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Auto-retrato

Sou eu ou ndo sou eu?
Sou eu ou sou vocé?
Sou eu ou sou ninguém?

E ninguém me retrata?

Carlos Drummond de Andrade

Quem olha um espelho conseguindo ao mesmo tempo a isengdo de si mesmo,
quem consegue vé-lo sem se ver,

quem entende que a sua profundidade é ele ser vazio,

quem caminha para dentro de seu espaco transparente

sem deixar nele o vestigio da propria imagem

— entdo percebeu seu mistério.

Clarice Lispector
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RESUMO

Esta dissertacdo tem como objetivo principal investigar a problemética do auto-retrato
fotografico produzido por artistas brasileiras na contemporaneidade, trazendo como
perspectiva de andlise os estudos de género. Em um primeiro momento, realizamos uma
contextualizacdo histérica a fim de apresentar a intersec¢do entre arte e género, levantando
algumas informacgdes e exemplos sobre auto-retratos de mulheres no universo artistico.
Mais adiante, em um segundo instante, analisamos a obra de seis artistas brasileiras
contemporaneas que utilizaram suas proprias imagens fotograficas para comporem seus
trabalhos. Essas artistas sdo: Brigida Baltar, Lourdes Colombo, Nazareth Pacheco, Neide
Jallageas, Rochelle Costi e Rosangela Renndé. A pesquisa se ancora numa revisao
bibliografica multidisciplinar e no depoimento dessas artistas, a fim de estudar as
necessidades e estratégias de elaboracdo da auto-imagem na atualidade, atravessando por
questdes centrais como a memoria, a identidade, o corpo e o género feminino enquanto

vivido e construido.
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ABSTRACT

This dissertation investigates the problematic of the photographic self-portraiture
produced by brazilian artists in contemporaneousness, bringing the gender studies as a
perspective of analysis. At a first moment, we developed an historic contextualization to
present the intersection between art and gender, rising some information and examples
about women self-portraits in the artistic universe. Further on, at a second instant, we
analysed the production of six contemporary brazilian artists that used their own
photographic images to compose their works. These artists are: Brigida Baltar, Lourdes
Colombo, Nazareth Pacheco, Neide Jallageas, Rochelle Costi and Rosangela Rennd. The
research is based on a multidisciplinary bibliographic revision and interviews with these
artists, in order to study the necessities and strategies of self-image elaboration nowadays,
going beyond main questions such as memory, identity, body and the female gender as a

lived and constructed concept.
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INTRODUCAO

Imensamente representada ao longo da histéria da arte, a figura feminina tem sido um
de seus assuntos preferidos. No entanto, durante muito tempo, a imagem da mulher foi
muitas vezes construida pelo olhar masculino, visto que o sistema artistico era um territorio
majoritariamente constituido por homens. Mesmo exercendo a atividade artistica de
maneira distinta — e isso inclui os modos de aprendizagem, os temas escolhidos e os meios
de circulagdo das obras —, as mulheres atuaram em diferentes periodos histdricos e
contextos sociais. Tendo como problema de investigacdo o género feminino enquanto
produtor de arte, nos pareceu interessante estudar o auto-retrato de mulheres artistas, pois

através dele € possivel observar a constru¢ao da imagem feminina mediada por si mesma.

O auto-retrato eclode no Renascimento enquanto género artistico, com a laicizacao da
pintura e o foco no individuo, que se tornou nesse contexto histérico o centro das
preocupacdes sociais. Atuando como uma estratégia primordial de afirmac¢do do sujeito, o
auto-retrato comprova ao artista, antes mero artesdo, status social enquanto tal, figurando
ao lado de pessoas ilustres e importantes que tinham seus retratos pintados. Mulheres
artistas, interessantemente, produziram um niimero considerdvel de auto-retratos, seja quica
pelo fato do género feminino ser socialmente incentivado a pratica do narcisismo, através
da contemplacdo da auto-imagem e valorizacdo da beleza/aparéncia; ou como uma forma

de afirmacdo do préprio eu, na necessidade de legitima¢ao da mulher enquanto artista.

E importante ressaltar que a intensa proliferacio de auto-retratos na
contemporaneidade, sobretudo no Brasil — incluindo ai nossa prépria produgio artistica,’
—, foi o impulso inicial que moveu o gesto de propor essa dissertacdo de Mestrado. Uma
grande quantidade de pessoas hoje, tanto homens quanto mulheres, ndo por acaso investe

em suas auto-imagem, o que incide até mesmo em sua banalizacdo.” Tendo em vista que a

' Ver anexo, p.106.

* O investimento da auto-imagem na sociedade contemporanea é visivel massivamente nos meios de
comunicacdo digitais, onde a construcao narcisica do eu, didria e febril, é dada através de sistemas
virtuais de sociabilidade como o fotolog (http://www.fotolog.net) e o orkut (http://www.orkut.com),
por exemplo.




arte é de alguma maneira o reflexo da sociedade, o auto-retrato enraizou-se enquanto uma
problemadtica no universo artistico, concomitantemente com a questdo da identidade, que
encontra-se em xeque, ja hd algum tempo, no palco das discussdes contemporaneas.
Lancamos o olhar especificamente sobre a produg¢do de algumas artistas no Brasil que
trabalham suas proprias imagens através do fotografico, meio que vem sendo amplamente

utilizando e reinventado nas praticas artisticas atuais.

Durante o processo de pesquisa, ao observar alguns trabalhos recentes, do periodo de
1985 a 2001, percebemos que para entendé-los era necessario tracar um caminho anterior,
buscando algumas referéncias histéricas sobre o legado do auto-retrato, ji que esse
comporta ao menos cinco séculos de tradi¢do. Tendo a questdo de género como perspectiva
de andlise, levantamos informacdes sobre auto-representacdes de mulheres artistas,
sobretudo no que se refere ao uso do fotografico. Como resultado, obtemos um texto de
carater panoramico composto de trés capitulos, no qual nomeamos de Parte 1. Essa secdo do
trabalho teve como finalidade introduzir o leitor ao tema do auto-retrato feminino,

fornecendo minimamente uma contextualizagdo histdrica.

No primeiro capitulo apresentamos o surgimento da questdo de género no territorio
da arte. Apontamos como um dos movimentos seminais o artigo de Linda Nochlin
intitulado Why there been no great women artists? (1971), que estimulou a reflexdao sobre
as discussdes de género no estudo da arte, sugerindo a andlise de seu sistema como chave
para responder a interroga¢do que da nome ao texto. Em seguida, nos transferimos para o
contexto brasileiro, citando alguns fatos do cendrio artistico nacional que se articulam a
questdo de género, como, por exemplo, o caso de Anita Malfatti e sua exposi¢do polémica
em 1917, criticada por Monteiro Lobato; ou a entrevista de Aracy Amaral dirigida a critica
Sheila Leirner em 1977, que proferiu sobre a producdo artistica feminina no Brasil.
Observamos que os estudos sobre a relacdo entre arte e género encontram-se ainda
insipientes no campo de investigacdo em nosso pais, mas parecem vir despertando um
crescente interesse por parte de artistas, curadores e pesquisadores de artes e ciéncias

humanas.

No capitulo 2, entramos propriamente na problemdtica suscitada pela auto-

representacdo de mulheres artistas, destacando sua importancia como objeto de andlise de



acordo com as perspectivas feministas. Realizamos uma aproximag¢ao da imagem da mulher
com o objeto espelho, trazendo algumas das primeiras referéncias historicas sobre auto-
retratos pictéricos de mulheres. Foi efetuada entdo uma passagem para o fotografico,
lembrando que com sua inven¢do, em meados do século XIX, o modo de olhar o mundo e a
si mesmo € renegociado. Isto confere ao auto-retrato moderno um leque de possibilidades,
sendo uma de suas caracteristicas mais marcantes o espaco para a encenacao de identidades

através da performance do eu.

O terceiro capitulo se atém ao uso préprio corpo enquanto suporte artistico, estratégia
que se torna popular no final da década de 1960 com os happenings, performances e o
fendmeno da bodyart. Sob o lema “o pessoal € politico”, advindo da emergéncia da
segunda onda do pensamento feminista, as mulheres fizeram uso de seus corpos e histérias
de vida para pensar a questdo género na sociedade, principalmente no contexto norte-
americano, onde ocorreram diversos protestos e coligacdes de mulheres artistas. No Brasil,
de maneira geral, as discussdes de género no contexto artistico parecem ndo ter tido muita
repercussdo enquanto um movimento organizado. Entretanto, na década de 1970, algumas
artistas em nosso pais realizaram auto-retratos fotograficos capazes de suscitar tais
questdes, visto que, inevitavelmente, em seus corpos sociais se inscrevem significados de
género que incidem em suas vivéncias pessoais. Em suma, essa primeira parte da
dissertacdo visou oferecer um background histérico bésico para se compreender, mesmo
que de maneira preliminar, a producdo de auto-retratos de mulheres artistas no universo das

artes visuais.

Tendo feita essa prévia contextualizacdo, passamos entdo para a Parte I, que teve

como objetivo principal a investigacdo de auto-retratos fotograficos de artistas brasileiras
na contemporaneidade. De inicio, delineamos a problematica do auto-retrato na chamada
“crise do sujeito”, na qual, de acordo com Stuart Hall, sugere que as identidades se
encontram em descentramento. Delimitamos entdo um pequeno campo de andlise,
selecionando a producgdo de seis artistas brasileiras pertencentes a uma faixa etdria similar
— nascidas entre 1959 e 1962 —, cujos auto-retratos foram todos expostos no ano de 2001.
Neste ano, a questdo auto-representacional parece ter sido levada ao cume no Brasil, visto
que aconteceram diversas exposi¢des individuais e duas grandes coletivas especificas sobre

0 assunto nos principais polos culturais do Rio de Janeiro e Sdo Paulo. As seis artistas



contempladas para andlise foram: Brigida Baltar (RJ), Lourdes Colombo (SP), Nazareth
Pacheco (SP), Neide Jallageas (SP), Rochelle Costi (RS) e Rosangela Renné (MG).
Realizamos entrevistas a fim de obtermos um contato mais préximo com a producdo dessas
artistas, tracando alguns apontamentos sobre como suas obras dialogam com as construg¢des

sociais que perpassam a memoria, a identidade e o género feminino.

Por fim, esperamos que as pdginas escritas déem conta de apresentar algumas
reflexdes sobre auto-retratos de mulheres artistas, verificando alguns de seus
pronunciamentos, especialmente em um momento quando as nog¢des de corpo, género,
memoria e identidade estdo sendo discutidas e repensadas, transformando aos poucos tanto

nosso imagindrio subjetivo quanto social.



PARTE 1

1. ARTE E GENERO FEMININO

1.1. A questao de género no campo da arte

No final dos anos 1960, as reflexdes sobre género e atividade artistica vieram a tona
no debate cientifico com a emergéncia dos estudos feministas, um campo multidisciplinar
de producdo de conhecimento que analisa a dimensdo “sexuada” das relacdes sociais.’
Apesar das diferentes correntes, as abordagens feministas desenvolvidas nesse periodo
compartilham de algumas idéias centrais, sustentando que a diferenca sexual ndo pode ser
explicada pela biologia, e que, em termos politicos, as mulheres ocupam lugares
subordinados no dominio da vida social. Essa subordina¢@o, no entanto, ndo € considerada
“natural”, mas decorrente do modo pelo qual o género feminino € estabelecido socialmente.
Perceber a mulher enquanto uma categoria socialmente construida, como uma criacdo
cultural, € o primeiro passo para reinventd-la e assim transformar as relacdes de género,

. 2 . . 4
visto que o que € construido pode ser modificado.

