também, mas esses livros se perderam.

CS - De que artistas eram os trabalhos?

VCB - Lygia Clark, Cildo Meireles, Waltércio Caldas, Anténio Dias e Hélio Oiticica

CS- E os textos descreviam os trabalhos deles?

VCB — Descreviam.

CS — A descricédo eratua?

VCB — Sim. Eu fiz um ensaio muito grande para depois extrair essa coisa muito sintética, essa
sintese, que ia nas janelas da sala. E interessante porque esse lugar era um lugar alto, na parte
mais alta em um prédio medieval, , que chamavam antigamente de palomar. Esse é o palacio
episcopal da cidade de Girona, na Catalunha, e quando eles fizeram uma reforma eles fizeram
umas janelas aqui. Isso antigamente era aberto, para que as pombas entrassem. Eles comiam

as pombas, entdo as casas tinham esses lugares abertos aonde as pombas vinham, faziam



sujeira e tudo, mas eles pegavam essas pombas para comer. Hoje em dia esse palomar do
museu é chamado El Mirador, porque é um lugar de onde tu podes olhar toda a cidade. Entdo a
ideia também foi cegar o mirador. Foi bonito esse trabalho. O Patricio [Farias] fez as serigrafias
para mim, os textos em azul, com as letras vazadas em branco. N&o precisava luz, era verao,
entdo a luz natural era a luz que iluminava a sala para gente enxergar os textos. Foi um site-
specific que se destruiu quando a gente tirou o trabalho de la. Eu tenho ainda alguma ou outra
serigrafia. Os textos eu devo ter.

Tem algumas outras obras que podem ter textos inseridos, mas essas obras s&o praticamente
inéditas. A gente vai descobrindo...

Nunca pensei em fazer uma coisa exaustiva sobre onde tem texto no meu trabalho. Mas aqui ja
encontrei outro, que € esse aqui, ndo é propriamente texto, mas sao nomes das arvores
brasileiras. Sao placas de marmore, como um memorial, sobre a questao da destruicdo da nossa
natureza. Uma camara ardente para as arvores brasileiras. Eram 400 e poucas placas, e isso

aqui € uma projecao. O video era uma simbiose de duas imagens que eu fiz, um video das

arvores e o de uma fogueira que a gente fez por aqui, e misturou uma coisa com outra.

CS — Depois vao aparecer alguns elementos em instalagdes, ndo €?

VCB - E, tem aquela que tem o nome das mulheres, em placas, que eu fiz bem antes de outros
artistas trabalharem com a palavra aqui [Dones de la vida, 1992]. Talvez tenha alguma coisa a
mais... Nos anos 70 eu peguei algumas imagens de Xerox, eu xerocava muito, fazia aqueles
Xerox coloridos, era uma das formas de reproducdo que estavam na moda, a gente pegava
fotografias e passava pro Xerox colorido. Do slide eles faziam um Xerox. Essas coisas foram
desaparecendo. Ficava até com aquela coisa redondinha da moldura do slide. Desse Xerox eu
tenho algumas imagens com textos em baixo, que nao séo propriamente Testartes, ja que foram
feitos depois, um pouco depois, mas que tem alguma situacédo que vai despertando, tem um com
uma folhagem, que pergunta se vocé se identifica com aquela situagcdo. La em Nova York, em
1978, eu fotografei uma folhagem, era uma planta vigorosissima e ela estava grudada em um
vidro, tentando sair para rua de qualquer jeito. E uma coisa impressionante a fotografia. Entdo ai
eu escrevi alguma coisa assim, perguntando se vocé comparava aquilo com alguma situagéo

vital. Tenho uma série nao exposta desse tipo de coisa. Esta ai, no acervo, teria que localizar.

CS — Essa série tem nome?
VCB — Nao tem um nome. Mas eu posso explicar e eu acho que eles localizam. Elas estéo

coladas em papel meio colorido, assim, os Xerox, e tem um texto escrito em baixo, a maquina.

CS —E é um pouco posterior aos Testartes?
VCB — E. Deve ter sido em 78, 79, por ai. Acho que ndo tem nem data esses trabalhos, ndo me

lembro exatamente.



CS- Seria 6timo poder falar sobre eles para que eles figuem registrados de alguma outra
maneira, ja que ndo foram expostos.

VCB - Pois €&, eu ndo sei ainda, mas tinha vontade de mostrar em uma exposicao trabalhos de
todas as épocas completamente inéditos, que ficaram meio de lado. Eu agora estou reciclando
muitos dos anos 70, é divertido. Sdo coisas que nao estdo nem no livro. E eu tenho também
muita coisa nova que esta no computador ainda, que ainda nem foi copiado, de foto. Entdo sao

possibilidades.

CS - Agoratu trabalhas mais com fotografia digital?

VCB- Ah, totalmente. Eu tenho 4 ou 5 maquinas analdgicas e estdo todas aposentadas,
coitadinhas. Tenho um monte de filmes, um monte de papel fotografico, ainda, porque eu
revelava, copiava, tenho saudades imensas do laboratério, mas virou deposito de malas. Acho
que foi a dificuldade de comprar materiais. E o tempo, também. A vertigem do tempo. Com a
idade a gente vai ficando mais lenta e a vida vai ficando mais rapida. H4 uma aceleracéo de
solicitacfes, e sdo dois fatores que desfavorecem, que impedem que sobre aquele espaco de

tempo que a gente tinha mais, antigamente.

CS - E teu arquivo de imagens entéo esta ficando cada vez maior?

VCB- Bah, muito maior, imenso. E eu me seguro, ha muito tempo eu me seguro para nao
trabalhar muito, porque a produgéo é muito grande, e a gente ndo da conta de... Mas que é um
grande prazer trabalhar, €, entdo ao mesmo tempo eu trabalho. Mas tem muita fotografia. Claro,
havera muitas pessoas que tem muito mais, entende, mas tenho muita fotografia. E eu preciso
até ordenar isso, porque elas tém categorias. Eu tenho, por exemplo, fotografias tiradas dos
quartos de hotel. Tem fotografias de sei la, natureza. Fotografias de espacgos urbanos.
Fotografias de arquitetura que me atraem. Estou precisando colocar uma ordem nisso, porque
sdo coisas que podem até virar trabalhos, de repente.

Algumas coisas eu ja vou ordenando, como fotografias de cachorros. Aqui no livro tem algumas.

CS — E tu trabalhas com imagens de outras pessoas, também?

Sim, tenho algumas coisas apropriadas, vou te mostrar algumas. Algumas da televisdo, por
exemplo. Essa foi uma imagem apropriada, mas foi retrabalhada. E do tempo da fotografia
analégica. Ela foi feita com uma maquina Pentax 110, bem pequeninha, conheces? O negativo &
a metade de um negativo normal. Entdo eu tirei uma foto. Esse foi um trabalho engracado,
porque eu tinha na minha cabeca essa imagem do nadador, as vezes ela vinha, um nadador de
peito. Um dia eu estou na frente da televisdo e tem um nadador nadando de peito, entdo pa..,
peguei a maquina e fotografei. E ai gerou esse trabalho. Eu fui pro laboratério e deu todos os

erros possiveis, um dia de calor, mais calor que hoje, e fiz uma por¢cdo de negativinhos



pequenos, 4x4, uma coisa minima, e depois fiz os positivos. Eles sairam borrados, com
manchas, e eu aproveitei todos. Depois eu pintei cada um desses positivos com tinta acrilica. Fiz
umas interferéncias e gerou isso ai, esse nadador que era como se ele estivesse respirando a
cada vez que a imagem aparecia. Entdo essa imagem foi muito manipulada, mas a imagem
original ndo é minha. Tinha também uma imagem que nao aparece aqui no livro, que
acompanhava esse trabalho, que era de um nadador também, mas do jornal. Uma em que ele
pula, assim, e grita. E tem também um livrinho que eu posso te mostrar, que € recente,
relativamente, que também tem imagens de esportes retiradas do jornal [O Grito, 2005].

Ah, esse trabalho aqui também tem uma palavra, Menexene. Menexene é o titulo de um didlogo
do Platdo, onde Sécrates defende, de uma maneira mais ou menos irbnica, o heroismo das

guerras gregas.

CS - E esse é o titulo do trabalho, também?

VCB - E. Menexene porque sdo os soldados americanos na Guerra do Golfo. A foto era isso
aqui, 0, e eu a multipliquei e fiz essa fila bem enorme, dos tanques e dos soldados, que de certa
forma acho que é reconstruir o que foi, porque essa fila nao acabaria aqui, eles prenderam uma
divisdo inteira de iraquianos. E essa coisa era em marmore, uma placa de marmore comprida,
gue emendava na outra, e na outra, com a palavra Menexene. O trabalho é bem longo, é um

trabalho longitudinal.

CS- Os titulos tém muita importancia nos teus trabalhos?

VCB — Sim, acho que sim. Por exemplo esse, O que restou da passagem do anjo. Isso aqui foi
uma encomenda, um lugar la de Barcelona, que se chamava Angelot, que é o anjo grande, e foi
a inauguracdo desse espaco, que era levado por uma brasileira que estava la, ha muitos anos. E
ela me convidou. E tinha que ser sobre o tema do anjo. O que eu ia fazer sobre o tema do anjo?
Entao eu peguei, essas fotos na verdade quem tirou foi o Patricio, mas eu preparei a maquina e,
com velocidade lenta, eu me mexi, entdo sairam todas mexidas, como se fosse uma coisa
assim, que passou. Uma coisa efémera, que tu ndo podias agarrar, que era a ideia de anjo. E
também tinha um pouco da representacdo de um fragmento dos anjos barrocos, da pintura
barroca, dos panos. Entdo essa ideia também foi complementada por umas pluminhas que
teriam caido da asa do anjo, dentro de uma caixinha, e o ar, que ndo era ar, era éter, que ficou

engarrafado. E era éter mesmo. E um pedago do manto que caiu aparece emoldurado ali.

CS — Como reliquias.
VCB - E, reliquias completamente ficcionais. E é engragcado que a critica gosta muito desse

trabalho. Ele ganhou um prémio, estd no MAM, de Sé&o Paulo.



CS - Me parece que, no inicio, o texto no teu trabalho estava muito mais a servigo de
agucar uma percepgéo, como nos Testartes, ou no Percepcao.
VCB - Sim.

CS - E depois me parece que eles vao trazendo elementos mais narrativos, ficcionais.
VCB —E, eu acho que sim. Aqui s&o 0s nomes, 6. Aquela instalacio sobre a mulher, que tem os
nomes em marmore e depois ja banalizados, em cartolina. Eu utilizei essa mesma configuragéo,

essa ideia, para fazer as arvores, anos depois.

CS — E também um trabalho com nomes.

VCB — Séo palavras, Nomes séo palavras também, embora néo significativos, até certo ponto.