O termo género foi aplicado pela primeira vez em 1963, pelo psic6logo americano
Robert Stoller. Ele faz uma distingao entre a dimensao relativa ao sexo enquanto biolégico,
e 0 género como cultural, a partir do qual o trabalho da cultura sobre a biologia define as
categorias “masculino” e “feminino”.” Elaborado e discutido por diversos autores desde
entdo, o conceito de género questiona as identidades sexuais como pré-discursivas ou
bioldgicas, e enfatiza a inscricdo da cultura e da histéria — e também do préprio
agenciamento pessoal, ou seja, da acdo individual —, para determinar as construcoes

sociais que foram sendo

3 DESCARRIES, Francine. “A contribui¢io das mulheres 2 producio de palavras e saberes”. 1994,
p.58.

* PISCITELLI, Adriana. “Recriando a (categoria) 'mulher'?”. 2002, p.9.

>Id. Ib., p.17.



instituidas no que diz respeito as idéias do que € ser “homem” ou “mulher”.® Sua
contribuicdo foi grande para o desenvolvimento do pensamento cientifico, pois passamos a
considerar que as identidades sexuais sdo criacdes molddveis cultural e historicamente.
Hoje, a perspectiva de género € um instrumental de andlise bastante util para pensar as
relacOes sociais, principalmente quando interseccionada com outras categorias, como
classe, raca, profissdo, nacionalidade, idade etc. As investigacdes sobre o género instigaram
ainda os estudos queer (gays e lésbicos) e sobre a masculinidade, que ganham cada vez

mais espago no debate académico.

As indagacgdes feministas com vigor fervilharam nos anos 1970, intervindo em
diferentes disciplinas do saber, dentre elas, o campo da arte. Um dos questionamentos
pioneiros nessa dire¢do veio da historiadora Linda Nochlin que, em 1971, langou a seguinte
interrogacdo em um artigo homdnimo: “Por que nao existiram grandes mulheres artistas?”.
A autora afirma n@o haver correspondentes femininos para artistas renomados como
Michelangelo ou Da Vinci, e questiona a auséncia de artistas mulheres na histéria da arte,

reivindicando uma revisao interna do campo.

Uma critica feminista da disciplina de histdria da arte € necessdria, a fim de transpassar
limitagdes culturais e ideoldgicas, e revelar dividas e inadequacdes ndo meramente as
mulheres artistas, mas na disciplina como um todo. A chamada “questdao da mulher”,
longe de ser uma questdo periférica, pode ser um catalisador, um potente instrumento
intelectual.”

z

Para Nochlin, a pergunta “Por que nao existiram grandes mulheres artistas?” é capaz
de desencadear uma cadeia de questionamentos que vao além da prépria disciplina da
histéria da arte, abracando outras dreas de conhecimento como as Ciéncias Sociais,
Educagdo, Literatura, Psicandlise, Direito etc. A indagacdo problematiza os pontos de vista
hierdrquicos tanto no estudo académico quanto na pratica da vida social, desvendando

relagcdes de dominagdo em torno das construcdes de género.

® Ver os estudos: RUBIN, Gayle. O trdfico de mulheres: notas sobre a 'economia politica' do sexo.
1993; SCOTT, Joan. Gender and the politics of history. 1988; HARAWAY, Donna. Simians,
cyborgs and women: the reinvention of nature. 1991; LAQUEUR, Thomas W. Inventando sexo.
2001; BUTLER, Judith. Problemas de género. 2003.

" NOCHLIN, Linda. “Why have there been no great women artists?”. 1971, p.2.



A autora comenta que a primeira reagdo a sua questdo foi o resgate de figuras
femininas que tiveram sua producdo artistica excluida da histéria. Algumas mulheres
brilhantes foram (re)descobertas e com elas suas obras e histérias de vida. Esse esforco foi
sem duvida vdlido, pois fez emergir o trabalho de diversas artistas que nos eram
desconhecidas até entdo, trazendo a tona suas experiéncias sociais € subjetivas. Porém, a
pergunta primordial “Por que ndo existiram grandes mulheres artistas?”, ainda nido havia

sido resolvida.

Nochlin destaca entdo uma primeira hipétese, que consistia na idéia de que a arte feita
por mulheres era diferente daquela produzida por homens. Acreditava-se que uma
identidade feminina era transposta para a obra de arte de maneira formal e estilistica, ja que
a mulher experienciava uma outra esfera social, muito diversa da masculina. Essa
identidade, por ser socialmente desvalorizada, fazia com que a arte de mulheres fosse
considerada de “menor qualidade”, o que assim implicou em sua auséncia no sistema de

arte.

De imediato, a autora descarta essa suposi¢do, alegando ndo existir uma ‘“‘esséncia”
feminina que liga os trabalhos de mulheres artistas ao longo da histéria. Nochlin atesta que
suas obras tém muito mais relagdo com o contexto histérico-social de uma época e a
producdo de outros artistas, do que com uma identidade universal que perpassa a categoria
mulher. Nochlin deixa claro que esteredtipos supostamente pertencentes ao feminino nao
foram tratados somente por artistas mulheres,® de maneira que é impossivel identificar,
visualmente, se o autor de uma obra é do género masculino ou feminino, muito embora as
mulheres abordassem temas socialmente “apropriados” para o seu género, como € o caso da

pintura floral, por exemplo.

Para Nochlin, a pergunta “Por que nao existiram grandes mulheres artistas?”, parece
ser mais bem respondida por meio do estudo do sistema de arte, ou seja, através da

investigacdo dos processos de circulagdo das obras, das instituicdes, do acesso ao

¥ O artista Lasar Segall (1891-1957) é um exemplo para demonstrar que assuntos supostamente
“femininos” foram explorados também por artistas homens. Ele trabalhou com o tema da
maternidade e da familia, do inicio ao fim de sua carreira. No ano de 2000, foi apresentada a
exposicdo Maternidades, de 16 de junho a 2 de julho no MACC - Museu de Arte Contemporanea de
Campinas; e 4 a 20 de agosto no MARP - Museu de Arte de Ribeirdo Preto, exibindo gravuras,
esculturas, pinturas e desenhos do artista sobre o tema.



conhecimento e das relacdes sociais e de gé€nero que se movimentam dentro de uma
conjuntura histdérica especifica. Ela considera o género uma varidvel que interfere
socialmente na experiéncia artistica, assim como ser rico ou pobre, negro ou branco,
europeu ou asidtico etc, e pondera que a razao das mulheres ndo terem se tornado grandes
artistas se deve ao fato de que elas ndo tiveram as mesmas oportunidades de trabalho e

aprendizagem que os artistas homens.

A educacdo feminina ndo era padronizada, € nao havia escolas de arte que admitiam
mulheres até a segunda metade do século XIX, salvo raras excegdes. Se elas fossem de uma
familia rica, podiam ter aulas particulares; se pertencessem a uma familia com tradi¢do
artistica, eram ensinadas a pintar pelo pai; ou ainda, se fossem muito talentosas e de familia
pouco conservadora, lhes era permitido freqiientar a residéncia de artistas e assisti-los a
trabalhar, tornando-se, assim, uma espécie de aprendizes. Nochlin afirma que uma grande
parcela de mulheres artistas até o século XIX era filha de artistas ou tinha uma forte relacao
pessoal com artistas do género masculino, de maneira que muitas vezes O primeiro

aprendizado dava-se no ambiente doméstico.’

E importante mencionar que a partir do século XVIII, o fazer artistico propagou-se
como uma moda entre a sociedade burguesa européia. Considerava-se elegante uma mulher
que desenvolvia seus talentos: saber cantar, pintar, bordar e/ou tocar um instrumento eram
aptidoes bem-vistas para uma moca. Dotes tdo agraddveis aos olhos e aos ouvidos
aumentavam suas chances de encontrar bons pretendentes, uma vez que a mulher era
basicamente educada para o casamento. Entretanto, a maioria delas desenvolvia sua arte
enquanto amadora, visto que suas obras ndo costumavam ser vendidas e a pratica artistica
dava-se através da copia de quadros famosos ou de esculturas cldssicas, e ndo a partir de

um modelo vivo.'

A proibicdo de pintar diretamente de um corpo nu, da Renascenca até o final do
século XIX, € uma das hipéteses principais de Nochlin para pensar o porqué da “nao
existéncia de grandes mulheres artistas”. Durante esse periodo, o estudo do nu foi essencial

para a produgdo de qualquer trabalho mais pretensioso, pois o género da pintura histdrica,

® NOCHLIN, Linda. Op. cit., p.30.
' BORZELLO, Frances. Seeing ourselves: women’s self-portraits. 2001, p.89.



baseado fundamentalmente em um estudo avancado de anatomia, era a categoria
hierarquicamente mais alta no sistema de arte. Por vezes, at¢é mesmo um retrato tradicional

poderia partir do estudo do nu.

Moralmente inaceitivel para uma mulher, a privacdo de um treinamento que
abordasse o corpo despido compeliu as artistas a pintarem temas que carregavam menos
status visual, como naturezas-mortas, paisagens e retratos. A aquarela era bastante
empregada por mulheres, assim como a pintura em miniatura, técnicas que podiam ser
realizadas sobre a mesa e que ndo requeriam outro espago sendo o trivial ambiente
doméstico. Essas técnicas, no entanto, eram consideradas menos profissionais que a pintura
a Oleo em grande escala, que envolvia maiores conhecimentos de quimica e perspectiva,

além de um longo processo de secagem.'’

Para Nochlin, a exclusao feminina ao conhecimento — e conseqiientemente ao poder
— ¢ uma das chaves para responder a pergunta “Por que ndo existiram grandes mulheres
artistas?”. As fronteiras de género comecaram a ser rompidas a partir de meados do século
XIX, com a possibilidade das mulheres ingressarem na escola de arte e terem acesso a
educacgdo formal ao lado de colegas homens. No entanto, vale lembrar que na época em que
as instituicdes de ensino comecaram a aceitar mulheres, o academicismo j4 estava em crise,
sendo questionado por um novo olhar, advindo da experiéncia moderna. De qualquer
maneira, o acesso feminino as escolas de arte foi um passo importantissimo, no sentido de
legitimar, pelo menos em termos legais, sua participagdo no universo da arte e das idéias.
Mas ainda muitas barreiras haviam de ser vencidas para que as mulheres pudessem

conquistar, efetivamente, um lugar no universo artistico.

1.2. O contexto brasileiro

De acordo com os estudos de Ana Paula Cavalcanti Simioni, que contempla a
producdo de pintoras e escultoras brasileiras entre 1870 a 1922, a presenca de mulheres
artistas no Brasil era pouco percebida até o final do século XIX. Os valores artisticos da

época eram pautados pela Academia Imperial de Belas Artes, implantada em 1826 no Rio

"1d. Ib., p.21.



de Janeiro, onde, por muito tempo, a pintura histérica foi considerada o gé€nero mais
importante. A autora aponta que o século XIX esteve marcado por um grande nimero de

pintores histéricos, mas nenhuma mulher faz parte da galeria:

Uma mulher que ousasse pintar um quadro histdrico estaria rompendo com a equacao,
ja mais do que conhecida, de que a ela caberia o espaco da casa, enquanto ao seu
marido e aos seus filhos homens estava destinado o espaco da rua, do trabalho, em
suma, da vida publica. Desafiar esta ordem das coisas poderia trazer dissabores.'”