CS- Nesses trabalhos em que tu combinas textos com fotografias, normalmente o texto
vinha depois, em um segundo momento, ou as vezes tu partias de uma proposicédo
textual?

VCB — N&o, acho que sempre a imagem veio antes.

CS- Como que tu achas que esse texto interfere naimagem?

VCB - Os titulos conduzem, um pouco. Os textos, principalmente no caso do Testarte, como eu
ja disse, conduzem bastante, eu acho. Porque uma coisa é tu contemplares uma fotografia de
uma porta, ai tu vais dizer, ah, essa arquitetura era boa, a porta é interessante, mas tu ficas num
estado de contemplagdo praticamente estética em relacdo a fotografia. Ndo é sempre que
acontece isso, ha fotografias também que ndo precisam de texto porque elas suscitam uma
interpretacao ja além da foto, além dessa apreciagao s6 formal de uma fotografia, ou sé estética.
E interessante tu perguntares isso porque tem um trabalho que eu fiz depois dos Testartes que é
uma continuacao dos Testartes, mas ele dispensa a palavra, que é o Per(so)nas. Per(so)nas, eu
até diria, € um Testartes também, mas tu ndo precisas perguntar, porque ele ja traz toda uma
conotacao da leitura psicolégica da imagem. Tu constréis toda a figura a partir das pernas, tu
reconstituis até o carater, o temperamento. Eu acho que ele é a grande sintese dessa questéo.
Eu gosto muito desse trabalho. Eu gosto muito do primeiro Testarte e gosto muito do Per(so)nas,
porque eles fecham todo um ciclo de trabalhos, nesse sentido da leitura psicolégica de um

trabalho. Sabes de qual eu estou falando, n&o?

CS - Sim, aquele que na exposi¢cdo do Santander [O Grdo da Imagem, 2007] estava
exposto no chéo.

VCB - E, eles gostam de colocar o chdo. Eu ndo acho que precise ser assim, mas todo mundo
quer botar no chao, todos curadores, ndo ha um que ndo tenha botado no chdo. Eu nunca

consegui botar esse trabalho na altura os olhos. Alids, uma vez sim, la na Catalunha ele foi



exposto na altura dos olhos, ele fica muito bonito na parede, assim. Eu acho meio redundante
botar no chdo. Nao é coisa minha. Isso é coisa da curadoria, Fernando Cocchiarale, Gloria

Ferreira.

CS — Que questbes da arte conceitual que tu consideravas importantes nessa época e que
eram caras para o teu trabalho? No que tu estavas interessada?

VCB- Bom, o que acontece é que a relacdo desses primeiros trabalhos que eu fiz com o
conceitual é que o conceitual, na verdade, valorizava mais a ideia e o conceito do que a propria
obra acabada; a feitura, a artesania, do que os elementos plasticos, todas as questdes que eram
as questdes do modernismo. Eu tenho bastante claro isso porque eu também fui uma arista
moderna, eu sou suficientemente velha para ter sido moderna. Eu comecei dentro de uma
tradicdo do modernismo, entdo as minhas primeiras gravuras foram modernistas. Tu chegaste a
ver essa exposicdo anterior, né? Tinha uma gravura ali minha de 1964, era uma gravura da
minha fase moderna. Ndo é p6s-moderna, ainda. Eu vivi isso, 0 que eu acho uma coisa bem
interessante. Essa passagem do moderno pro pds-moderno eu vivi no meu trabalho. E para isso
ajudou bastante esse conhecimento dos artistas conceituais. Porque eu dava aula, entdo eu
falava sobre todos eles. Por exemplo, essa exposicdo que a Maria Helena [Bernardes] organizou
aqui,®® eu dei isso para os meus alunos, aqui, no inicio dos anos 70. Todo esse material eu
tenho ai, em slides, claro, eu ndo tinha os videos a que ela teve acesso, mas os slides todos,
essas performances e todas aquelas interveng@es, o grande circulo aquele, quando enterravam
um objeto, todas essas coisas, eu dava aula sobre isso, entdo eu estudei muito, eu tenho textos.
A minha secretaria esta agora resgatando esses textos que eu escrevi nos anos 70. Eu tenho
gue organizar meus textos, quero ver se eles ainda aparecem. Como a gente esta aqui no Rio
Grande do Sul, que é o sul do mundo, a gente estd em uma situagdo desfavorecida, ninguém
pensa que algum artista gaucho tenha textos. Ha publicagdes, por exemplo, a prépria Gloria
Ferreira organizou um livro sobre textos de artistas e nunca ninguém perguntou se eu tinha
escrito alguma coisa, eu tenho bastante coisa escrita. Eu tenho muita coisa escrita sobre o meu
proprio trabalho, também. Tenho um texto bom, comparando o meu conflito com a pintura ao uso
da fotografia. Eu dei uma conferéncia em S&o Paulo, ndo faz muito tempo, na universidade, e
resgatei um texto, e mudei um pouquinho, que eu tinha feito para uma conferéncia anterior, na
FEEVALE, ha um tempo atrds, sobre essa questdo. Porque eu tenho uma relagdo muito de
conflito com a pintura, eu deixei de pintar porque achei que a pintura ndo era para mim e tal, e fui
passando para a gravura, depois para fotografia, e tomei esse rumo, mas sempre ficou uma
coisa meio nostalgica da pintura. Porque a pintura sempre foi considerada, pelo menos quando
eu comecei, como “a” arte. O grande objetivo era ser um pintor. Esse texto € uma reflexdo sobre

essas diferencgas, porque a pintura € uma agéo no tempo, ela se desenvolve numa acgéo gestual,

%9 Horizonte Expandido, exposi ¢do organizada por Maria Helena Bernardes e André Severo, exibida no
Santander Cultural, em Porto Alegre, entre mai o e agosto de 2010.



e ela permite também a ida e a volta, a fotografia ndo. Nao estou falando da manipulagdo da
fotografia, estou falando da captacdo. Vocé capta uma imagem e pronto. Ela é aquilo, ela ndo
tem volta. Se agora tu chegas la depois, vais e manipulas, isso é outro assunto. Analdgica ou
digital, a fotografia tem uma qualidade que ndo tem volta, ela foi captada e € isso. E a pintura é o

contrario disso, sdo coisas incrivelmente conflitantes, até.

CS- E nessa época tu te preocupavas mais com aideia, ndo com o produto final.

VCB - Sim, eu trabalhei s6 em preto e branco, fotografias pequenas, tudo despojado. Claro,
qguando veio o Olivio Tavares Araljo aqui, ele viu o meu Testarte, essa coisa bem assim, um
envelopinho e tal, e me convidou para bienal de Veneza. Ai eu digo bom, entdo eu vou fazer
ampliacGes fotograficas maiores. E eu fui pro laboratério e ampliei 50x 60, com o texto, foi um
sacrificio. Para colocar o texto na fotografia, sdo duas projecdes. Eu ndo era fotégrafa, mas fiz,

mais ou menos direitinho. Nunca me considerei fotografa.

CS — Agoratambém néo?
VCB - Nao, também nado. Eu ndo tenho aquela obsessdo técnica, ndo tenho conhecimento
técnico nem perto do que tem o Leopoldo Plentz, por exemplo, ou o Felizardo, que sdo grandes

fotografos. Eu ndo sou isso. E nunca pretendi ser.

CS - Nos trabalhos mais recentes é possivel notar uma elaboragdo formal, uma
sofisticagcdo de materiais, diferente dos trabalhos da década de 70.

VCB — E, acho que sempre houve certo respeito por ter uma fotografia mais ou menos... Claro
gue a gente ndo nasce inocente, ao longo da vida tu ja viste muita coisa boa de fotografia, entdo
ha uma influéncia da fotografia classica no teu olhar, isso eu acho que aparece, a ndo ser que tu
intencionalmente queiras fugir disso. Também tem muita coisa que eu acho interessante que eu
bato sem querer. Eu também guardo isso. Tem muitas fotos que eu ja botei assim sobre o papel,
dei uma certa categoria de obra, e que foram casuais. Por exemplo, um pedago de uma
lampada, uma coisa que eu cliquei sem querer. Pode acontecer, mas em geral € um pouco

brincadeira guardar isso.

CS - E como tu vés a questdo da fotografia na arte hoje?

VCB - Eu nem sei te dizer se eu estou acompanhando, hoje é dificilimo acompanhar tudo, existe
uma producdo imensa. Mas existem algumas tendéncias que ndo me agradam muito, eu acho,
gue sdo de um certo sensacionalismo na fotografia, ou de que simplesmente qualquer coisa
serve, desde que a fotografia seja mais ou menos, tenha uma certa qualidade... Seja grande,
brilhante e bem-apresentada. Isso ai, para mim, ndo € um valor. S&o outras coisas. Eu acho que
hoje em dia a fotografia esta muito banalizada, também, e acho que cada vez é mais dificil fazer

uma boa fotografia.



CS — Quanto mais fotografias existem, mais dificil & fazer a proxima?

VCB — Quanto mais existem, mais dificil € para vocé fazer uma também. As vezes uma pessoa
gue nao é fotégrafa pode fazer uma fotografia também, ndo quero dizer isto. Mas provavelmente
sai por acaso. Quando ha intengcao, mesmo, ai é outra coisa. Eu ainda acredito na ideia, na ideia

gue acompanha o trabalho. Essa é a marca dos anos 70 que a gente carrega, com muita honra.

CS- Como foi a adaptagdo do Atencao? Ali a ideia € a mesma, mas ele ganha uma
sofisticacéo.

VCB - Foi um insight, de repente eu me lembrei dessa coisa dos paineizinhos eletrénicos e
achei que, como eu queria botar aquele trabalho na exposicédo do Santander, e 14 se recebe 400
pessoas por dias ou mais, botar um livrinho 14, para ser manipulado, era totalmente inviavel, e eu
queria botar um desses trabalhos, pelo menos, que pontuasse o inicio do trabalho da série. E
esse foi o germinal, foi o primeiro. Entéo tive essa ideia de colocar o painel eletrénico. Ele ndo

perde em nada para o original, sé se atualiza tecnologicamente.

CS- E ganha um ritmo.

VCB - Ele ganha. E ele é atraente, que aquela coisa da letra vermelha, as pessoas ficam lendo
ali, mais hipnotizadas do que se fosse o livro. E um meio mais atraente pro pessoal da
juventude, que esta acostumado com uma coisa mais tecnolégica. Eu gosto muito desse

trabalho assim, dessa forma.

CS — E tu continuas fazendo livros?

VCB - Pois é, eu posso te mostrar mais um livro. Eu ndo fago muito, mas gosto de retomar de
vez em quando. Passei muitos anos sem fazer nada. [Me leva até seu escritério, onde fica a
biblioteca, e comeca a explicar a pequena bagunc¢a] Eu ndo estou dando conta de ordenar, eu
passo muito tempo ordenando, mas ai desordena de novo. Eu agora tenho uma secretéria,
sozinha ndo estou dando conta. [Mostra um folheto de seu trabalho mais recente, uma instalagéo
feita para o octdgono da Pinacoteca do estado de S&o Paulo.

Eu tenho sO dois exemplares desse livro, que se chama O grito. Isso € uma apropriagdo do
jornal. Imagens de jornal. De varios esportes. Eu tirei as vezes de imagens muito pequenas, e
escaneei, uma a uma, depois fiz umas manipulag6es um pouco de cor, corrigindo, algumas em
preto e branco eu deixei um pouco mais sépia. Sdo bastante imperfeitas, mas tem forca. E ai
aparece a reticula, que eu ja usei muito. Eu fiz o trabalho e desenvolvi em 2004, e fiz o livro em
2006. Ele ndo é téo recente. A ideia era fazer uma projecédo, mas projetado néo tinha definicdo
suficiente. Sdo expressdes muito fortes, ndo €? Acho que é onde se manifestam emocgdes de

uma maneira absolutamente incontrolavel.



Chamei de grito, porque a maioria esta gritando. Tem muitas do Guga, ele estd em todas. Ele é

careteiro, nao?

CS - E o trabalho da Pinacoteca?

VCB — E uma instalagéo, com as tacas. E uma mandala enorme.

CS - Todas as tacas sao derretidas?

VCB - Séo todas manipuladas, uma a uma.

CS — Nao eram com defeito?
VCB — N&o, elas eram bem direitinhas. Foram manipuladas uma a uma por um vidreiro ali de
Canela [Adriano Gloeden, Studio Vetri]. 2500 tacas.



ANEXO Il

Transcrigdo da entrevista com Rosangela Renng, realizada no Rio de Janeiro, em 19/10/2010.

CS - Como o texto surge no teu trabalho?

RR — Bom, € preciso contextualizar um pouco essas coisas... tudo acontece na década de 80, de
meados até o final da década de 80. Inicialmente, 0 uso do texto era como titulo, para forcar uma
certa leitura, um jogo de intertextualidade. Na hora de fazer uma série inteira de imagens, o texto
ou o titulo se remetiam a outro territério; ou um titulo de filme, ou um titulo de livro, alguma coisa
gue provocasse um estranhamento na hora de ver a imagem. Eu fazia isso para sugerir uma
segunda leitura, uma outra possibilidade de abordagem da mesma imagem. No inicio, foi como
uma brincadeira, mas acabei percebendo que era algo muito potente, uma forma de vocé
conduzir a leitura de uma imagem que por si s6 ja ndo era uma imagem direta, ou ndo se
pretendia como tal. Era um mecanismo poderoso, por isso achei que era por ai que tinha que
apresentar minhas fotografias, para fazer com que as pessoas entendessem que 0 universo com
o qual eu estava lidando ndo era o universo da fotografia convencional, tradicional, direta. Que
ele [o espectador], entdo, pudesse buscar elementos em outros universos paralelos, como a
literatura, ou o cinema, quer dizer, um universo muito mais ficcional do que documental. Acho
gue o texto seria como um ativador disso. E, quando vi que a coisa era divertida, fui
radicalizando, porque € muito gostoso fazer isso. Eu comecei a fazer os textos impressos nas
fotos no final da década de 80, na série que eu chamei de Anti-cinema. Na verdade, antes disso
fiz uma série chamada Conto de bruxas, na qual eu pegava aqueles slides do View-master, de
ver em trés dimensdes — aquele disquinho. Eu comecei a ampliar aqueles negativos e a usar 0s
slides como base para produzir um outro negativo, e depois ampliar em preto e branco. E pela
primeira vez eu fiz fotos de formato muito grande, isso em 88. Um metro por um metro e meio, o
que era um formato muito pouco usual na época, porque dava trabalho, vocé tinha que fazer em
casa, tinha que montar em calha, aquela coisa artesanal lenta e cara. Entdo eu montei um
laboratério artesanal em casa, fazia essas calhas, e o texto e o titulo eu escrevia a mao, grande.
Parecia um Duane Michals exagerado. Dali, eu parti para criar 0s negativos ja com os textos
neles, imprimindo-os direto na imagem grande, isto €, no papel fotografico. Eu imprimia a
imagem com o titulo, como se fosse um cartaz, um cartaz meio precério. Montava tudo com fita
isolante, com Durex, retoque para isolar. E ai eu comecei a brincar com essa aproximacgao dos

cartazes de cinema, usando, na maioria das vezes, titulos de cinema.



CS - Nessa série Conto de Bruxas?

RR — Na série que se chama Anti-cinema. Conto de Bruxas ainda era escrito a mao.

CS - Equetipo de textos eram usados?

RR- Eram s0 textos curtos. Tinha uma que era “A encarnagédo do verbo”. Bom, a encarnagéo do
verbo € um tema biblico. Era como se fosse um capitulo especifico do evangelho, aquele em que
a virgem recebe a visita do anjo. Essa era uma imagem de uma fadinha chegando para a
Cinderela, entdo virou Encarnagédo do verbo. E o titulo era escrito a mao. Os titulos eram desse
tipo... Outra imagem que usei foi a da mulher que sentou com as duas irmds amarrando o
espartilho. Era a Cinderela amarrando o espartilho da irmé feia, gorda, e entdo essa se chamou
Mulheres violentas, o que ja era uma referéncia a uma série do Duane Michals, que tinha uma
série chamada Homens violentos, mulheres violentas.”® Uns anos depois a Tracey Moffat
também chamou de Mulheres violentas uma série. Tinha coisas que eram muito engracadas,
expressdes as vezes meio sem sentido, mas que serviam para que vocé enxergasse outras
coisas na imagem. E com os titulos de filme tudo virava uma espécie de cartaz, mesmo, meio
precéario. As vezes os titulos vinham de pinturas, como A ma noticia, que é uma pintura do
Rodolfo Amoedo — uma que estd em Belo Horizonte, acho que ha outra aqui no Museu de Belas
Artes, também. E uma pintura da época pos-missdo francesa no Brasil. A ma noticia é uma
menina que recebe uma carta, e ela aparece com a carta caida, assim. Tinha que ser uma coisa
muito curta, porque o espago ndo era grande, precisava que ser muito imediatista, igual a um

cartaz, igual a um poster.

CS - E essas imagens do Anti-cinema, de onde vinham?

RR - Eram fotogramas de filmes B, trailers, filmes que eu encontrava na USP. Filme de escola,
de aluno. Eram todos pontas, eu juntei muitas pontas de cinema do lixo das salas de edi¢édo da
USP.

CS - Isso enquanto tu cursavas a pés-graduacao?

RR — Quando eu fiz mestrado 1a, no final da década de 80. Eu sempre passava pelo lixo da
moviola onde os filmes eram montados, e o lixo estava sempre cheio de pontinhas, de restos de
filme, entdo eu passava por |4 e carregava tudo para casa. Fiz muitos trabalhos com essas
pontas, coisas que muitas vezes deviam ser pedacos de copifes de filmes que eram doados
para 14, para que eles montassem. Essa foi a experiéncia com textos curtos, principalmente
titulos, com essa finalidade: forcar uma intertextualidade mesmo, para vocé criar um territério

para entender aquela imagem, situa-la.

20 conforme o texto em que Paulo Herkenhoff aborda esse trabalho, 0 nome vem de duas obras de Duane Michals,
Women Fighting (Mulheres Brigando) e Men Fighting (Homens Brigando), de 1993, em que aparecem anjos brigando.
Ver HERKENHOFF, Paulo. “Rennd ou a beleza e o dulgor do presente’ In: RENNO, Rosangela. Rosangela Rennd.
S&o Paulo, Editorada USP, 1998. p. 129



O Anti-cinema brincava muito com isso, eu gostava muito de escrever nas fotos, usar
titulos, essa coisa bem Duane Michals mesmo, de narrativa. Nunca escrevi textos inteiros, era
uma coisa mais direta. Mas, em 92, comecei o0 projeto Arquivo universal, com textos que eu lia
nos jornais. O primeiro, alias, era muito engracado. Isso foi na época em que eu estava
montando um projeto para uma exposicdo que se chamava Eco-Sensorial, aqui no Rio de
Janeiro. 1992 foi 0 ano do forum global, a Eco 92, aqui no Rio de Janeiro, e eu participei de uma
exposicdo organizada pelo Ricardo Basbaum e pelo Paulo Paes, eu acho, o Ricardo e um outro
artista.”®" Era uma exposicdo que propunha discutir as coisas sobre a reunido, porque tudo
aconteceu aqui no Rio. Nessa época comecei a ler os jornais sistematicamente, eu comprava,

justamente para esse projeto, todos 0s jornais populares do Rio.

CS - Para fazer aquele trabalho com as fotos dos assassinatos ocorridos na cidade
durante a cipula??®?

RR- Isso, o dos cadaveres. Nessa época comecei a trabalhar e a me interessar bastante por
jornal, e ai vocé comeca a entender como a coisa funciona. Comecei a perceber a poténcia do
texto jornalistico, e isso me interessou muito na época. O texto como catalisador das imagens, e
vice-versa. Até porque foi lendo esses jornais que comecei a perceber uma questdo de estilo
jornalistico, que usa a citagdo sobre uma imagem fotografica como mote para falar de uma
questdo mais genérica, saindo de uma espécie de caso particular para um modelo mais
genérico, mais geral. Foi muito engracado, porque ai eu descobri esse nicho, eu comecei a
perceber que tinha muitos textos que mencionavam fotografias sem mostra-las. Ai que nasceu o
Arquivo Universal. O primeiro texto era um dos mais engracgados, a histéria de uma mulher que
entrou com um pedido na justica para que o marido devolvesse metade de uma fotografia em
que ela aparecia, junto com o negativo também. Isso estava em um jornal popular, dificimente

eu leria isso em um jornal mais de elite, em um JB ou no Globo.

CS - Ela queria o negativo tambhém?

RR — Metade do negativo! A metade onde ela estava. Ela tentou ajuda com o escritério de um
advogado, mas ndo deram bola nenhuma, e ela insistiu, insistiu, e disse eu quero, eu quero, e
acabaram entrando com uma acéo contra o marido dela. Ela acabou convencendo os advogados
de que ela tinha que entrar com essa agdo porque esse era 0 Unico bem que o casal teve junto,
e ela ndo admitia que esse bem, material, ficasse na casa que ele passou a dividir com outra
mulher. Ela quis tirar dele o Gnico bem que eles constituiram como casal, entrou com essa acgao

e ganhou.

CS - Eareportagem do jornal contava tudo isso?

%1 A exposicéo, exibida naa Gaeriade Arte da EAV/Parque Lage, foi concebida por Ricardo Basbaum, Paulo Paes e
Ricardo Sepulveda.
%2 prentado ao poder, 1992.