Em 1892, a lei permitiu o ingresso das mulheres em todos os cursos de ensino
superior no Brasil (decreto 1159, artigo 187), incluindo o acesso a Academia Nacional de
Belas Artes — nome dado a mesma instituicdo apés a proclamagio da Republica. Além de
enfrentar as pressdes e desaprovagdes sociais, as jovens tinham que completar a educagao
secunddria para poder ingressar no ensino superior, o que era dispendioso e de dificil
obtencdo, mesmo para as estudantes de elite." Simioni salienta que um dos maiores
constrangimentos para as mulheres que conseguiam entrar na faculdade de arte no século
XIX era o desafio moral de estar diante de um modelo vivo e nu. As primeiras alunas que
encorajaram se matricular em uma disciplina que estudava o corpo nu foram as escultoras
Julieta de Franca (1870-7) e Nicolina Vaz de Assis (1874-1941), na data de 1898, entre as

poucas que ousaram na época.

Algumas brasileiras, principalmente as abastadas, preferiam estudar arte na Francga,
pais onde a produgdo artistica mundial se espelhava. A Ecole de Beaux Arts de Paris
aceitava somente estudantes franceses ou aqueles que passavam por um rigoroso exame do
idioma. O curso era gratuito para homens e pago para mulheres, que comecaram a ser
aceitas na instituicio somente a partir de 1897. A Académie Julian, escola particular
fundada em 1867 por Rudolf Julian, com o mesmo quadro de professores da escola
nacional, veio entdo preencher uma lacuna, na medida em que se tornou uma institui¢ao
francesa reconhecida por aceitar mulheres do mundo todo (apesar delas pagarem o dobro da

mensalidade!). Entre os anos de 1870 e 1922, Simioni constatou a passagem de mais de

"2 SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti. “Entre convengdes e discretas ousadias: Georgina de
Albuquerque e a pintura histérica feminina no Brasil”. 2003, p.149.
S HAHNER, June E. A mulher brasileira e suas lutas sociais e politicas. 1981, p.71.



uma centena de estudantes brasileiros na Académie Julian, dentre eles, diversas artistas

mulheres. '

No que diz respeito ao circuito expositivo no Brasil, a autora verificou, entre 1826 e
1922, a presenca de 212 artistas mulheres no Saldo Nacional de Belas Artes — mostra
considerada a mais importante e de maior visibilidade na época. Apesar de algumas delas
terem ganhado medalhas e prémios, suas passagens ndo foram registradas e ndo
permaneceram em nossa memoria. Ainda hoje, muitas dessas artistas sao desconhecidas
mesmo do publico especializado. Simioni conclui, através da andlise de documentos da
época, que as mulheres artistas ocupavam um lugar diferente na esfera social, sendo muitas
vezes percebidas como amadoras. A seu ver, muito embora as artistas pudessem expor suas
obras ao lado de artistas homens — diferente da Franca, onde houve um saldo s6 para
mulheres, resultando assim em uma segregacao de género mais nitida — isso nao implicava
em apreciacdes equivalentes por parte da critica. Um dos aspectos mais decisivos que a
autora aponta, no sentido da exclusdao feminina da histéria da arte no Brasil, foi o0 modo
como seus envios foram classificados pelos criticos da época, o que ecoou, de maneira

infeliz, em toda uma leitura posterior.

Simioni aponta em seu estudo que havia diversas mulheres artistas atuando no Brasil
antes da emergéncia do Modernismo, no qual duas artistas mulheres vigorosamente
sobressairam."> O movimento modernista brasileiro no inicio da década de 1920 —
fenomeno que definitivamente rompeu com a tradicdo da arte académica — foi marcado
pela presenca “pioneira” de Tarsila do Amaral (Capivari, 1886-1973) e Anita Malfatti (Sao
Paulo, 1889-1964), consideradas seus expoentes miximos. Diferente do Modernismo em
outros paises, onde a presenca feminina € pouco mencionada, o contexto brasileiro,
interessantemente, ndo sé incluiu historicamente essas duas artistas, mas as distinguiu como
as principais pintoras do movimento. Porém, vale lembrar que esse reconhecimento nao

ocorreu de imediato, sendo acionado somente a partir dos anos 1960, com a implantacdo do

'* SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti. Profisséo artista: pintoras e escultoras brasileiras entre 1884 e
1922. 2004, cf. apéndices II e III.

" Id. Ib., ver especialmente capitulo I: “Amadora: condi¢io feminina. A critica de arte e as
representacdes sobre as mulheres artistas”.
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mercado de arte no Brasil.'®

O artigo de Monteiro Lobato “A propédsito da exposi¢cao Malfatti”, publicado em 20
de dezembro de 1917 em um suplemento do jornal O Estado de Sdo Paulo, € um exemplo
importante para pensar a questdo de género no contexto da arte brasileira. Sua repercussao
pela primeira vez destacou energicamente a produ¢do de uma mulher artista no Brasil, que
se tornou o simbolo de um movimento, mesmo que enviesadamente. Vale retomar aqui o

trecho final da critica:

Os homens tém o vezo de ndo tomar a sério as mulheres artistas. Essa € a razdo de as
cumularem de amabilidades sempre que elas pedem opinido. Tal cavalheirismo € falso;
e sobre falso, nocivo. Quantos talentos de primeira dgua ndo transviou, ndo arrastou
por maus caminhos, o elogio incondicional e mentiroso? Se vissemos na Sra. Malfatti
apenas a "moca prendada que pinta", como as hé por af as centenas, calar-nos-famos,
ou talvez lhe déssemos meia-diizia desses adjetivos bombons que a critica agucarada
tem sempre a mao em se tratando de mocas. Julgamo-la, porém, merecedora da alta
homenagem que é ser tomada a sério e receber a respeito de sua arte uma opinido
sincerissima — e valiosa pelo fato de ser o reflexo da opinido geral do publico ndo
idiota, dos criticos ndo cretinos, dos amadores normais, dos seus colegas de cabeca ndo

virada — e até dos seus apologistas.

Dos seus apologistas, sim, dona Malfatti, porque eles pensam deste modo... por tras."”

Apesar de centrar sua critica no cardter Expressionista e “importado” que a arte de
Malfatti apresenta — e que tdo profundamente o desanima —, Lobato faz menc¢do explicita
a questao de género no ultimo pardgrafo de seu texto. O critico alude critérios distintos para
avaliar a arte feita por homens e mulheres, revelando que ambos dividem diferentes
publicos, tematicas e redes de sociabilidade. Ele menciona uma tendéncia da critica em ser
docil em relag@o as obras de mulheres artistas por uma questdo de cavalheirismo, e ndo pela
qualidade do trabalho, colocando que muitas vezes elas sdo elogiadas apenas por educagdo.
Lobato diz valer a pena ser sincero a obra de Malfatti, pois acredita que ela “possui um

talento vigoroso, fora do comum”, digno de seu respeito. Defende que ela deve ser julgada

' De acordo com Aracy Amaral: “Apesar do reconhecimento de seus contemporaneos, sempre nos
pareceu estranho que Tarsila — quica pelo festejo oficial que gozava Portinari, € mesmo Di
Cavalcanti — tivesse passado, como artista, desapercebida, quando em 1951 se organiza a I Bienal
de Sio Paulo”. Esse reconhecimento tardio ocorre também com outros artistas da década de 1920,
como Anita Malfatti, Ismael Nery e Antonio Gomide. Com a realizacdo de leildes em Sdo Paulo, a
partir dos anos 1960, o mercado de arte € implantado no Brasil, e os modernistas emergem enquanto
artistas de valor comercial. AMARAL, Aracy. Tarsila do Amaral. 1998, pp.11-12.

7 LOBATO, Monteiro. “Paranéia ou mistificacdo?”. 1961, pp.64-65.
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com seriedade — ou, como diz a expressdo popular, “sem colher de chd” — do mesmo

modo que um artista homem deveria ser avaliado.

O artigo de Lobato causou grande polémica no circuito de arte da época, e se tornou
emblemdtico na arte brasileira. Diversas andlises referentes ao episédio podem ser
apreendidas em detalhes em uma série de livros especializados.18 De passagem, Walter
Zanini aponta que vdrios trabalhos de Malfatti foram devolvidos, e que ela se tornou alvo
de comentdrios violentos e insultuosos, tendo “dificuldades de enfrentar ndo s6 o poderoso
misoneismo artistico do ambiente, como certamente também outras formas de preconceito

2 .~ <q- .. 1
da época, a exemplo das restri¢des a liberdade feminina”. ?

A arte-educadora Ana Mae
Barbosa comenta que, embora a
critica de Lobato tenha sido
estética, o fato de Malfatti expor a
obra O torso/ritmo (1915-16)
(fig.1), pode ter servido de
“fermento da raivosidade do
critico”. Barbosa afirma que ao
representar um homem nu de costas
em tracos grossos e angulosos,
explorando a ambigiiidade erdtica
do corpo, a artista transgrediu as
convengdes sociais que cabiam para
uma mulher artista. Segundo a

autora, a sensualidade inerente ao

corpo masculino, que posa numa

Fig.1 - Anita Malfatti, O torso/ritmo, 1915-1. geStualidade tipicamente feminina,
Pastel e carvdo, 61 x 46,6 cm. 3 ~ .
Cole¢do MAC-USP, Sao Paulo. anuncia uma percepeao mais

'8 Cf. AMARAL, Aracy. Artes Pldsticas na semana de 22. 1972; ALMEIDA, Paulo Mendes de. De
Anita ao Museu. 1979; CHIARELLI, Tadeu. Um jeca nos vernissage. 1995; BRITO, Mario da
Silva. Historia do modernismo brasileiro. 1997.

19 ZANINI, Walter. Histéria Geral da Arte no Brasil I. 1983, p.518.
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maledvel sobre o discurso do corpo e da sexualidade, visdo ainda pouco tolerada no

( 2
contexto da época. 0

A controvérsia gerada em torno da exposicdo de Malfatti foi um acontecimento
importante para a arte brasileira, pois alavancou idéias decisivas para a criagdo de um novo
projeto estético em nosso pais. Para Tadeu Chiarelli, o caso Malfatti foi fundamental para a
constru¢do da histéria ideal do Modernismo, pois a artista foi uma espécie de martir
levantada como bandeira por Méario e Oswald de Andrade, fundadores do movimento.!
Nao obstante, sua experiéncia foi categoricamente marcada, dando pela primeira vez
enorme visibilidade a obra de uma mulher artista no Brasil, o que fez dela um de nossos

grandes icones da arte moderna.

A despeito de algumas artistas serem hoje muito importantes, € interessante pensar
se as mulheres artistas sdao, ou ndo, uma minoria no sistema de arte brasileiro. A
historiadora Aracy Amaral ressalta que, em comparacdo com outros lugares do mundo, a

contribui¢cdo feminina no campo da arte é consideravelmente maior em nosso pais:

Ja no Brasil, em 1960, era tdo evidente a presenga da mulher-artista no meio das artes
visuais que o Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, por iniciativa do critico Paulo
Mendes de Almeida, organizou exposi¢do retrospectiva sob o titulo de Contribuicoes
da Mulher as Artes Pldsticas no Pais.

A mostra ocorreu em dezembro de 1960 a janeiro de 1961, no Museu de Arte
Moderna de Sao Paulo. Dividida em pintura, desenho, fotografia, escultura, gravura e arte
aplicada, expds obras de 64 artistas brasileiras, incluindo Lygia Clark, Georgina de
Albuquerque, Anita Malfatti, Tarsila do Amaral, Tomie Othake, Fayga Ostrower, Renina

Katz, Lygia Pape, entre outras.” Os dois textos que acompanham essa exposi¢cdo, de

2 BARBOSA, Ana Mae. A imagem no ensino de arte. 1998, p.97.

' CHIARELLL, Tadeu. Um jeca nos vernissage, 1995, p.34.

22 AMARAL, Aracy. “Brasil: a mulher nas artes”. 1993, p.19.

> A lista completa de artistas participantes da exposi¢io Contribuices da mulher das artes pldsticas
no pais é: Alma Pecorari, Amelia Amorim Toledo, Anesia Chaves da Silva Telles, Anita Malfatti,
Cidinha Pereira, Clara Heteny, Clelia Cotrim Alves, Dorothy Bastos, Edelweiss Dias, Elisa Martins
da Silveira, Emilie Chamie, Ernestina Karman, Euridyce Bressane, Fayga Ostrower, Felicia Leirner,
France Dupaty, Georgina de Albuquerque, Gisela Eichbaum, H. Michelson Bagley, Hedwig
Ziegler, Helou Motta, Hilde Weber, Ione Saldanha, Isa Leal Ferreira, Isabel Pons, Ismenia Coaracy,
Izar do Amaral Berlinck, Judith Lauand, Lisa Ficker, Lisette Emma Troula, Liuba, Lygia Clark,
Lygia Pape, Maria Antonieta Amaral Souza Barros, Maria Bonomi, Maria Celia, Maria Helena



autoria do critico Mario Pedrosa e da escritora Maria de Lourdes Teixeira, destacam a
importancia histdrica da participacdo da mulher na arte moderna no Brasil, e acreditam que
a atuagdo feminina estd ganhando mais espaco no circuito de arte, de modo a tornar-se

simétrica a participa¢do masculina.

Mario Pedrosa assinala que, a primeira vista, em certos meios sofisticados, “poder-se-
ia torcer o nariz” a iniciativa de realizar uma mostra somente com mulheres artistas,
apontando uma certa antipatia pelo recorte de género. Porém, em sua opinido, a exposi¢ao
veio demonstrar “o que estava despercebido aos nossos melhores observadores”, que € o

valor excepcional da participacdo feminina na arte moderna no Brasil.

Maria de Lourdes Teixeira inicia seu texto dizendo: “longe vao os tempos em que as
mulheres viviam adstritas a rotina doméstica, (...) longe vao os tempos em que, quando
algumas delas, por vocagdo real ou anseios de vedetismo, resolvia ser pianista, atriz,
cantora, tinha que superar montanhas de preconceitos e tabus”. Ela coloca, de maneira
muito otimista, que as mulheres ja ombreiam com os homens todos os trabalhos, “desde os
de ordem material até os de pesquisa e investigacdo no plano cientifico, humanistico e

estético”, e afirma que sua participacdo no meio das artes é cada vez maior.**

Sem a pretensdo de esgotar a questdo, vale novamente levanta-la: seriam as mulheres
uma minoria no sistema de arte no Brasil? Observar algumas curadorias atuais de colecdes
famosas e acervos de institui¢des culturais considerados importantes no pais podem ajudar

a apontar para algumas respostas.

Na exposicao Espelho selvagem: arte moderna do Brasil da 1 metade do século XX,
da colecdo Nemirovsky, apresentada por Mild Villela, Fernando Xavier Ferreira e Jorge
Vilheim no MAM-SP, Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, em 2002, de 32 artistas,

temos somente trés mulheres (Tarsila do Amaral, Lygia Clark e Mira Schendel).

Andrés Ribeiro, Maria Leontina, Maria Polo, Mariane Overbeck, Marianne Peretti, Marina Caram,
Miriam Chiaverini, Mona Gorowitz, Niobe Xandd, Odila Mestriner, Pola Rezende, Regina Gomide
Graz, Renée Lefévre, Renée Sasson, Renina Katz, Rita Rosenmayer, Rosemarie Babnigg, Rosina
Becker do Valle, Sheila Branningan, Tarsila do Amaral, Tereza D’Amico, Tomie Othake, Yara
Tupynambd, Yola Cintra Ilosi, Yolanda Mohalyi, Vera Bocayuva Mindlin, Wega Nery Gomes
Pinto e Zina Aita.

** Catdlogo da Exposicdo Contribuicées da mulher as artes pldsticas no pais, MAM - Museu de
Arte Moderna de Sao Paulo, Parque do Ibirapuera, dezembro de 1960 a janeiro de 1961, pp.1-3.
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No catdlogo do acervo da Pinacoteca Municipal de Sdo Paulo, que abarca obras desde
1959, divididas em pintura, desenho, gravura e novas aquisi¢coes, conferimos que em
pintura temos 39 artistas, sendo que somente trés sdo mulheres (Irene Satie Shoyamae,
Maria Leotina Franco da Costa e Wega Neri Gomes Pinto); em desenho, de 43 artistas, sete
sao mulheres (Anita Malfatti, Djanira de Motta e Silva, Maria Grahan, Maria Leotina
Franco da Costa, Renina Katz, Tarsila do Amaral e Yolanda Lederer Mahalyi); em gravura,
de 27 artistas, seis sao mulheres (Anita Malfatti, Elisabeth Nobling, Fayga Ostrower, Ioli di
Natali e Lygia Pape); e em novas aquisicoes, de sete obras adquiridas temos trés realizadas

por mulheres (Annarré Smith, Célia Euvaldo e Marina Saleme).

Na exposicao Colecdo Gilberto Chateaubriand anos 60/70, curada por Marcus de
Lontra Costa e Reynaldo Roels Jr., apresentada na Galeria do SESI em S3o Paulo, e no
MAM-RJ, Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, em 1992, de 36 artistas participantes
somente quatro sao mulheres (Ana Maria Maiolino, Thereza Simdes, Iole de Freitas e

Wanda Pimentel).

No catdlogo geral de obras do MAC-SP, Museu de Arte Contemporanea da
Universidade de Sao Paulo, que abarca obras de artistas brasileiros e estrangeiros de 1963 a

1991, temos aproximadamente 815 homens e 220 mulheres.

Essa pequena amostra, realizada de maneira aleatdria a partir de catalogos existentes
em duas bibliotecas publicas — do Instituto de Artes da UNICAMP e do SESI - Biblioteca
Maria Braz, em Sao Paulo —, apesar de estar longe de responder a questdo, aponta para
uma diferenca numérica gritante entre homens e mulheres que se consolidaram
historicamente como artistas no grande sistema de arte no Brasil. Quantativamente, apesar
do género feminino atuar hoje em pé de igualdade com o masculino, é visivel uma menor
participacdo de mulheres artistas em exposicdes e colecdes que lhes conferiram status

historico.

Edina De Marco e Simone Schimidt, professoras da Universidade Federal de Santa
Catarina, argumentam que as perspectivas que a arte € estudada no Brasil ndo elegem as
teorias e praticas feministas, indicando que a “participacdo de algumas mulheres nos
movimentos de arte muitas vezes leva a conclusdes precipitadas, como se o sistema de arte

brasileiro ndo fosse marcado pelo sexismo e permeado por relacdes assimétricas de poder



entre homens e mulheres”.>

Em opinido contrdria, a critica Sheila Leirner, numa entrevista concedida a Aracy
Amaral em 1977,° disse ndo ver uma discriminacio de género afetando as artistas
brasileiras, ao lembrar que as grandes galerias de arte de S3o Paulo sdo dirigidas por
mulheres. Leirner pressupde que existe um maior nimero de mulheres artistas no Brasil e
na América Latina, e que uma das razdes para tal se deve ao fato da classe média poder
pagar ainda uma mao-de-obra barata que lhe presta os servicos domésticos, diferente da
Europa e dos Estados Unidos. Assim as mulheres, quando livres destas tarefas, poderiam se
dedicar ao “lazer e ao 6cio”, incluindo, ai, a atividade artistica. Para a critica, o fazer

artistico feminino parece ndo estar associado a uma profissao de sustento, mas a um hobby.

Leirner declara que seria falso alegar qualquer tentativa por parte de mulheres artistas
brasileiras de realizar uma arte comprometida com a questao de género, destacando parecer
“descabido” e “luxuoso”, em um pais onde os problemas fundamentais foram sequer
solucionados, levantar tal problematica. Ela destaca entdo um ponto importante, ao revelar
que se um artista tem uma boa posicdo social, isso certamente o ajudard a expor e se
relacionar dentro do circuito de arte em nosso pais, esclarecendo que o aspecto
socioecondmico € muito mais determinante para a projecdo no meio das artes pldsticas no

Brasil do que a distin¢do de género.

Apesar desses exemplos, o debate sobre gé€nero de maneira geral parece nado ter
repercutido no terreno das artes plasticas em nosso pais, assim como aconteceu em outras
areas do saber. Ainda que o pensamento feminista tenha interferido em alguns campos
culturais, sua urgéncia direcionou-se para as dreas praticas da vida social. Foram criadas
delegacias de mulheres e programas de planejamento familiar, a fim de garantir um espago
legal para apreender e discutir a condi¢c@o social feminina no Brasil, particularmente nas
camadas menos favorecidas da populacdo. No entanto, no circuito da arte brasileira, poucos
curadores, historiadores, criticos e mesmo artistas elegeram uma abordagem feminista ou
que discute o género de forma critica. Sao escassas as pesquisas que abordam a arte sob

uma perspectiva de género e, mais raros ainda, dados que indicam exposi¢des e

= MARCO, Edina de e SCHMIDT, Simone Pereira. “Além de uma tela s6 para si”. 2003, p.12.
AMARAL, Aracy. “A propésito de um questiondrio de Sheila Leirner: existe uma arte
especificamente feminina?”. 1983, pp.254-256.
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movimentos artisticos organizados por mulheres e/ou minorias sexuais que problematizam

a questao no Brasil.

Embora insipiente no campo das artes visuais, a intersec¢ao entre género e atividade
artistica parece vir lentamente, ha pouco mais de uma década, despertando o entusiasmo de
pesquisadores e curadores brasileiros. Verificamos uma crescente producdo de trabalhos
académicos e exposi¢Oes temdticas que, de algum modo, problematizam a questdo no
circuito de arte. Como exemplo, vale citar duas exposicdes bastante recentes: O preco da
seducdo: do espartilho ao silicone, com curadoria de Denise Mattar, realizada no Instituto
Cultural Itau de 18 de mar¢o a 30 de maio de 2004, abrangendo a representacao da mulher
e seus padrdes de beleza nas artes plasticas, cinema e midia impressa, desde o século XIX

até os dias atuais;27

e Mulheres Pintoras: a casa e o mundo, curada por Ruth Sprung
Tarasantchi na Pinacoteca do Estado de Sao Paulo, de 21 de agosto a 17 de outubro de
2004, abarcando a producao pictérica de mulheres artistas no Brasil nascidas no final do

século XIX e inicio do XX.

Consultando o banco de teses da CAPES, que possui o registro de trabalhos
produzidos a partir de 1987, levantamos as seguintes dissertagdes e tese que refletem sobre
a relacdo entre arte e género feminino: As mulheres nas artes: as pintoras da Primeira
Repiiblica no Rio de Janeiro, de Miriam Andréia de Oliveira, UFRJ, 1998; Do laco ao
trago... a mulher artista em Salvador 1900-1945, de Celia Maria Barreto Gomes, UFBA,
1995; O feminino e a criacdo pldstica nas aquarelas de: Fayga, lole, Renina e Ana, de Ana
Maria Netto Nogueira, UNESP, 1997; e Quatro olhares a procura de um olhar: mulheres
importantes, arte e identidade, de Regina Celia Pinto, UFRJ, 1994.