RR — Tudo isso. E era incrivel, porque esse texto néo veio com a foto. Tudo o que vocé quer ver
é a foto, quando na verdade vocé ndo precisa ver a foto, 0 que importa é o assunto e a poténcia,
a importancia que aquela fotografia representa como fetiche, como cliché, como um monte de
coisas. E 0 engracado € isso, € vocé ler essa historia no jornal, mas ser privado de ver o objeto
de disputa. Vocé tem toda a descricdo do fato, toda a narrativa que envolve o objeto de disputa,
mas esse objeto ndo é visivel. Ai comecei a brincar de guardar esses textos, e a pensar no texto
como um substituto da imagem, mesmo. O Paulo [Herkenhoff] fala sobre isso em um texto. Para
mim, era nitidamente uma troca de codigos, de codigos de leitura, de decodificacédo. E ele faz
uma brincadeira, uma relagdo entre consubstanciagédo e transubstanciagcdo. Vocé sabe o que é
isso, na Igreja? Uma das diferengas de dogma entre a Igreja Protestante e a Igreja Catodlica é
gque em uma igreja protestante, quando vocé toma o vinho na missa, vocé sabe que esta
tomando vinho, e que o vinho sO representa o sangue de Cristo. Isso € o milagre da
consubstanciacéo. Milagre da transubstanciagcdo € quando vocé, em uma igreja catolica, bebe o
vinho acreditando que esta tomando o sangue. Existe uma transubstanciagdo, a mudanca de
substancia, uma substancia se troca pela outra. Lembro que ele falou isso e achei a imagem
6tima, para mim era meio como um processo de transubstanciagédo: na medida em que vocé |Ié o
texto vocé o destréi para fazer uma imagem. Vocé deixa de perceber aquilo como texto para
poder gerar a imagem que corresponde a ele. E uma troca de substancia, vocé sai do texto para
a imagem. O Paulo fez essa relagdo e eu achei muito divertida, o texto dele é cheio dessas
coisas, € muito rico, tem muito caldo, por isso que é complicado, e é complicado de traduzir,

também. Acho que assim a coisa foi ganhando outras nuances.

CS - Uma questdo de ordem: esses textos foram expostos inicialmente sozinhos ou ja
apareciam combinados aimagens?

RR - Nao, foi muito variado. Na década de 90 eu expus ou s6 texto, ou texto com imagem, ou so
imagem. Tinha outro trabalho, por exemplo, que eu fiz em 98, que era o Vulgo, aquele da
maquininha que vai trocando as letras. A ideia era simular aquela maquininha que troca as letras
como se fosse um caca-niqueis, através de uns tambores que vao passando novas letras. Mas é
uma falsa maquina, se trata de uma peca para video, uma video-animacao, feita em after effects.
O objeto se chama Vulgo, e o livro da Cosac Naify tem a lista de nomes, a colecdo de 500
apelidos de traficantes. No livro esta a lista completa dos apelidos que retirei dos jornais. Por
isso falei que foi importante conviver com jornal no inicio da década de 90, foi dali que eu vi que
o jornal também podia ser um caldo para a pesquisa. Comecei a colecionar os apelidos de
traficantes que safam nos jornais e ai, em 98, fiz esse projeto. Eu encomendei uma animacgéo de
texto em after effects e alimentei um projetor de video, daqueles redondinhos, com ela. Entéo a
imagem do video ficava passando e parecia que vocé estava diante de uma maquininha em que

um apelido de traficante virava outro, e outro, e outro, na medida em que as letras iam trocando.



Aquilo é um loop de 25 minutos, com 500 apelidos que vao sendo gerados a partir de mudanca

de letras.

CS —E tu jatinhas trabalhado com video antes desse trabalho?

RR — N&o, a primeira coisa que eu fiz para video foi isso. Foi uma animacéo de texto. Eu nem
considero video. Engragado que muita gente olhava e ndo entendia que aquilo era virtual. Elas
achavam que fosse uma maquina mesmo, porque tinha um sonzinho que a gente criou — TAC,
TAC, TAC, TAC — mas era tudo construcdo em computador. E as pessoas olhavam e
perguntavam: mas como é que é essa maquina, como ela funciona? S6 que néo tinha maquina
nenhuma, era video — imagem e som. Foi o primeiro trabalho que eu fiz de animagao temporal,
depois veio Vera Cruz. De uma coisa vocé vai fazendo outra, abrindo territério. Ai comecei a
trabalhar com textos, mesmo, e passei a trabalhar com o0s textos muito mais em uma questéo
narrativa; narrativa no tempo, através do video, ou narrativa escrita, como complemento. Tenho
muitas coisas nesse sentindo. S&o trabalhos mais recentes que eu ndo mostrei aqui no Brasil, ou
gue mostrei pouco.

Vocé esta interessada mesmo em ver como é que a coisa se desdobrou, em termos de texto e

imagem, ndo?

CS —-Claro

RR — Vocé viu um trabalho chamado A febre do Cerrado?

CS — Eu te ouvi falando sobre ele em Porto Alegre. E o dos redemoinhos, ndo?

RR - [Sai e volta com o catadlogo da exposigcdo coletiva Sertdo Contemporaneo, da exposigcao
realizada na Caixa Cultural de Salvador, em 2009] Aqui. Esse € o trabalho. Aqui tem uma lista
dos nomes para o deménio. A brincadeira partiu do livro do Guimaraes Rosa, depois fui atras de
outros. E esses séo os redemoinhos que eu colecionei, dos amigos que fotografaram. E aqui eu
pedi para cada um deles o depoimento sobre 0 momento em que eles viram e fotografaram o
redemoinho. Esse aqui é o trabalho que eu fiz para uma péagina do catalogo, com um pedacinho
do filme. Isso aqui é sO para o catalogo, que foi como eu escolhi os trechos do filme e da
minissérie para fazer o didlogo através da fala, s6 com os closes dos rostos. Eu tinha que isolar,

pegar o texto, e depois anotar.

CS - Entdo tem um video, também?

RR - Esse aqui € um video. Tem uma tela pequena para filme em preto e branco e aqui vocé tem
uma outra telinha para minissérie. Entdo enquanto um lado passa os closes da Diadorim em
preto e branco o outro passa os closes do Riobaldo em cor. E depois troca, o Riobaldo aparece

em preto e branco e Diadorim em cor. Mas sdo s6 closes, ndo ha texto escrito, mas tem a coisa



do que é falado enquanto dura o close, a construgdo € por ai. Vira um filme meio nonsense, um

didlogo. E os depoimentos sdo uma segunda forma, um adendo.

CS — E os depoimentos estavam expostos com o video?

RR — Sim. Esse catdlogo tem uma grave falha porque foi feito antes da exposicao e por isso nao
tem a documentacdo da montagem. Eles [os redemoinhos] ficam assim: é uma série, uma
sequéncia de imagens, que vai debaixo para cima, as seis, como um filme, de baixo para cima. E

o0 texto ou vai embaixo, em uma moldura separada, ou em uma fila lateral.

CS - E que texto é esse?

RR — O texto é o depoimento de cada fotégrafo, que vai junto com suas fotos.

Que mais que eu fiz, explicitamente com texto?

O Vera Cruz na verdade era a transformacéo da carta do Pero Vaz Caminha na legendagem de
um suposto filme B, um filme documentario que nao existiu. Era uma brincadeira de simular a
legenda de um filme impossivel, que teria se perdido, sobrando s6 a legenda. E depois, o que eu
fiz foi... Estou tentando me Iembrar aqui dos videos. O Espelho Diério é o texto de jornal, mas
em formato de fala. E a transformacdo do texto jornalistico em um texto entre literatura e um
diario confessional. Depois disso as experiéncias que tive com video foram na llha da Reuniéo,
onde fiz um video com dupla projecéo, no qual aparecem dois atores bilingiies, falando francés e
créole, cada um em uma tela. Eles ficam brigando entre si, um de frente pro outro. Sdo duas
telas. Vocé tem provérbios da llha da Reunido falados em créole e francés. Cada ator estd em
uma tela, s6 que eu tenho uma tela para uma lingua e uma tela para outra. E o ator que esta
falando esta brigando com o outro, como se eles estivessem sentados em uma cadeira, um de

frente para o outro. Ai 14 pelas tantas eles trocam, eles levantam da cadeira e mudam de lugar.

CS-E aitrocaalingua?

RR — Quando ele muda de lugar ele vai para tela da outra lingua. Entdo ele sai daqui e vai para
l4, e ai tudo que ele falou ele vai falar em outra lingua. E uma brincadeira, no acaba nunca. E
tudo é legendado, porque o créole parece francés, € muito parecido, mas um francés ndo
consegue entender, parece um francés de alguém que esta tentando falar, mas nédo consegue. E
toda a legenda esta na lingua oposta, na tela do francés eu tenho a legenda em créole, como se
o créole precisasse de legenda para entender francés - ndo precisa, todo mundo que fala créole
fala francés, o francés é que nédo fala créole, mesmo na llha da Reuniédo. Na llha da Reunido o
francés é a lingua oficial, a ilha faz parte da Franca ultramarina. S6 que ai, 0 que acontece? E a
vantagem de quem mora na periferia. Vocé é periférico, vocé fala créole, e vocé é obrigado a
falar francés. Mas o francés nao sabe falar a outra lingua. Se ele nao foi criado em créole, ele
ndo sabe falar. Entéo ele ndo entende o que o outro diz. A légica do créole é essa, copiar 0s

fonemas da lingua culta para fingir que se esta tentando falar, mas sem ser compreendido. E