Ha também o ja citado trabalho de doutorado de Ana Paula Cavalcanti Simioni,
Profissdo artista: pintoras e escultoras brasileiras entre 1884 e 1922, defendido na USP

em 2004, que realizou um levantamento histérico-critico sobre artistas mulheres antes da

70 evento contou ainda com um ciclo de palestras intitulado Um olhar sobre o feminino. Os
participantes foram: Denise Mattar, apresentando “O preco da seducdo: do espartilho ao silicone”,
no dia 24 de marco; Mary Del Priori, “Ser bela e sedutora no passado”, 15 de abril; Jorge Coli, “A
representacdo da mulher no século XIX: de David a Courbet”, 22 de abril; Katia Canton, “Um novo
feminino: discussdes do género na arte contemporanea”, 29 de abril; e Cristina Costa, “A imagem
da mulher na arte brasileira: do académico ao moderno”, 06 de maio de 2004 no Itat Cultural Sao
Paulo. De acordo com os dados fornecidos pela institui¢do, todas as palestras tiveram grande
procura do publico.



semana de 1922, investigando quais eram as condi¢Oes de concretizacdo de suas carreiras
artisticas dentro do universo académico no Brasil; e o livro A imagem da mulher na arte
brasileira, publicado pela professora Cristina Costa em 2002, que se constitui enquanto um
panorama histérico sobre o papel social da mulher a partir de sua representacdo na pintura

nacional, do século XVIII ao XX.

Esses dados preliminares configuram a formagdo de um campo de investigagdo no
Brasil ainda pouco explorado por pesquisadores nas dreas de artes e ciéncias humanas, mas
que, aos poucos, parece estar ganhando algum espaco no debate teérico. Hoje, felizmente,
cada vez mais artistas, curadoras, académicas, criticas e galeristas participam com
autonomia do universo da arte. Esperamos que a intersec¢do entre arte e género no contexto
brasileiro enriqueca tanto as discussdes dos estudos de género quanto as do universo

artistico. E no intuito de contribuir nessa dire¢ao que trazemos o presente trabalho.
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2. AUTO-RETRATOS DE MULHERES ARTISTAS

2.1. Do outro lado do espelho

Um auto-retrato consiste em uma imagem de si feita por si mesmo, uma forma de
representacao na qual o retratado € quem se retrata, um registro onde o modelo € o préprio
artista. Desde a baixa Idade Média, ja havia alguns artistas que incluiam suas préprias

8 no entanto, o auto-retrato se elabora

. . .. 2
imagens em manuscritos ou cenas religiosas,
enquanto pratica sistematizada no Renascimento — aproximadamente do século XV ao
XVII —, quando a pintura laicizou-se e o ser humano se tornou o foco das preocupacoes

sociais. %’

Nesta época, os artistas eram contratados para retratar pessoas notdveis e ilustres,
enquanto forma de distingao social e preservacdo da memdria, na consciéncia do individuo
como um ser finito e confinado ao desaparecimento. Ao surgir enquanto subgénero
independente do retrato, o estabelecimento do auto-retrato confere ao artista certo status:
mais do que um artesdo, ele passou a ser considerado alguém que valia a pena ser
representado, afirmando socialmente sua importancia através da auto-representagdo. Além
de promover a imagem e a funcdo do auror,” o auto-retrato também tinha uma utilidade
pratica, pois era util para exercer a atividade artistica quando n@o havia modelos
disponiveis, e servia para mostrar aos possiveis clientes a habilidade em capturar a

verossimilhanga — canone estético do periodo —, na comparacdo do pintor com a pintura.

z

No plano metaférico, o auto-retrato é associado ao espelho, sendo muitas vezes
considerado como um duplo: o “espelho do artista”. A palavra espelho advém de especular

(speculum), ato original de observar as estrelas com o auxilio de uma superficie refletora.

*8 Citamos aqui dois exemplos: Giotto di Bondone (c.1266-1337), que inseriu sua imagem dentre os
homens eleitos ao paraiso no afresco Juizo Final, localizado na Capela Arena em Péddua, Itélia; e
Domenikos Theokopoulos (El Greco) (1540-1614), seguindo a mesma estratégia de auto-
representacdo mas em um contexto posterior, ao retratar-se enquanto um dos cavaleiros no mural
Enterro do Conde de Orgaz, na Igreja de Sdo Tomé, Espanha.

? CANTON, Katia. Auto-retrato: espelho de artista. 2001, p.3.

* Cf. FOUCAULT, Michel. “What’s is an author?”. 1996.
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Por reproduzir com identicidade a imagem daquilo que aponta, o espelho € relacionado a
verdade, a sabedoria e ao auto-conhecimento, sendo atribuido por diversas culturas como
. . . ~ . .. - ~ 31 .
um instrumento de iluminacdo, magia, adivinhacdo e protecdo.” O desenvolvimento

L. . - 32 . .
tecnolégico e a popularizacio do uso de espelhos,”” que se generaliza no periodo
Renascentista, acompanham a necessidade social do individuo de debrugar o olhar sobre si
mesmo, passando a ser uma questdo que se reflete tanto no universo da arte quanto das
pesquisas cientificas, a0 mesmo tempo em que o objeto espelho se espalhou gradualmente

no ambito doméstico, tornando-se parte do cotidiano.

O género feminino, em particular, parece ter uma relagdo especial com espelhos. A
figura da mulher surge em indmeras imagens ao longo da histéria da arte olhando-se
através de uma superficie refletora, sendo associada a seducao e a beleza, seja como Vénus
ou reles mortal. A alegoria da vaidade, ndo raras vezes, € representada pela figura de uma
mulher que se mira em um espelho.3 ? O conceito de beleza parece ser uma categoria ligada
socialmente ao género feminino, de modo que o objeto espelho aparece enquanto acessorio
tipico da mulher em diversas representagdes, auxiliando-a a exaltar sua aparéncia, muitas
vezes entendida como parte integrante de sua “feminilidade”. O espelho, a0 mesmo tempo
em que lanca a figura feminina sobre si mesma, funciona também como um artificio
poderoso para atrair o olhar do outro, o que insinua a mulher enquanto um objeto de

contemplacao.

Sigmund Freud, ao escrever uma introduc¢do sobre o narcisismo (1914), definiu o
termo como “‘a atitude de uma pessoa que trata seu proprio corpo da mesma forma pela qual
o corpo de um objeto sexual € comumente tratado”. O autor diz que o narcisismo pode, em
certa medida, ser atribuido a toda criatura viva, mas em uma passagem faz referéncia
especifica as mulheres. Ele comenta que elas, especialmente se forem belas ao crescerem,

podem desenvolver um intenso amor por si mesmas, advindo das restricdes sociais que lhe

' CHEVALIER, Jean e GHEERBRANT, Alan. Diciondrio de Simbolos. 2003, p.393.

32 Espelhos eram feitos de metal polido até o século XV. Surge entio na Alemanha uma técnica de
assoprar vidro metélico em um globo e cortd-lo ao meio, criando assim uma superficie arredondada
e espelhada. Nao foi até o século X VI, em pleno Renascimento, que os vidraceiros desenvolveram a
técnica de fazer espelhos planos.

3 Levantamos diversas imagens de mulheres com espelhos no decorrer da histéria da arte, em
diferentes periodos histéricos e contextos sociais. Estas representagdes podem ser visualizadas e
comentadas no sitio: http://www.fotolog.net/venus_mirror. Ver anexo, p.105.
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sdo impostas. Entretanto, o autor explica que a necessidade feminina ndo estd na dire¢do de
amar, mas de ser amada e desejada, num processo social em que as mulheres aprendem a se

valorizar, e serem valorizadas, pela imagem de si.>*

Nao obstante, Simone de Beauvoir no capitulo “A narcisista”, do segundo volume de
O segundo sexo (1949), assinalou que as circunstancias sociais convidam a mulher, mais do
que o homem, a voltar o olhar para si mesma e dedicar seu amor. A autora coloca que a
beleza feminina tem o tom da passividade e da imanéncia, e somente ela é feita para deter o
olhar e abater-se na “armadilha de aco do espelho”. Todavia, a narcisista ndo deseja ver-se
somente refletida espelho, mas, sobretudo, nos olhos dos outros — local onde ela encontra
sua “gléria” — validando por um lado sua auto-estima mas, por outro, tornando-se
perigosamente escrava daquele que a admira. Beauvoir alerta que o narcisismo feminino é
uma espécie de processo de alienagdo, onde o “eu € posto como um fim absoluto e o sujeito
nele foge de si”’, na medida em que a mulher se abandona na magia de seu préprio reflexo e

se faz dependente enquanto um objeto que necessita ser contemplaldo.35

E de conhecimento comum que a figura feminina foi imensamente representada ao
longo da histoéria da arte, se constituindo como um de seus temas preferidos, ora como mae,
Deusa, virgem, Santa, meretriz etc. No entanto, a imagem da mulher foi, na maioria dos
casos, construida socialmente através do olhar masculino, uma vez que os homens
detiveram por muito tempo os meios de producdo, comercializacdo e difusdo das obras de
arte. Deste modo, as mulheres estiveram muito presentes na historia da arte como imagem

— objeto do olhar —, mas eram uma minoria enquanto artistas — sujeito que olha.

Através do estudo do auto-retrato é possivel passar para o outro lado do espelho, e
explorar como as mulheres véem a si préprias, como se projetam em seus contextos sociais
e se colocam no mundo como produtoras de arte. Investigar a representacdo feminina
através de auto-retratos torna-se, deste modo, um viés interessante, visto que através dele é
possivel ver a imagem que a mulher cria de si mesma. Contudo, auto-retratos nos dizem
respeito ndo s6 a imagem da mulher, mas a imagem da mulher enquanto artista, profissao

por muito tempo predominantemente masculina que muitos acreditaram, em outros periodos

3 FREUD, Sigmund. “Sobre o narcisismo: uma introdug¢do”. 1996, p.95-96.
* BEAUVOIR, Simone. O segundo sexo II. 1980, p.397.
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histdricos, estar associada a uma certa ‘“genialidade” incomum do ser humano, como
confere o mito romantico do artista enquanto génio, na maioria das vezes aplicado a um

homem branco e europeu.

De acordo com Whitney Chadwick, o auto-retrato de mulheres tensiona a
problemadtica entre sujeito e objeto, operando dois pontos concomitantes: ao se auto-
representar, o género feminino tem a oportunidade de reavaliar a imagem que veio sendo
construida de si ao longo da histéria, tomando, de algum modo, o controle sobre sua
prépria representacio; €, a0 mesmo tempo, tem a possibilidade de se legitimar enquanto

artista, profissdo que foi, por muitos séculos, considerada como masculina.

Toda mulher que pinta um auto-retrato, esculpe a verossimilhanca, ou se coloca diante
das lentes de uma camera na qual o obturador ela controla, desafia de algum modo a
complexa relacdo que existe entre a acdo masculina e a passividade feminina na
histéria da arte ocidental.*®

Quando se estabelecem simultaneamente enquanto sujeito e objeto de suas obras, as
mulheres t€m a oportunidade de reconstruir suas identidades e declarar publicamente o
olhar sobre si mesmas. Assim, o auto-retrato feminino permite a exploracdo da prépria
subjetividade em um territério no qual a figura da mulher veio sendo instituida como
modelo. Por revelarem a imagem que as mulheres artistas escolhem para si mesmas, os
auto-retratos sdo manifestagdes simbolicas capazes de desvendar aspectos de uma cultura
socialmente construida e orientada por relacdes de gé€nero, que promulgam diferentes

lugares para “homens” e “mulheres” na sociedade.

Os padrdes de comportamento que perpassam a auto-imagem feminina encontram no
corpo locus privilegiado de manifestagdo, afirmando a mulher individual e socialmente. De
acordo com Gilda de Mello e Souza, em um estudo sobre a moda no século XIX, o género
feminino “procurou em si, ja que ndo sobrava outro recurso, a busca de seu ser, a pesquisa
atenta de sua alma. (...) Criava assim uma obra de arte com o préprio corpo, substituindo o
belo natural pelo belo artistico, produto de uma disciplina de espirito”.”’” Através do préprio

corpo, a mulher encontrou um meio vidvel e licito de expressdo. Deste modo, a aten¢do

feminina sobre sua prépria imagem lhe serve como fonte de poder e status social, visto seu

** CHADWICK, Whitney. “How do I look?”. 2001, p.9.
37 SOUZA, Gilda de Mello e Souza. O espirito das roupas. 1987, p.100.
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potencial persuasivo mas também emancipador. A auto-reflexividade, aquém de um mero
cultivo narcisista, é capaz de exprimir uma profunda preocupagdo com a construcao e
controle efetivo da prépria identidade, mesmo que esta seja determinada em parte pelo

olhar do outro.

2.2. Breve panorama histérico

E provivel que nio seja a toa que umas das referéncias mais antigas sobre auto-retrato
traga como exemplo uma mulher que se pintava com a ajuda de um espelho. Nem que a
primeira mulher artista do Renascimento tenha realizado mais auto-retratos do que qualquer
outro artista de sua geragdo. Frances Borzello, autora do livro Seeing ourselves: women’s
self-portraits (1998), realizou um amplo levantamento histérico sobre o auto-retrato
feminino, abarcando a produg¢ao ocidental do século XVI até a contemporaneidade. Para ela,
auto-representacoes de mulheres se constituem de maneira particular, visto que a
experiéncia do género feminino no campo da arte também se da historicamente de modo
diferenciado. Borzello defende que auto-retratos de mulheres devem ser apreendidos como
um género por si s6, pois acredita que as mulheres influenciaram e, até mesmo,

transformaram sua pratica, inovando em certos temas.

Apesar de serem pouco mencionadas na historia da arte tradicional, mulheres artistas
realizaram uma enorme quantidade de imagens de si mesmas no decorrer de suas trajetorias.
A autora aborda mais de cento e cinqgiienta nomes femininos que realizaram auto-
representagdes nos ultimos cinco séculos, demonstrando que os trabalhos dessas mulheres,
atrelados as suas histérias de vida e contextos sociais, sdo capazes de revelar e ilustrar,
vigorosamente, a auto-imagem feminina na arte e na sociedade nos periodos historicos nos

quais estao inseridos.

Uma das primeiras referéncias encontradas sobre auto-retrato conta o caso de uma
mulher que se retratava com o auxilio de um espelho. Esse registro consta no livro De
Mulieribus Claris (c.1361), de Giovanni Boccaccio, que relata a biografia de cento e quatro
mulheres famosas, reais e mitoldgicas, na Grécia e Roma Antiga. O autor cita o cldssico
historiador Plinio (a.C. 23/24-79) em sua Historia Naturalis, contando o caso de seis

mulheres artistas na Antiguidade. Uma delas é laia de Kyzikos — identificada também

_25-



como Laia ou Lala de Cizicus, e mais tarde conhecida apenas como Marcia —, uma artista

que permaneceu virgem toda a sua vida e que costumava pintar-se com a ajuda de um

espelho.

Na traducdo francesa de 1402, ha uma ilustragdo que representa Marcia realizando um

auto-retrato. A artista aparece sentada em seu cavalete com um longo vestido, segurando

com a mado esquerda um espelho e pintando sua imagem com a direita (fig.2). Marcia é

representada por um desenho de tracos finos e delicados, adornada por um ambiente

mosaicado no chio e

Fig.2 - Tlustragdo representando Marcia pintando seu auto-retrato, 1402.
Bibliotheque Nacionale, Paris.

nas paredes. Filha de Maukus
Terentius Varro (a.C. 116-277),
famoso escritor romano
distinguido como um dos homens
mais eruditos ja existentes, Marcia
¢ também mencionada no
primeiro tratado de arte da
Renascencga italiana Della Pittura
(1435), de Leon Battista Alberti,
como uma das poucas mulheres
que tiveram a “honra” de conhecer

a pintura.™®

Auto-retratos de mulheres
artistas foram NuUMmMerosos.
Conhecida como a primeira
mulher artista do Renascimento, a

italiana  Sofonisba  Anguissola

(1532-1625) realizou uma intensa producao de auto-representagdes, provavelmente mais do

que qualquer outro pintor de sua época. Executou uma extensa obra, numa impressionante

variedade auto-retratos em diferentes formatos e situacdes, pintando-se dos treze aos oitenta

anos de idade. Sua producgao localiza-se entre o periodo histérico de atuacdo de Albrecht

* BORZELLO, Frances. Seeing ourselves: women’s self-portraits. 1998, p.45.
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Diirer (1471-1528) e Harmensz van Rijn Rembrandt (1606-1669) — duas referéncias
masculinas consagradas quando o assunto é auto-representacdo. No entanto, infelizmente

seu trabalho é pouco conhecido pelo grande publico.

Em um de seus auto-retratos, aos vinte e nove anos de idade, Sofonisba Anguissola

estd em cena tocando um clavicérdio (fig.3), tema musical no qual inaugurou seis anos
. . 39 . . .

antes, evidenciando os talentos de uma gentlewoman.” A artista pintou sua imagem de

maneira bastante formal, como era de costume, seguindo os moldes do retrato: o corpo esta

de frente, a boca nao sorri e os cotovelos nao se afastam do tronco, dentro dos canones

que condiziam

estética e moralmente a um bom
comportamento, corroborando na
possibilidade em ser ao mesmo
tempo artista habilidosa e mulher
respeitivel  publicamente. E
interessante notar que a artista nao
quis permanecer sozinha com o
espectador: hd uma enigmatica
senhora no canto esquerdo da tela.
Sua presenca apresenta o contraste
entre a mocidade e a velhice, e
também de posicOes sociais. A
senhora anOnima, possivelmente
uma servente, funde-se em
segundo plano na escuriddo, na

invisibilidade.

Filha mais velha do segundo

casamento do nobre Almicare Fig.3 - Sofonisha Anguissola,

Auto-retrato no clavicordio (detalhe), 1561.

Anguissola Sofonisba é a malis Oleo sobre tela. Colegdo Earl Spencer.
9

* Do inglés, a palavra Gentlewoman tem o significado de dama, senhora distinta e boa familia.
Novo Michaelis. 1982, p.452.

-27 -



famosa de uma familia de seis irmas pintoras.40 Trabalhou toda a sua vida como artista,
sendo convidada inclusive para ser dama-de-companhia da jovem rainha da Espanha
Elizabeth de Valois, ensinando-a pintar. Sofonisba Anguissola recebia da corte espanhola
uma generosa pensao anual além de presentes caros, inclusive um dote para o casamento
com um rico nobre siciliano. A fortuna, o prestigio e a admiracao trazidos pelo seu sucesso
artistico foram fatores positivos para a emergéncia de outras geracdes de mulheres que se

seguiram, inspirando talentosas mogas européias a se tornarem artistas.*'

No norte europeu, as
primeiras mulheres artistas
conhecidas ndo produziram tantos
auto-retratos como suas
contemporaneas na Itdlia. Nao
obstante, Borzello acredita que a
participacdo artistica de uma
dessas mulheres inaugurou um
tema importante no género da
auto-representacdo: o auto-retrato
reflexivo, aquele onde o autor
aparece pintando a si mesmo.
Catharina van Hemessem (1528-
1587), nascida na Antuérpia e
treinada pelo pai, o pintor Jan

Sanders van Hemessen (c.1500-

c.1566), com apenas vinte anos de

idade executou um auto-retrato Fig4 - Catharina Van Hemessen,
Auto-retrato, 1548. Oleo sobre tela.
pintando seu pr(’)prjo quadro. Oeffentliche Kunstsammulung Basel.

“ Ann Sutherland Haris e Linda Nochlin interpretaram que Almicare Anguissola, pai da artista,
investiu na educacdo de suas seis filhas mulheres por causa da auséncia de um filho homem na
familia, e o medo que seu nome fosse levado ao esquecimento. HARIS, Ann Sutherland e
NOCHLIN, Linda. Women artists. 1976, pp.27-29.

*! Cf. PERLINGIERI, Ilya S. Sofonisba Anguissola: the first woman artist of the Renaissance.
1992.
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Presume-se que ela estd olhando para a sua propria imagem no espelho ao segurar com a

mao esquerda uma paleta e pincéis, enquanto pinta na tela o esboco de seu rosto (fig.4). De

sua obra resta hoje apenas oito retratos e duas pinturas religiosas.*’

Simbolicamente, a inauguracdo do auto-retrato reflexivo por uma mulher artista,

flagrando o ato de pintar-se, pode ser interpretada como uma necessidade em afirmar

socialmente que o género feminino também pode ser artista, profissdo desempenhada

majoritariamente por homens. Evidenciar a acdo, o processo e os instrumentos de trabalho

no interior da obra, explicita visualmente para espectador quem estd por detrds dela.

Também deixa claro que o trabalho é um auto-retrato através do uso da metalinguagem.

Eig.S - Judith Leyster, Auto-retrato, c.1633.
Oleo sobre tela. National Gallery of Art, Washington.

* BORZELLO, Frances. Op.cit. p.39.
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A partir do século XVII, é
possivel perceber que os auto-
retratos  femininos  ganham
maior autoconfianca e menos
formalidade, rompendo com
alguns padroes do retrato
tradicional. A artista holandesa
Judith  Leyster (1609-1660)
aparece em  sua  auto-
representacio (c.1633) de modo
bastante descontraido, com os
ldbios entreabertos, no esboco
de um SOITISO (fig.5).
Segurando mais do que uma
dizia de pincéis na mao
esquerda — o que sugere uma
grande habilidade técnica —,
ela parece confortdvel em sua

posicdo de artista.



Sugere-se que esse auto-retrato foi realizado para o ingresso no Haarlem Painters’
Guild, associacdo de artistas holandeses no qual Leyster foi uma das primeiras mulheres a
participar. A artista chegou a abrir seu préprio estidio e lecionar para trés alunos, ganhando
considerdvel respeito por seu trabalho. No entanto, apds o casamento com o pintor Jan
Miense Molenaar (1610-1668) em 1636, e a vinda de trés filhos, Leyster ndo continuou a
carreira com a mesma intensidade.”’ Ser mde e administrar a vida doméstica eram as
principais tarefas socialmente determinadas para uma mulher e, ndo raras vezes, exigiam
dedicagdo integral. Lesyter foi esquecida alguns anos apds sua morte e seus quadros foram
vendidos e doados aos grandes museus como se fossem pintados pelo artista Frans Hals
(c.1580-1666). Somente na década de 1890, com a descoberta de que uma de suas pinturas
— The Happy family (1630), que fora adquirida pelo Louvre — ndo era de autoria de Hals,

que sete quadros antes creditados a ele foram (re)atribuidos a Leyster.**

O panorama histérico tracado por Borzello percorre por outras artistas importantes
que desenvolveram a prética do auto-retrato, como Artemisia Gentileschi (1593-1653/3),
Angelica Kauffman (1741-1807), Elisabeth-Louise Vigée-Lebrun (1755-1842), Mary Ellen
Best (1809-1891), Frida Kahlo (1907-1954), entre outras. Contudo, a autora nao cita o caso
de nenhuma artista brasileira, o que demonstra, infelizmente, a auséncia de nossa arte no

cenario internacional.

No Brasil, auto-retratos de mulheres artistas sdo conhecidos a partir do final do século
XIX. Na maioria dos casos, pertencem a colecdes particulares e sdo de dificil acesso.
Berthe Worms (1868-1937), francesa nascida em Uckange, pintou em 1881 seu auto-retrato
com treze anos de idade (fig.6), alguns anos antes de diplomar-se na Académie Julian em
1885, como professora de desenho. Casada com o brasileiro cirurgido-dentista Fernando
Worms, mudou-se com ele para Sao Paulo em 1894 — cidade na época provinciana e
pouco representativa nas artes pldsticas. A artista lecionou para mulheres da sociedade
paulistana e participou de algumas edi¢cdes da importante Exposicdo Geral de Belas Artes
no Rio de Janeiro, nos anos de 1895, 1896 e 1908, obtendo na época certo reconhecimento

por seu trabalho artistico.