uma estratégia de resisténcia. Foi isso que me interessou quando comecei a pensar nas
possiveis hibridizagbes das linguas. O povo brasileiro ndo tem esse tipo de coisa, € um
fendbmeno de ilha. Vocé resiste quando esta em um ambiente fechado. Onde vocé acha que
seria aniquilado, porque é facil, porque é pequeno, é onde mais se resiste. Engracado, nao? Nao
se espalha. Por isso que a gente ndo tem nenhuma lingua crioula no Brasil, o pais & muito
grande. Existe lingua crioula em Cabo Verde, que é uma ilha. O crioulo cabo-verdiano € um
portugués distorcido - Ceséria Evora. Vocé tem também as linguas da Martinica, da Guiana...
existem varias linguas assim. Entdo comecei a me interessar pelo texto como ferramenta para
resolver essa questdo da gramatica na lingua hibrida, na lingua do vencido. E ai vocé tem essa
brincadeira com uma tela em francés, ja com a legendagem incluida em créole, e uma tela do
créole, com a legendagem em francés, e ela esta sempre ali. A reboque disso, fiz um trabalho
para New Orleans, em 2008, para a Bienal. Fui atrds dos poucos habitantes da Louisiana que
ainda falavam as linguas crioulas. Quais séo as linguas que hoje estdo em extingdo? Na verdade
elas ainda existem, mas fala-se muito pouco, e quando se fala é escondido, muita gente ndo
admite que fala, nem gosta de falar. Eu sabia que varias pessoas ainda falavam cajun, que é o
francés que veio do Canada, que atravessou os Estados Unidos inteiros para se instalar na
Louisiana. Falado por gente muito pobre, muito batalhadora, que sofreu muito, basicamente a
comunidade dos pescadores dos pantanos da Louisiana. E uma lingua que durante muitos anos
era falada ali, na comunidade, como se fosse um gueto, a lingua dos franceses pobres da
Louisiana. E eles tém um tipo fisico especifico, mesmo, o olho azul, a pele muito queimada, um
tipo muito trabalhador, que ndo se mistura nem com o negro da Louisiana, nem com 0 americano
protestante. Vocé tem duas linguas historicamente ligadas ao francés na Louisiana: o cajun, que
€ uma espécie de francés arcaico, falado com um sotaque muito forte de americano, mas que &
uma lingua em si, com caracteristicas muito especificas, e o créole, uma lingua que foi sendo
transformada pelos escravos que trabalhavam para os donos das fazendas de origem francesa.
Entdo eu fiz entrevistas com as pessoas que ainda falam essas linguas. E 0 que eu queria
perguntar para elas era por que diabos elas continuavam falando francés cajun e créole até hoje,
como elas conseguiram manter a lingua. Isso mesmo com o fato de que os Estados Unidos ndo
estdo nem um pouco interessados em que vocé fale algo que ndo seja inglés. Se vocé esta na
sua comunidade e quer continuar falando chinés, problema é seu, desde que vocé, na rua, saiba
falar inglés. Agora o francés, ele foi assimilado ha muito tempo, néo foi uma colonizacéo recente.
Entdo, se vocé perguntar na rua onde é possivel encontrar alguém que ainda fale créole, as
pessoas vao te dizer que ninguém mais fala isso, que ndo existe mais. Ha cem anos ninguém
mais fala cajun na rua. E, no entanto, as pessoas vao para a Louisiana para que? Para comer a
comida cajun, ouvir a musica cajun, encher a cara nos bares de origem francesa. Tem toda uma
coisa dessa cultura que é diferenciada nos Estados Unidos, que faz da Louisiana um lugar
charmoso. Tem os rituais que os créoles deixaram como heranca, o vudu, as crengcas em

vampiros, tudo que tem a ver com a religido catélica e com a criagdo francesa, mas a lingua



vocé ja nao tem mais. Todas as entrevistas acabavam caindo na questao da infancia, entao as
perguntas eram muito simples, e as respostas eram basicamente assim: ah, porque a minha
mae, porque a minha avo, porque desde crianca eu fago assim, porque eu fui criado pela minha
avo, e a minha avo falava francés. E ai, o que eu fiz: o texto aparece no video como se estivesse
dublado. Eu tenho duas telas, uma para o cajun, uma para o créole. Quando o cara da lingua
cajun fala, toda a fala dele aparece na tela de ca, na lingua em que ele esta falando. Eu ndo
tenho a traducéo para o americano entender, eu tenho a transcri¢cdo do que esta sendo falado na
lingua. E de vez em quando cruzam umas palavras pela tela, como se a tradugéo para o inglés
estivesse perdida. Entdo vocé tem a lingua 14, frase por frase, escrita em créole, e de vez em

guando cruza, em outra cor, um pedaco da frase em inglés.

CS - E essas palavras aparecem em inglés porque foram traduzidas ou porque sdo as
mesmas, em cajun e inglés?

RR — As vezes sd0. Tem um monte de palavras incrustadas que pertencem ao inglés, porque a
pessoa ndo consegue mais falar francés direito. O préprio cajun incorporou uma série de
palavras na lingua francesa que sdo de origem inglesa. Como, por exemplo, truck, caminhéo.
Tem vérias palavras que sao originarias do inglés, entdo essas palavras entram na cor do inglés,
e de vez em quando voa um pedago do texto traduzido para o inglés, mas é tudo fragmentado,
ndo tem nada completo, ndo ha uma frase completa para uma americano, de lingua inglesa,
entender. E um texto para ser entendido por quem fala a lingua, eu n&o estou dublando, nem
legendando, para facilitar para o outro. E eles terminam a entrevista falando uma receita, porque
todos cozinham, e isso € um traco de unido entre as culturas, que € o habito de cozinhar, gostar
de cozinhar, e gostar de comer, 0 que é um trago da cultura francesa dentro da americana.
Todos tém uma receita para vocé, entdo fiz uma espécie de super-receita, falada ao mesmo
tempo, com os ingredientes na tela. Entdo, nesse trabalho, a legenda, o texto, faz parte o tempo
todo. Mas, ao mesmo tempo, é um texto dificil de ler, € aquela coisa da impossibilidade, das
linguas que se perdem. O texto € uma espécie de textura que passa na frente da imagem, como
a lingua também é. A minha sogra, que é francesa, ndo conseguia traduzir, ela ndo conseguia
transcrever para mim o francés. E mais facil um estrangeiro entender o cajun que um francés,
porque ele é muito contaminado pelo inglés. Entéo é engracado, ndo é uma operagao facil.

Ah, tem Matéria de Poesia, que esta na Bienal.

CS - Gostaria que tu falasses um pouco mais desse trabalho.

RR — Tem uma coisa que € importante nesse trabalho. Eu sou muito rigorosa com a forma em
que o texto entra. As vezes, ele tem que entrar como forma, como formato, mesmo, para vocé
ver a imagem. Ou entdo, as vezes, ele tem que ser tdo simples que ele tem que ser
transparente. No caso de Matéria de Poesia era isso. A citagdo do Manoel [de Barros] tem rigor

de citacdo de livro mesmo, porque eu tenho o poema, e no préprio suporte desse poema



aparece o livro de onde ele foi extraido, a pagina, a referéncia bibliografica completa. O texto tem
uma sobriedade e um tamanho precisos, um recato. Ele tem a escala do conjunto dos slides que
foram usados para formar as imagens. E para ser lido em siléncio, o que é muito diferente da
forma como vocé vé a imagem que corresponde a ele, que € uma imagem preta enorme. Ele é
pequenininho, quase como um segundo momento da mesma coisa.

Quando o texto aparece como legenda, ele tem la sua tipologia especifica, uma cor especifica,
porque ele tem que ser assim, o texto tem que ser entendido como imagem, também. Sé que,
para ser visto como imagem, ele tem que ser tratado como tal. E cada caso € um caso, nunca
segui um padrdo especifico. O Arquivo Universal todo tinha uma tipologia, uma forma especifica
para ser trabalhado, aquela coisa do retdngulo perfeito, como retangulares sdo as fotos. Para
mim era importante ter o texto justificado até o final para dar uma ideia de justeza, isto é: ndo ha
nada que possa entrar nem nada que possa sair, 0 texto é esse, porque a imagem é perfeita.
N&o é perfeicao, é a ideia de justeza, mesmo. A imagem esta justa, correta, e ela cabe ali, ndo
precisa de nada além. Se eu tivesse um texto que nao fosse justificado até o final, que néo fosse
blocado, vocé poderia achar que estivesse faltando alguma coisa na frase. Quando na verdade
ndo falta, através daquela frase vocé forma a imagem, entéo ela tem que ser perfeita, tem que ir
até o final. Tem que ser retangular como a foto. Acho que as escolhas, as opgdes, as elei¢des,

de como fazer isso, ou aquilo, vém com o préprio trabalho.

CS — Quando trabalhas com textos e imagens, como acontece nas situagdes em que tu
combinas textos do Arquivo Universal com fotografias, qual € o ponto de partida? Séo as
imagens, os textos, ou varia?

RR — Eu sempre considerei as coisas muito faceis, muito 6bvias. Nao gosto de coisas muito
herméticas. A traducdo, a decodificagdo, tem que ser imediata. Pelo fato de trabalhar com
fotografia, vocé tem dialogar o tempo todo com a coisa 0 mais objetiva possivel. Esse é o
aprendizado que eu tive. Entdo tem um lado que é engragado, eu edito seleces de textos sobre
fotografia da mesma forma em que edito fotografias. Eu elejo temas muito simples, e muito
amplos. No Hipocampo, que é s texto, aquele do Arquivo Universal, fluorescente, todos os
textos sao sobre imagens emblematicas, muito poderosas de alguma forma, ou s&o
fantasmagoéricas, ou enigmaticas, ou assustadoras, ou fantasticas. E uma edicdo muito simples.
Entao eu fui atrds, por exemplo, do texto que falava sobre o monstro do lago Ness, e daquele
sobre o Holocausto, quer dizer, dessas imagens chocantes, como o texto sobre a vietnamita, a
menina que corre escapando da explosdo. Muitos sdo sobre imagens que todo mundo cansou
de ver, que vocé ndo precisa mais ver - e elas as vezes sao tdo chocantes que vocé nem precisa
ver de novo, melhor ndo mostrar. Ou entdo, os textos que foram para dentro do container, na
exposicdo Container 96, eram textos sobre viagens, mas ndo apenas viagens fisicas,
deslocamentos no tempo e no espago, mas viagens metafisicas, metaforicas também. Tinha um

texto sobre um rapaz que tirou as fotos do mural que ele tinha em casa, arrumou a mochila e



sumiu. Nunca mais voltou, e deixou na casa dele o mural vazio. Nunca mais falou com a mée.
Tem também essas coisas que sdo meio viagens especiais. Tem um texto que é uma piada, o
dos gansos de jardins que eram sequestrados. Durante uma época na década de 90 havia uma
mania nos Estados Unidos de sequestrar essas esculturas cafonas de jardim, como os anbes, 0s
gansos. Entdo um desses textos era um muito engragado sobre um cara que roubou um anéo de
jardim, ou um ganso, e fez uma viagem pelos Estados Unidos com o ganso de cimento. Aonde
ele ia, ele fotografava o tal ganso, no monte Rushmore, na Disneylandia, e em outros lugares, e
ele ficava mandando os postais com as fotos do ganso nos lugares em que ele passeou. Depois

ele devolveu o ganso para a dona.

CS - E essa historia saiu em um jornal brasileiro?

RR — Em um jornal brasileiro. Contando a histéria do ganso que viajou, que foi sequestrado e
passeou pelos Estados Unidos, enquanto a dona ia recebendo suas fotos, até que uns dois
meses depois 0 ganso voltou. No jornal tem de tudo.

As vezes era um recorte muito simples. E melhor ndo complicar muito, deixar que a pessoa
perceba: ah, ta, entdo todos os textos aqui estdo falando sobre viagens. E eram edi¢des. O
Cicatriz € um caso especifico onde fiz uma coisa assim: as fotos eram as fotos do Carandiru, do
Museu Penitencidrio, e eu tinha ali obviamente uma edicdo muito precisa, mas baseada muito na
qualidade da imagem, do conteldo e, principalmente, da forma em que aquele pedago do corpo
foi fotografado, que as vezes era muito recortado. As imagens eram diferentes das fotos de
documentacdo de tatuagem que eu ja conhecia do século XIX. Eram tremendamente
expressivas, e muito bem feitas. Entdo eu tinha um recorte muito preciso das fotos, e precisava
de textos muito pungentes ali, para competir, para trabalhar junto, e para isso eu escolhi textos
do arquivo que mencionavam cicatrizes, mas de uma forma mais ampla, alegérica, cicatriz como
marca de dor, marca de uma emocao muito forte, ou de um episédio que marcou profundamente
a pessoa, ou quando uma pessoa reconhece a outra pela marca que aquela cicatriz deixou.

Mas isso também nao era tao dificil de vocé entender, no terceiro texto vocé ja percebe que nao
sdo s6 marcas fisicas, mas cicatrizes na alma. Era bem assim. Mas sempre foram escolhas
muito subjetivas, assim como em uma edigdo de fotos. Pergunta para um fotografo por que ele
botou essa foto e ndo botou a outra, por que ele pegou aquela foto e botou do lado dessa, e ndo
do lado da outra, que tem um tema mais proximo, um formato mais proximo... As vezes ele te
responde, mas as vezes ele vai dizer que ndo sabe — porque eu gosto assim, porque o contraste
est4d mais importante que a semelhanca... E subjetivo. Tem horas em que vocé controla e tem

horas em que é melhor vocé ndo controlar muito.

CS - E em Matéria de Poesia, como foi a escolha dos poemas? Eles vieram antes ou
depois das imagens?
RR- N&o.



CS - Junto?

RR — N&o. As imagens ndo tém a menor relacdo com o0s textos, S840 um mero pretexto para vocé
procurar. A ponte € vocé que vai procurar. Aquilo € uma brincadeira mesmo. E um emaranhado
de imagens no preto, entdo vocé pode achar ali o que quiser, o que vocé procurar. E as vezes
vocé ndo vai achar nada, vai olhar e pensar: nossa, eu ndo vi nada daquilo. E para te provocar.
Agora, os textos foram escolhidos a dedo, porque, na verdade, todos tém a ver com a coisa do
nada, do vazio, do singelo, que é uma coisa caracteristica do Manoel, essa construcéo a partir
do infimo, da qual ele fala. Ele tem um livro chamado O tratado geral das grandezas do infimo.
Na verdade o que eu queria era isso, essa composicao a partir do rejeitado, do mijado, como é
mesmo que ele diz? Aquilo que a sociedade rejeita, mija, pisa, mija em cima (...) O que € bom
para o lixo, € bom para a poesia. Comegou dai. Como eu estava lidando com esse territério de
imagens que ndo serviam para nada hoje em dia, que as pessoas jogam fora, eu tentava
resgatar a poesia que tinha naquilo, porque elas ja ndo cumpriam fungdo nenhuma. O habito de
celebrar o ver imagens, compartilhar ao mesmo tempo em que vocé vé, que era o grande barato
das sessOes de slide, hoje vocé ndo tem mais. Tem gente que faz isso com um projetor, que
projeta as imagens na parede, mas é rarissimo. No mais, vocé abre o laptop e vé aquela foto, vé
200 imagens. Antigamente ndo era bem assim. E mais, como as proje¢8es de slides eram como
um cineminha, vocé tinha que fazer uma producéo para poder passar. E ai vocé tinha sempre

aqueles nove gque estavam assistindo e um que estava dormindo [risos].

Parte Il

CS - Como foi o inicio do teu trabalho com fotografia, e que transformagdes tu vés na tua
forma de abordagem e em teu interesse pela fotografia ao longo dos anos?

RR- Eu sempre gostei de fotografia e sempre gostei de fotografar, desde pequena, com a
camera do meu pai. Quando eu fazia a Escola de Arquitetura e fazia Artes Plasticas na
Guignard, fotografia era uma disciplina optativa, ndo era uma especialidade que eu pudesse
seguir. Para vocé se formar em Artes Plasticas, vocé tinha que fazer duas especializa¢des, ou
melhor, duas cadeiras completas; vocé tinha que escolher ou pintura, ou escultura, ou desenho
de criacdo, desenho de modelo vivo, que era o esquema da Guignard. Fotografia nem era uma
possibilidade, ndo era uma linha de trabalho, era uma mera disciplina optativa. Mas comecei a
trabalhar com foto desde a década de 80 e assumi que era 0 meio que eu gostaria de usar. A
Unica coisa que me incomodava nela era o fato da fotografia estar sempre tdo atrelada a um
referente, quer dizer, ao objeto fotografado. Entdo comecei a juntar desenho com a fotografia,
como uma forma de gerar uma imagem que tivesse um ruido, que apontasse justamente para
um territério que ndo fosse o territério do palpavel, mas usando as ferramentas todas que a

fotografia permite, que séo justamente as ilusdes proporcionadas pelo jogo 6tico e quimico.



Quando vocé vé uma fotografia, se vocé brincar com a profundidade de campo, com o desfoque,
como o foco e o desfoco da imagem, por mais que aquela cena seja criada para ser fotografada,
esse € um recurso que s6 a fotografia da. Se vocé fizer um desenho, vocé vai ter que cair num
recurso que a gente chama de desenho hiper-realista. E uma marca registrada do processo, do
jogo dtico da fotografia. Entdo era isso que eu gostava de associar, trabalhar com elementos

criados para a fotografia, que ndo eram do universo comum, da rua.

CS —Tu criavas cenarios?

RR - Criava cenas para fotografar. Esse foi o primeiro trabalho que eu fiz, em meados da década
de 80, 1984, por ai. Dai para adicionar o texto foi um passo, uma outra maneira de criar jogos
para forcar o espectador a prestar mais atengdo no que ele esta vendo. Queria que ele
percebesse que essa imagem ndo se propunha a ser transparente, mas era algo prolixo e muito
reflexivo, que o obrigava a buscar informacdes dentro do seu préprio universo de referéncias

para situa-la. Foi por ai.

CS - E a apropriacdo de imagens, como surgiu?

RR - A apropriacdo foi uma segunda forma de criar esses curtos-circuitos no espectador, refazer
uma imagem, ou rever, ou trazer uma imagem que é de um outro repertério, e joga-la para
dentro do meu proprio. E mais um elemento de subverséo da imagem, ou melhor, dos codigos
de visualizacéo e leitura de uma imagem. Por que eu tenho que propor uma imagem nova se o
que eu quero fazer pode ser feito com uma imagem ja feita, um negativo ja produzido? Era mais
um gesto provocador, que ao mesmo tempo batia com uma espécie de economia. Por que fazer
uma foto se eu posso ser tdo eficiente com uma imagem ja feita? Tem esse lado que é
provocador, que é bom, e poupa, e eu ainda agrego mais essa informagao, posso ser criativa

com a imagem ja feita.

CS - E a questdo da colegcdo? Esse inicio ja se constituia como um processo de
colecionador?

RR — N&o, acho que fui agregando. Foi a partir dai que percebi que podia somar outras coisas. O
gue aconteceu durante esse processo foi que cada vez que eu somava uma questdo ao
trabalho, ela vinha com uma espécie de repertério novo. Enquanto vocé trabalha com imagens
de albuns de familia, vocé pega o seu, o0 meu, e tal. Ai um belo dia alguém te pergunta por que
vocé nado entra no arquivo do museu, onde tem varios albuns de familia. Ai vocé vai la e
descobre os museus, descobre os arquivos. E os arquivos podem ter varios albuns, uma coisa
leva a outra. O que eu acho que ficou divertido na minha forma de trabalhar, e me levou a fazer
varias coisas, foi que eu gosto da possibilidade de ir trabalhando com todas as opg8es possiveis
de uso da imagem fotografica. E avaliar com isso todo esse arsenal que esta envolvido, da

producéo ao estoque, ao armazenamento. Para mim, ndo interessa simplesmente apropriar-me



de uma imagem que veio do album, mas sim entender qual a origem dela, onde ela estava
inserida, qual importancia ela tinha, que funcéo simbdlica ela cumpria, até deixar de té-la, até
gue ganhasse outra... Por que essa foto estava no lixo e ndo no arquivo de um museu que
guarda albuns de familia? Ela teve azar, ndo teve a sorte de outros albuns. Entdo eu queria
entender esses percursos, e esses caminhos, esse ciclo de vida da fotografia, de uma fotografia,
ou de um arquivo, de uma fotografia que cumpria um certo papel. As fotografias de retratos 3x4
cumprem certo papel. As fotografias cientificas cumprem outro. Ou um exemplo absurdo, que eu
ainda ndo usei: as fotografias de um arquivo de um dentista, pesquisador da universidade,
representam outra coisa. E entdo eu vou fazendo varias coisas, vou me aproximando, gastando
e usando. Ja usei fotos de jornal, de arquivo publico, de arquivo privado, de albuns de familia.
Objetos fotograficos, como projetores de slides. Vocé vai agregando coisas. Na medida em que
eu vou fazendo, vou juntando mais objetos, mais fotos, mais possibilidades nesse universo. Ele
vai alargando.

Eu néo tenho controle de tudo desde o inicio. Ndo penso em parar de produzir depois que eu
tenha abordado todo o leque da fotografia analdgica. “A fotografia foi do microscépico ao
macroscépico, entdo vou cobrir todas, a fotografia de laboratério, do telescopio, 3x4,

fotojornalismo”. Nao € isso, ndo é uma meta. Eu vou ganhando territérios.

CS — Que importéncia tem a apresentacdo das imagens para o teu trabalho, a questdo do
tratamento material e as estratégias de exposigdo?

RR- Tem total importancia. Os tratamentos variam, as coisas mudam em func¢éo do projeto que
estou fazendo. Alguns projetos demoram muito tempo justamente porque preciso encontrar a
forma correta de usar as imagens, em que contexto, escala, suporte, qual a funcdo que ela vai
cumprir. Alguns projetos levam muito tempo justamente porque ndo sédo decisdes rapidas de
tomar, e ndo sao faceis. Alguns trabalhos levam quatro anos do inicio ao fim, outros néo levam
dois meses. As vezes eu estou fazendo uma coisa e interrompo para tocar outra, mais urgente.
Ou entao tem certas coisas que eu guardo por 10 anos, até que um belo dia eu perceba que
aquilo se encaixa em alguma coisa que eu esteja fazendo naquele momento, e ai resolvo rapido.
Mas o negativo, ou a foto, ou o album, ou a colecéo, ou o0 arquivo, esta guardado ha 10 anos,
porque até entdo usa-lo ndo fazia sentido. Tem um momento em que faz sentido inclui-lo em
alguma coisa, e ai a decisdo do suporte, da cara que ele vai ter, € em fungdo do que eu estou

fazendo. Ndo tem uma definicdo, cada projeto determina uma equagéo e um resultado.