“1Id. Ib. p.67.
“ CHADWICK, Whitney. Woman, art and society. 1990, p.21.
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No atelié retrata Berthe Worms moca em seu cavalete, vestindo um juvenil vestido
azul, em pleno exercicio da pintura, ainda como aprendiz. Doze anos depois, em Auto-
retrato (1893) (fig.7), pintou sua imagem bastante sébria e severa, demonstrando certa
imponéncia e altivez. Vestida com roupas escuras, a artista ¢ uma jovem senhora que

. . . i 4
inspira a respeitabilidade de uma matrona.*

lfig.6 - Berthe Worms, No atelié, 1881. lfig.7 - Berthe Worms Auto-retrato, 1893.
Oleo sobre tela. Cole¢do Familia Salzberg. Oleo sobre tela. Colecdo Fernando Worms.

Assim como Worms, a fluminense Abigail de Andrade (Vassouras, 1864-7?), pintou
no mesmo ano de 1881 uma auto-representacdo em seu estidio, tema comumente
explorado pelos artistas da época. No atelié (fig.8), mostra a artista sentada com uma
prancha apoiada em seu colo, sob um enrugado tapete vermelho. Com um pincel em uma
mao e paleta na outra, ela estd de perfil, muito bem vestida, séria e compenetrada. Seu local
de trabalho parece confundir-se com espago intimo da casa. Ana Paula Cavalcanti Simioni

atenta para o pequeno lixo semi-escondido embaixo da mesa aos seus pés, onde estao

* Bertha Worms e seu filho cacula Gastio, iniciado nas artes por ela, ganharam retrospectiva na
Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo, com a exposicdo Os Worms: Bertha e Gastdo, no ano de 1996.
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descartados diversos estudos, mostrando ao
espectador suas vdrias tentativas, que
demonstram afinco e perseveranca na

realizacdo da tarefa artistica.

Interessantemente, ha no ambiente
dois vasos de flores. A flor parece ser um
objeto de representacdo importante para
Abigail de Andrade e, ndo por acaso,
aparece atrelada a sua auto-imagem.
Elemento socialmente ligado a
feminilidade, a flor € um tema pictdrico

estereotipicamente pertencente ao universo

das mulheres artistas. Ao mesmo tempo em

que a artista se pinta autoconfiante,

had f s ) Fig.8 - Abigail de Andrade, No atelié, 1881.
émpenhada no lazer artistico como uma Oleo sobre tela. Colecdo Francisco Asclépio Barroso Aguiar.

profissdo de tino e dedicacdo, ela quer

deixar bem claro que é elegante e feminina, escapando assim de rétulos masculinizantes.*
A historia pessoal de Abigail de Andrade € marcada por um grande esciandalo, pois ela se
tornou amante de seu mestre, Angelo Agostini, homem publico e casado, e dele
engravidou duas vezes. Estudou no Liceu de Artes e Oficios no Rio de Janeiro em 1884, e
ganhou seu sustento ao viver enquanto artista, recebendo inclusive uma medalha de ouro na

26 “ Exposigcdo Geral de Belas Artes.”

Esses exemplos demonstram que embora tenham existido mulheres artistas bem
sucedidas e reconhecidas como tais, do século XV ao XIX, em diferentes lugares e
realizando atividades diversas — lecionando arte, abrindo seu préprio estidio, sendo
convidada a pintar na corte, ou ganhando prémios e medalhas —, seus trabalhos ndo
entraram para a histéria da arte oficial, sdo pouco conhecidos e exibidos, € ndo possuem o

mesmo status histérico que outros artistas importantes, sendo muitas vezes considerados

%6 SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti. Profissdo artista: pintoras e escultoras brasileiras entre 1884 ¢

1922.2004, p.198.
*" Para mais informacdes sobre a artista, ver: OLIVEIRA, Miriam de. Abigail de Andrade, 1993.
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como amadores. Chadwick comenta que a producdo artistica de mulheres foi apresentada
fora de um universo que a classifica como “alta cultura”, sendo resgatada somente nos anos
1970 com os estudos feministas, a partir do desejo de elaborar uma nova historiografia que
contemplasse a producdo feminina.*® Muitas dessas mulheres eram vistas como excegdes e
curiosidades, talvez por isso suas passagens ndao permaneceram na memoria, sendo
rapidamente esquecidas. Através de seus auto-retratos, tema no qual muitas delas trabalhou
profundamente, as mulheres encontraram um modo de se expressar e se afirmar enquanto
artistas, indo além da prépria pintura para revelar fragmentos e detalhes de suas vidas,

sobretudo, de suas identidades como mulheres.

2.3. O fotografico

As grandes transformagdes sociais e tecnoldgicas que ocorreram na segunda metade
do século XIX geraram novos modos de representacdo no universo da arte. Por certo,
invencdo do fotografico operou mudangas nos modos de ver o mundo e a si mesmo.
Nascida no seio da modernidade, a fotografia — meio mecanico-quimico capaz de
reproduzir com suposta exatidao aquilo que € visto pelo olho “a maneira de um espelho” —
, liberou a pintura de seu comprometimento mimético para abracar outros caminhos de
representacdo: pinceladas soltas, coloridas e fugazes reluziram nas telas impressionistas,

interpretando cenas rapidas do cotidiano moderno.

Em um contexto de formacdo dos grandes centros urbanos, a fotografia supriu a
necessidade social de verossimilhanga e acentuou o sentimento de individualidade, advindo
do desejo — e da necessidade — de diferenciar-se dentre a multiddo.*” Novas relacdes do
sujeito com sua auto-identidade sdao desencadeadas no contexto moderno e afirmadas
através de diferentes simbolos do eu: o individuo comeca a ser identificado pelo nome e
sobrenome; iniciais sdo bordadas e gravadas no enxoval, roupas e utensilios domésticos;

cartes-de-visite sao amplamente distribuidos; agendas pessoais e didrios se popularizam. O

“ CHADWICK, Whitney. Op.cit., p.8.

* Edgar Allan Poe situa essa problemética no conto The man of the crowd, ao narrar a vida do
flaneur, figura masculina que circula anonimamente dentre a paisagem urbana. Um rosto
desconhecido no meio da massa, o flaneur vive nas imbricacdes das grandes cidades, observando
suas transformagdes estéticas e sociais. Ver: POE, Edgar Allan. “The man of the crowd”. 1968.
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espelho de corpo inteiro — artificio mor para a descoberta e contemplacdo da auto-imagem
—, deixa aos poucos de ser privilégio dos ricos e instala-se nas portas dos armdrios

nupciais, bordéis e banheiros, integrando-se ao dia-a-dia.*°

Nesse movimento rumo a prépria identidade, a fotografia € uma grande ctimplice, ao
permitir a democratizacao do retrato e do atestado social, assegurando ao sujeito moderno o

sentimento de existéncia e auto-estima:

Ver-se a si mesmo (e ndo em um espelho): na escala da Histdria, esse ato € recente, na
medida em que o retrato, pintado, desenhado ou miniaturizado, era, até a difusdo da
Fotografia, um bem restrito, destinado, de resto, a apregoar uma situacdo financeira
social. (...). a Fotografia é o advento de mim mesmo como outro: uma dissociacio
astuciosa, da consciéncia da identidade.”!

O fotogréfico popularizou a posse do retrato do eu e intensificou a experiéncia de mirar-se
enquanto imagem, na descoberta de angulos e posi¢cdes de nossos corpos que jamais
pudemos ver diretamente, sem o auxilio de uma superficie refletora. Possibilitou também a
distribuicao da imagem de si mesmo, virtualmente, ao infinito, através de um suporte mével

“tipo-folheto”,”* que pode passar de mdo em mdo ou mesmo viajar pelo correio.

Com o advento da fotografia, o processo de producdo do auto-retrato foi dotado de
uma velocidade e dinamismo jamais obtido por qualquer outro meio existente na época. Foi
possivel retratar a prépria imagem em menos tempo € comprometimento: em um click.
Com a fotografia, realizar a imagem de si mesmo tornou-se algo acessivel, rompendo com a
idéia de que era necessdrio ser um artista para executar um auto-retrato. A partir de entdo,
qualquer um, com acesso a uma camera € os minimos conhecimentos fotograficos, poderia

realizar um auto-retrato, popularizando assim a experimentag¢ao da auto-imagem.

De acordo com a historiadora Marsha Meskimmon, a fotografia foi um suporte mais
aberto a participacdo de mulheres do que as tradicionais formas artisticas. Em sua opiniao,
isto se deu porque a fotografia comegou como um estatuto incerto enquanto forma de arte.

Algumas fotdgrafas ficaram conhecidas e respeitadas ainda no final do século XIX, como,

Y PERROT, Michelle. Histéria da vida privada IV. 1992, p.419.
> BARTHES, Roland. A cdmara clara. 1984, p.27.
> FLUSSER, Vilém. Filosofia da caixa preta, 1985, p.52-53.
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por exemplo, Julia Margaret Cameron (1815-1878).” Meskimmon defende que foram
precisamente as incertezas da fotografia enquanto arte,”* e regras pouco definidas de seu

treinamento e acesso, que a tornou um meio acessivel as mulheres desde o principio.

Por ndo ser criada “manualmente” pelo artista, mas sim através de um aparelho, a
fotografia foi inicialmente pensada como mais proxima a ciéncia — Optica, mecanica e
quimica —, do que a arte. Sua capacidade de reproduzir com suposta fidelidade os objetos
do mundo era discutida enquanto interpretacio ou mera imitacdo da realidade.’®> Sem contar
que a fotografia ia contra o conceito de arte ja instituido, visto que era um meio
reprodutivel em massa e tendia a se tornar cada vez mais popular, quebrando com a idéia de
unicidade e autenticidade da “aura” da obra de arte, como bem assinalou Walter

Benjamin.”®

Auto-retratos de mulheres logo aparecem nas fotografias do final do século XIX.
Alguns deles trabalham, justamente, com a identidade de género, antes mesmo do tema ser
explorado na pintura. Em 1891, a abastada jovem americana Alice Austen (1866-1952),
que tinha o costume de registrar a familia e os amigos em suas atividades festivas e
cotidianas, realizou um auto-retrato com mais duas amigas, entre os tantos que produziu.
As trés mocgas encenam em indumentdrias masculinas: falsos bigodes, cartola, chapéus e
um guarda-chuva estrategicamente posicionado entre as pernas, numa divertida parddia

(fig.9).

Em 1896, a fotégrafa americana Frances Benjamim Johnston (1864-1952), que atuou
como foto-jornalista em Washington, dramaticamente coreografou uma pose em seu auto-
retrato (fig.10). Com um boné, cigarro e caneca de cerveja nas maos, sentada com o
tornozelo apoiado no joelho, Johnston evidencia a inscri¢do de género através da postura
corporal: mesmo usando vestimentas femininas, ela demarca nitidamente uma gestualidade

e atitude pertencente ao universo masculino.”’

3t http://www.masters-of-photography.com/C/cameron/cameron.html.

> Cf. WELLS, Liz. “On and beyond the white walls: photography as art”. 1998; e FABRIS,
Anateresa. "A fotografia e o sistema das artes plasticas". 1991.

» MESKIMMON, Marsha. “Nexus: theory and practice in contemporary women’s photography”.
1997, pp.V-VL

% Cf. BENJAMIN, Walter. “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”. 1994.