CS- E quando a fotografia vira instalacdo, ou objeto?

RR — Em varios momentos foi muito importante estar consciente de que eu ndo estou
trabalhando com imagens isoladas. Elas fazem parte de um contexto, de um conjunto,
principalmente quando elas vém de um arquivo. Eu tenho que ter sempre em mente que aquelas

imagens pertenciam a um determinado conjunto, onde elas cumpriram certa funcdo. N&o



aparecem do nada, ndo sdo uma série que eu possa splitar e esquecer de onde veio. Falo isso
porque muitas vezes € importantissimo que aquela imagem ou texto dialogue com o lugar onde
estd, claramente. A parede faz parte do trabalho, como se tudo fosse um sistema Unico, uma
pele, e as coisas se colocam ai. Em Tatuagem, essa metafora era mais 6bvia, devido a propria
ideia da tatuagem. Em Cicatriz, as fotos estdo na superficie da parede e os textos estéo nela. E
a propria ideia do espago expositivo como pele, onde as coisas acontecem. S6 que a pele da
arquitetura trabalha com luz, e com outras coisas muito especificas do territério da arquitetura.
Ent&o era preciso dialogar com isso. Por exemplo, a textura da laminacdo da foto jamais poderia
ser a de uma foto brilhante, porque essa foto tinha que estar alinhada com a parede, e 0 mais
normal é vocé ter uma galeria pintada com uma tinta fosca, entdo a superficie da foto ndo podia
ser brilhante, ficaria terrivel. Tem decisdes que vocé toma em funcéo do que esta fazendo. Eu
jamais poria uma foto alinhada na parede, naquele contexto pele, cicatriz, com uma imagem
brilhante. Tinha que ser uma laminacéo fosca. O texto escarificado na parede tinha que ter uma
espessura determinada que permitisse a leitura conforme a incisdo da luz. O espacgo tinha que
ter uma luz que incidisse de tal maneira que desse para ler, e o texto precisava ter uma
espessura para isso. Dependendo de uma mudanga de textura, se o texto estivesse la no alto,
vocé nao conseguiria 1é-lo. Entdo o tamanho da letra, o tamanho da imagem em relacdo a
distancia do espectador, tudo é resolvido em fungdo de que o espaco € ativado pelo que vocé
estd expondo. Para mim, nunca foi uma operacao do tipo coloca a foto na parede e vai embora.
E preciso lidar com o espaco, imagem e texto, tudo ao mesmo tempo, porque tudo é um sistema
Unico. Essa é uma forma de raciocinar que é do territério das praticas contemporaneas, nao é da
fotografia usual. Entdo € por isso que as pessoas falam: ah, mas vocé nédo é fotdgrafa, fotografo
ndo se preocupa com isso. Mas hoje ja existem varios fotografos se preocupando com isso.
Realmente, na década de 90, muito poucos tinham essa consciéncia de que as coisas trabalham
juntas. Talvez minha forma de aproximacgédo tenha sido essa porque estudei arquitetura também.
Talvez, se ndo tivesse cursado arquitetura, tivesse outra maneira de abordar a fotografia, talvez
menos complexa, menos rica, até menos interessante. Poderia pensar “ok, vou entrar 14 no
Museu Penitenciario Paulista, pegar meia diuzia de fotos, pedir autorizacdo e bota-las na
parede”. Mas o que vocé quer com isso, além de se apropriar de belas imagens e colocéa-las na
parede? E preciso fazer algum sentido, do contrario € melhor deixa-las no museu e fazer um
livro, ajudar o museu a fazer um livro. E como fiz agora com o livro da Biblioteca Nacional.?®®
N&o me interessava ampliar as fotografias da Biblioteca Nacional, as que voltaram do furto, e
adequé-las ao meu trabalho, expb-las como minhas, como fiz com Cicatriz. A minha opc¢éo foi
pensar no que eu podia fazer pela Biblioteca. Decidi fazer um livro com as fotos, as fotos estéo
la. Fiz um livro com os versos das fotos, com as costas do papel fotografico. A escolha do
suporte livro foi tdo importante quanto escolher a superficie, como lidar com a foto. No caso da

Biblioteca Nacional, eu ndo precisava ampliar na parede, montar uma exposicao, levar isso para
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um museu. Bastava fazer o livro. Eu posso expor esse livro, doa-lo para bibliotecas. Ele tem até
uma versao livro de artista, no formato album, que eu posso mostrar em museus, mas ele tem
um formato especifico, néo é para ser colocado em uma moldura. Se o museu quiser emoldurar
para facilitar a vida, por questdo de manuseio, até pode, mas ndo é como entrego. Eu entrego
um objeto fechado, com folhas soltas, que vocé pode manipular com luvas. A versdo offset é
uma versao para doar as bibliotecas, porque € o publico com quem quero falar. Eu ndo podia
pegar as fotos roubadas da Biblioteca e levar para uma galeria e vender como se fossem
minhas. Nesse caso, ndo faria o menor sentido para mim. Entdo o formato escolhido para o
trabalho foi 0 que eu considerei, por uma questao politica, 0 mais adequado para veicular essa
informagéo. Quis ajudar a Biblioteca a manter a visibilidade desse fato, ndo deixa-lo ser
obscurecido pelo esquecimento, e procurei manter um minimo de coeréncia entre a forma que
eu tenho de lidar com essas imagens e a obtencdo de um resultado que fosse bom para nés

dois, para a Biblioteca e para mim. E a quest&o das escolhas do que fazer com o material.

CS - Tens outros trabalhos que néo séo feitos para estar em museus ou galerias, como
nesse caso especifico, em que o trabalho era destinado a bibliotecas?

RR — Tenho. O que eu fiz antes? Formatar uma obra para livro de certa forma ja é isso. O
Arquivo Universal e outros arquivos nao € um catalogo, aquilo € um projeto. Esse eu considero
um projeto autoral, um livro de artista. A diferenca é que ele é um livro de artista impresso em
offset. Quando vocé pega aquele livro, vocé ndo esta entendendo absolutamente nada sobre o
meu trabalho. A ndo ser por uma coisa ou outra no final do livro, onde eu dou uma dica, uma
chave. Tem um caderno documental no final, mas € um caderninho no final do livro todo. Aquilo
€ uma espécie de arquivo iconografico, que também ndo cumpre a fungdo de arquivo, porque ele
ndo explica a origem, eu s estou dando para vocé o arquivo e dizendo: esse € 0 meu arquivo. A
origem é o meu atelié, o meu arsenal, mas é para vocé se deleitar com ele como uma revista,

um livro de imagens, um caderno de figurinhas. E um projeto, ele cumpre uma fung&o.

CS - Tu vés o livro Espelho Diario da mesma forma?

RR — Também, a mesma coisa. Esses sdo projetos que tém um formato especifico para outro
publico, um publico maior. Quando fiz o Espelho Diario, desde o inicio isso era uma coisa
pensada. Da edicao do video, da parte da instalagao, cuido eu. Da verséo definitiva de como o
texto vai ficar, a edicdo do texto, impresso, cuida a Alicia.?®* Eu ndo me meti, foi ela quem
decidiu. S6 teve uma parte gréfica que ela também delegou para o Rodrigo.?®®> A formatagéo,
esse jogo, ele definiu comigo, mas quem fez foi ele. Entdo séo coisas assim, especificas.
Também fiz uma vez um trabalho para a Internet, que chegou a circular. Esta online ainda. Mas
era bem inicio da década de 90, uma brincadeira com os protetores de tela de antigamente,

aqueles primeiros, com estrelinhas - o espaco celeste e estrelinhas piscando no céu azul. Hoje
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vocé olha aquilo e acha pueril, € engragado como isso mudou. Vocé clicava na estrelinha e vinha
o texto. O texto vinha na tela e depois ia embora, s6 que a animagdo em flash ficava pulando,
nao ficou como deveria ser, com o texto escorregando. Os computadores eram lentos. Mas acho
que é isso, 0 que eu mais gosto de fazer em outros formatos € livro. E video também, mas eu

nao tenho nada do tipo single channel para rolar em TV.

CS - Eu vi em algum livro uma imagem da série Vermelha que era um backlight, em uma
parada de 6nibus.

RR- Ah é. Mas ai também é muito préximo, € uma exposicdo — na verdade é um backlight do
projeto chamado The Anxiety Project, que era uma espécie de marco comemorativo da queda do
muro de Berlim, criado por uma dupla de artistas. Era uma espécie de lightbox na
Alexanderplatz, que trocava de imagens trés ou quatro vezes por ano. Era um lightbox
especifico, ndo era publicitario. As pessoas sabiam, quando entravam no metrd, que ali havia
uma imagem do projeto. Eles ganharam uma espécie de comodato daquele lightbox por dez, ou
talvez cinco anos. Era legal porque as pessoas sabiam que de vez em quando trocava, mas era

uma imagem s0, que durava trés meses, e depois vinha outra.

CS - Tens outras imagens Unicas, que ndo sdo apresentadas em um contexto, em uma
série, ou uma instalagdo com outras imagens?

RR — Tenho. Eu tenho fotos, tenho objetos, tenho trabalhos mais instalativos. Cartologia € um
deles. Tenho umas fotos isoladas, que de vez em quando calha de fazer. E tem uns projetos que
sdo meio Unicos. Esse que mencionei, 0 Vulgo, € um trabalho Unico, nunca mais fiz nada com
ele. O Experiéncia de Cinema também, o da projecdo na fumaca. Nunca fiz nada parecido.
Essas trapizongas, quando eu faco, fago s6 uma. Tem uma tiragem, mas € um projeto s6. Nunca

mais fiz nada com fumaca, e acho que nem vou fazer.

CS — Mas a questdo de apresentar uma Unica fotografia, sozinha. Tens algum trabalho
assim, sem que ela constitua um objeto?

RR — Ah, sim. Deixa eu pensar. Tem um que chama Os pés de Luanda. E Candelaria, mas ai
sdo recortes especificos, € um trabalho feito com 8 textos do Arquivo Universal, um dos
primeiros que eu fiz, com luz ultravioleta. Eu tenho, mas realmente sdo poucos. Os videos

também sdo bem Unicos, cada um é de um jeito.

CS — Tu enxergas questdes da arte conceitual em teu trabalho? Elas sdo importantes para
atuaproducdo? Como tu te relacionas com essa heranca?

RR — Olha, alguns nomes sdo muito importantes para mim, desde o inicio. Imagina, eu comecei
na década de 80, uma década em que era muito dificil se ter informacao, vocé néo tinha muita

bibliografia. As referéncias mais fortes, ndo para o meu trabalho, mas para minha formacéao,



foram aqueles livrinhos da FUNARTE, que eu colecionei. Os livrinhos sobre Antdnio Dias,
Waltércio [Caldas], Cildo [Meireles] e Antdnio Manuel. Havia outros também, mas esses é que
foram realmente fundamentais. Tinha Lygia Clark, Lygia Pape... A dificuldade de obter literatura,
principalmente em Belo Horizonte, era grande. Aqui no Rio era um pouco mais facil. As revistas
eram caras e os livros ndo chegavam, catalogos menos ainda. Por exemplo, eu s6 fui conhecer
referéncia, ndo da arte conceitual, mas de tudo que se fazia parecido com meu trabalho, na
década de 80, nos Estados Unidos, depois que ja estava trabalhando. As pessoas olhavam meu
trabalho e pensavam: Ah, isso é muito parecido com fulano... Vocé estd fazendo fotografia
igualzinho a Sandy Skoglund, ou a turma da staged photography. Essa fotografia encenada ja é
uma coisa que ndo tem nada a ver com a arte conceitual, que hoje vocé ja identifica como o
grande boom da fotografia na década de 80, que nasceu para um colecionador novo, o0 yuppie,
gue queria colecionar coisas que ndo tivessem o rango da pintura ou da arte que seu pai
colecionava. Veio a reboque de outras questdes, e isso eu sO vim a conhecer depois de ja estar
trabalhando em coisas parecidas. Ai fui me dando conta que eu ndo estava isolada no mundo,
eu estava fazendo coisas iguaizinhas ao que se estava fazendo fora, s6 ndo estava sabendo. E
com um agravante: como eu néo estava sabendo, ninguém estava sabendo. Entéo eu tinha que
ser muito didatica, inclusive, essa minha caracteristica metalinglistica foi muito em funcao de
querer dizer: aprenda a ver fotografia, porque o que eu estou fazendo néao € igual ao que vocé vé
normalmente. Entédo eu tinha que ser muito especifica, e subversiva ao mesmo tempo. Seduzir
com a prépria imagem. Mas era um territdrio que pouca gente conhecia. A critica de arte no
Brasil ndo estava informada sobre o que estava acontecendo la fora. A critica de arte estava
atrelada a uma questédo de pintura nessa época. As pessoas entendiam muito de pintura, mas
ninguém entendia patavina de fotografia, ndo na década de 80. Levou muito tempo para que a
coisa vingasse. Quem puxou nosso trabalho para fora foram curadores que estavam em contato
com a arte de fora, que entenderam que alguém estava trabalhando com fotografia, além do
grupo que fazia pintura. Por exemplo, quem me chamou para participar do Aperto, em 93, foi a
Berta Sichel, que morava nos Estados Unidos. A fotografia acabou rompendo, entrando no
circuito, através de quem veio de fora, ndo pela critica de quem estava trabalhando no Brasil,
porque éramos muito poucos fotdgrafos na época. Digo tudo isso porque é muito importante
vocé contextualizar como a coisa acontecia na época.

Arte conceitual também, eu tinha essas referéncias importantes, mas varios nomes eu conheci
no inicio da década de 90, depois de 5, 6 anos fazendo um trabalho regular, de forma um pouco
andnima, autbnoma e um pouco perdida no meio desse territério, sem muita referéncia. Fui
conhecer nomes importantes quando me mudei aqui para o Rio, com os artistas que eu conheci
na época, do grupo Visorama - o Ricardo Basbaum, o Eduardo Coimbra, a Brigida Baltar, a
Valeska Soares. Esse grupo que, aqui no Rio, estava muito mais antenado com o que acontecia
em arte contemporanea, as praticas novas, as questdes mais fora da pintura. Foi com eles que

fui conhecer e entender esse territorio. Ai vocé comecga a estabelecer os dialogos e a ganhar, a



abrir seu terreno. Porque quando vocé ndo tem isso, vocé tem muita vontade de trabalhar, vocé
vai trabalhando, mas vocé tem medo. Vocé fica com tantas ddvidas que elas emperram o que
vocé estad fazendo. E vocé faz para ninguém entender. Entdo é engragado, depois que vocé
sente que esta calgado, de alguma forma, vocé tem mais firmeza, mais seguranca, e ai vocé vai.
Artista novo é assim. Entdo comega a ter mais firmeza: “ndo, ndo. Eu vou fazer, eu vou bancar, é
isso mesmo. E desse jeito, ndo pode ser diferente, n&o vou negociar”. Ai foi mais facil, a partir do
comeco da década de 90.

A arte conceitual eu conheci nessa época, e a partir dai varios nomes se tornaram muito
importantes para mim: Baldessari, Kosuth, e o préprio Boltanski. Eu tinha uma pratica que tinha
muito a ver com o trabalho dele, s6 que por outro viés. Ele trabalha com a memoria coletiva, eu
trabalho com a amnésia. Foi depois de fazer meu trabalho que as pessoas comegaram a me

apontar essas familias.

CS —Tu vés as questdes politicas como algo marcante no teu trabalho?

RR — Eu ndo vejo, elas que aparecem. As coisas tém certa urgéncia. Cai um material em suas
maos. Essa coisa do roubo, por exemplo. Eu soube da existéncia dessas imagens que iam
voltando em 2007, mas s6 consegui parar para desenvolver o projeto um ano e meio depoais,
entdo isso s6 se concretizou dois anos depois. Pensando bem, foi em 2006, esta vendo? Tem
certas coisas que tem hora para acontecer. E também, porque tem certas questdes que tém
mais urgéncia que outras. Por exemplo, agora, o trabalho do leildo que eu vou fazer [na 292
Bienal de Séo Paulo], o Menos valia, € uma nova versao de um trabalho que eu fiz em 2005. Fiz
uma experiéncia de leildo com os objetos comprados nas feiras de segunda m&o no México, e
voltei de la morrendo de vontade de fazer de novo. Mas nao tinha plano para isso, até que veio o
convite da Bienal. Entéo caiu de para-quedas. Nao vai dar tempo? Tem que dar, porque nao ha
lugar melhor para fazer isso que na Bienal de Sdo Paulo. Entdo tem certas coisas que puxam. A
guestdo da urgéncia existiu ali, na hora, porque eu tinha que aproveitar o publico e o local,
principalmente. A questdo de discutir o local institucionalizado da arte, legitimar os objetos que
sdo comprados no troca-troca da praga XV, legitimar sucessivamente, através do meu nome, do
nome da Bienal, do que acontece com o objeto quando ele sai do troca-troca e entra no circuito,
ganhando uma espécie de chancela, de carimbo, de objeto de arte, porque passou por uma
série de rituais, uma série de lugares, de operacdes. Eu podia ter esperado, mas como veio o
convite da Bienal, corri com o trabalho para que ele acontecesse agora. Entdo essa coisa do
envolvimento com a questdo politica dentro do trabalho se d4 muito em questédo do material que
eu tenho em méos, e dessas urgéncias que a coisa tem. Se eu posso segurar, Seguro um pouco,

porque gosto de trabalhar com mais calma. Mas tem horas em que nédo da, vocé tem que fazer.

CS — Eu queria que tu falasses um pouco sobre questdes centrais do teu trabalho. Ja

falaste em amnésia, e também na lingua como resisténcia, e no interesse pelos vencidos.



RR — E, essas s80 questdes que permeiam varias coisas, e as vezes uma aparece com mais
forca aqui, ou menos forca ali. Acho que tem uma questao de identidade, lingua € identidade,
cultura. Essas sdo as coisas que marcam. Eu adoraria trabalhar em uma trilogia sobre essa
coisa do créole e da lingua francesa, que é uma lingua que eu falo, que domino, e por isso
posso trabalhar com ela. Queria muito terminar uma trilogia indo para Guiana Francesa, por
exemplo, ver que hibridismo de lingua existe la. Mas sabe, essas sdo as coisas que me movem.
Acho que tem a questdo da identidade, mas néo a identidade como ela € mencionada hoje, falo
da questdo da identidade de uma forma mais ampla, mesmo. Comecei a trabalhar com os
retratos de identidade na década de 90, em uma época em que ninguém fazia isso, ndo se
falava em identidade. Identidade ndo era uma questdo. Isso ai veio depois. A Bienal de Veneza
de 95 foi toda dedicada a identidade. Os meus trabalhos ja eram velhos nessa época, entdo nem
entrei. E a de 97 tinha uma coisa de arquivo, que eu ja tinha comegado a fazer antes. O viés é
muito essa dificuldade de vocé definir, da mesma forma que a amnésia, em contrapartida a
memodria - que é o que as pessoas normalmente gostam de associar a fotografia -, a questédo da
identidade, a dificuldade de vocé identificar o que é o Brasil, afinal. O Brasil € um tripé. E, no
entanto, a gente mata indio, faz piada de portugués e maltrata negro. Que composicao € essa,
que o proprio brasileiro despreza? Que auto-estima nds temos? E muito essa questdo do
renegar, nés vivemos fazendo piada que o Brasil € perdedor, o Brasil ndo consegue ganhar a
Copa de uma forma tranquila. Ele ndo entra na roupa, no uniforme do vencedor. Nds nao somos
como 0s americanos, ndo temos essa coisa da bandeira. N6és achavamos um “mico” o
americano pintar a bandeira no rosto. Até que a gente conseguiu entender isso como um valor,
que € possivel carregar o simbolo da bandeira sem ser piegas ou brega... Sdo essas
idiossincrasias que sempre me interessaram. E a dificuldade de ter uma definicdo sobre o que é
identidade brasileira € uma das questdes também. Acho que é por isso que gosto de lidar com
lingua e linguagens, ndo so6 lingua. Acho que as questdes politicas todas vém por causa disso,
da questao social, dos problemas saociais, dos problemas de identidade que nos temos, a auto-
estima do brasileiro, que é baixa. Acho que sao os dois grandes temas. A questdo do arquivo

também aparece porque somos um pais tdo novo que ndo damos importancia para ele.

CS - E aquestdo da visibilidade, o que é possivel ver e 0 que nao é?

RR — Acho que isso esta associado a essa questdao também. Porque € melhor ndo ver, ndo? O
Brasil esta cheio de episddios que prefere ndo enxergar. Vocé nao enxerga para ndo sofrer, nao
cavuca para nao... é aquela coisa, vocé ndo mexe no seu armario para nao perceber que vocé
perdeu metade das coisas que vocé supunha que estavam ali dentro. E muito isso: ndo mexe
nisso ndo, porque o dia em que vocé for mexer, vocé nao so vai se deparar com aquilo tudo que
€ 0 seu passado, mas com tudo aquilo que vocé ndo vai conseguir recuperar. Eu detesto revirar
pilhas de papel, porque vou procurar uma coisa e ndo vou achar. E pior que achar que vocé néo

vai achar é achar e achar que é velho. E dificil.
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