ST BUTLER, Susan. “So how do I look? Women before and behind the camera”. 1987, p.52.
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Fig.9 - Alice Austen. Julia Martin, Julia Bredt e eu vestidas Fig.10 - Frances Benjamin Johnston.
como homem, 1891. Fotografia. Colecdo Particular. Auto-retrato, 1896. Fotografia.
The Library Congress, Washington.

Diferente de uma pintura, na qual o artista tem a possibilidade de fantasiar a imagem-
semelhancga de si mesmo de acordo com a vontade de sua imagina¢do — em cores e formas
que na realidade podem nunca ter existido —, a fotografia, por seu aspecto indicial, é
colada ao seu referente como um vestigio, revelando, mesmo que de maneira arbitréria,
aquilo que 14 esteve. Como uma forma de burlar a 16gica da verossimilhanga, a pratica do
auto-retrato fotografico aproximou-se muito do teatro, ao incorporar a simulagdo e a mise-
en-scéne para manipular a imagem do eu. Tendo o corpo como suporte, a performance foi

descaradamente assimilada.

Através da encenacdo, auto-retratos fotograficos sdo capazes de construir universos
imagindrios e lidicos, jogando com representacdes identitdrias ficticias. Desta maneira, o
auto-retrato pode ser visto ndo somente como a representacido do eu, mas também como a
constru¢do do outro, de um personagem. Diante de uma cdmera, imediatamente encenamos
uma acdo, construindo uma imagem de ndés mesmos. Conscientes desse processo, auto-
retratos fotograficos possibilitam trabalhar novas estratégias de representacdo da

identidade, que visam subverter, por meio do “disfarce”, a 16gica do espelho.
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2.4. Espelho de Medusa

Simbolicamente, a relacdo entre auto-retrato e fotografia € interpretada em duas
histérias mitoldgicas cldssicas: Narciso e Medusa. Philippe Dubois as analisa enquanto
mitos da fotografia, pois ambos remetem a questdo das origens da representacdo. Tanto
Medusa quanto Narciso falecem por olhar suas proprias imagens, morrem pela mirada de

4o 58 - ) ~ 7
seus proprios reflexos.” Medusa, particularmente, nos € interessante, ndo s6 pelo fato de ter
sido menos explorada do que Narciso quando o assunto € auto-retrato, mas por ter também

uma ligacdo com a questdo de género.

A palavra Medusa — em sanscrito Medha, grego Metis e egipcio Met ou Maat —
representa “sabedoria feminina soberana”. O mito surgiu no século VII a.C., sendo a figura
de Medusa importada da Libia para Grécia, onde originalmente era tida como a Deusa-
Serpente das Amazonas. Seu rosto era coberto e ninguém podia jamais levantar seu véu,
sob o risco de morte.” Adaptado para a cultura grega, o mito conta que Medusa era uma
jovem muito bonita e orgulhosa de seus cabelos, mas ousou competir em beleza com Aten4,
que a transformou em Goérgona — do adjetivo Gorgd, que significa “apavorante, terrivel,

3 60

impetuoso”.”” H4 uma variante que conta que Atend puniu Medusa pois Posidon a violou

dentro de seu templo: um caso de estupro onde a vitima foi transformada em monstro.

De acordo com Dubois, Medusa € “aquela que ndo é possivel olhar sem se morrer,
sem ser petrificado em estédtua, objeto de representacio”.®' Ao congelar a todos, inclusive si
mesma, através da mirada de seu préprio reflexo, a Gorgona serve de metafora para o
dispositivo fotografico. Face-a-face com sua imagem, Medusa realiza um auto-retrato
mortifero, geminado permanentemente no escudo-espelho de Perseu. Impressa no suporte
de bronze do herdi, a Gérgona continua exercendo seu poder petrificador, mesmo ja tendo
morrido. A imagem de Medusa torna-se entdo uma potente arma de guerra, aniquilando
todos aqueles que olham para ela. Quem vé Medusa se petrifica: seu rosto € a “imagem

. . .o~ , [ 62 .
daquilo cuja visdo € proibida”.”” Assim como o espelho de Medusa, o auto-retrato

> DUBOIS, Philippe. “Histérias de sombra e mitologias de espelhos”. 2001, p.139.
* VAN, Alicia Le. Women in antiquity: the gorgon Medusa. 1996.

% BRANDAO, Junito de Souza. Mitologia Grega I. 1997, p.238.

' DUBOIS, Philippe. Op.cit. p.148.

% VERNANT, Jean-Pierre. Entre mito e politica. 2001, p.338.
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fotografico pode ser interpretado enquanto morte e duplicagdo, cumprindo esse duplo
papel.

A relacdo da fotografia com a morte foi particularmente explorada por autores
franceses. Roland Barthes compara o dispositivo fotografico com uma arma de fogo,
reservando ao fotégrafo o papel de “agente da morte”. Assim, ao apontar a cAmera para si
mesmo, € realizado uma espécie de suicidio simbdlico. A fotografia, por sempre deportar o
referente ao passado — ““isso foi” —, sugere que aquilo que vemos ali ja estd morto.
Barthes entende o fotografico enquanto um processo que produz a morte ao querer
conservar a vida (e vice-versa), pois nela o que estd vivo morre, € esse morto retorna

através da imagem.63

Sobre a dialética da morte e vida na imagem, Licia Santaella sintetizou:

7

Se o registro técnico € capaz de congelar o instante num flagrante eterno, esta
eternizacdo aponta para o seu avesso: a irrepetibilidade e morte irremedidvel do
flagrante capturado. A vida aparece para morrer a cada instante. O que a imagem
captura € o rapto da vida. Esta que é habitada pelo tempo e que se consuma como a
morte em cada dtimo de tempo.**

Todavia, a fotografia, mesmo morta, atua também como bélsamo, como apontou
André Bazin, salvando aquilo que ela representa “de uma segunda morte espiritual”’. Ela
‘o e s« » 65 p,
opera uma espécie de mumificacdo, “defesa contra o tempo”.”” Nesse vi€s, o auto-retrato
fotografico torna-se, simultaneamente, morte e duplicacdo, uma sepultura que o autor

constrdi para si mesmo, mas que em seu lugar vive vicariamente.

% BARTHES, Roland. Op.cit., p.138.
# SANTAELLA, Liicia. “O signo a luz do espelho”. 1996, p.63.
% BAZIN, André. “Ontologia da imagem fotografica”. 1991, p.20.
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3. 0 CORPO FEMININO “EM CENA” NA PROPRIA OBRA

3.1. Intervencoes feministas: o pessoal é politico

A partir do final da década de 1960, com a emergéncia da chamada “segunda onda”
do pensamento feminista, as mulheres comecaram a batalhar por espaco no universo da
arte, se manifestando publicamente contra a discriminacdo de género. De acordo com a
critica norte-americana Lucy Lippard, um dos primeiros protestos ocorreu em Nova lorque,
no ano de 1969, com o grupo W.A.R. - Women Artists in Revolution, um conjunto de
mulheres associadas a Coalizdo dos Trabalhadores de Arte, que clamou contra as politicas
sexistas em museus e instituicdes culturais. Em outubro de 1970, surge o A.-W.C - Ad Hoc
Women Artist’s Comitte, realizando ac¢Oes politicas nas ruas e reunides semanais abertas ao

publico.

O movimento das mulheres artistas ganha forca e comeca a se expandir no
surgimento de diversos outros grupos. Seu objetivo principal era questionar e elucidar a
auséncia feminina no sistema de arte, inserindo as artistas no circuito expositivo. Nesse
periodo, o Los Angeles Council of Women Artists levantou estatisticas assustadoras sobre o
Museu Estadual de Arte de Los Angeles: somente 29 de 713 artistas que apareceram em
coletivas nos ultimos dez anos eram mulheres; em individuais, de 53 artistas, somente uma

era do sexo feminino (e, ndo por coincidéncia, fotégrafa).

Nao tardou para que as iniciativas feministas de conscientizacdo politica as
institui¢des de arte logo obtivessem resultados. Quatro meses de protestos intensos contra o
Whitney Museum reverberaram em um aumento significativo de mulheres artistas na
exposicdo anual. No Instituto de Artes da Califérnia, em Valencia, surge o primeiro
programa feminista de arte em 1975, dirigido por Judy Chigago e Miriam Schapiro,
intervindo também na area de arte—educac;.ﬁo.66 Mais tarde, em 1981, Wilhelmina Holladay

fundou The Nacional Museum of Women in the Art, instituicdo que causou polémica ao ser

% LIPPARD, Lucy. “Sexual politics: art style”. 1976, p.28-9.
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~ ) 7
acusada de cerrar a producao feminina em um gueto.6

Lippard observa que um dos principais debates dentro do movimento das mulheres
artistas foi o questionamento sobre a existéncia de uma arte de mulher, ou mesmo, uma
arte feminista. Nao podemos considerar toda arte produzida por mulheres como “feminina”
ou “feminista”, porém a autora estd convencida de que existem aspectos da arte feita por
mulheres que sdo inacessiveis aos homens, pois nascem da experi€ncia politica, social e
biolégica do género feminino na sociedade. Em um artigo escrito em 1975, Lippard nota
que alguns elementos sdo mais freqiientes na arte feita por mulheres, apontando como uma

das caracteristicas dominantes o foco no eu e na autobiograﬁa.68

Em pleno movimento de liberacdo sexual e manifestacdes sociais — invencdo da
pilula anticoncepcional, mini-saia, protestos contra a guerra e racismo, movimento hippie
(que pregava paz e amor “livre”) —, um grande nimero de artistas mulheres comecou a
utilizar seu proprio corpo e subjetividade como estratégia para investigar a identidade
feminina e o papel social da mulher, realizando performances que oscilavam entre arte e
vida. Ana Bernstein assinala que a utiliza¢do da autobiografia através da auto-representacao
funcionou como um “espago discursivo para as minorias que nao se enquadravam na
normatividade do discurso ideoldgico dominante”.® Por meio do proprio corpo era possivel

trazer experiéncias pessoais €, a0 mesmo tempo, questionamentos politicos.

Por vezes, a producdo artistica de mulheres foi chamada de narcisista por sua
exploracio e fixacdo no eu, sendo encarada de forma pejorativa.”’ Todavia, as artistas
declararam a méaxima o pessoal é politico, afirmando que mesmo a preocupagdao
aparentemente mais individual € influenciada e controlada por um contexto politico mais
amplo. As mulheres iniciaram entdo ndo s6 a producdo de auto-representagcdes, mas

questionaram, através de si mesmas, as imagens que delas haviam sido criadas.

O uso do corpo na propria obra enquanto meio de expressdo artistica, que ficou
genericamente conhecido como bodyart — arte corporal —, tornou-se pratica recorrente

entre muitos artistas na época, ndo s6 por mulheres. A¢des e gestos eram constantemente

%7 Cf. http://www.nmwa.org.

% LIPPARD, Lucy. “Making up: role playing and transformation in women’s art”. 1995, p.91.
% BERNSTEIN, Ana. “A performance solo e o sujeito autobiografico”. 2001, p.92.

" JONES, Amelia. Body Art/Performing the subject, 1998, p.21.
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utilizados para contestar as convencdes da arte estabilizada, ultrapassando a
“materialidade” do objeto artistico. O corpo como veiculo rompia tanto com 0s suportes
habituais das artes visuais, quanto com os antigos métodos teatrais. A idéia tradicional de
arte era colocada em xeque quando deslocada para o corpo do artista, questionando também

seu papel enquanto tal.”'

A japonesa Shigeko Kubota
(1937), integrante do grupo Fluxus,”
realizou umas das agdes mais
marcantes do periodo: Vagina
Painting (fig.11). Em 1965, no
Perpetual Flux Festival em Nova
Iorque, Kubota apresentou-se
agachada com um pincel encaixado
na vagina, pintando com tinta
vermelha um grande papel no chao.
Vemos nesse gesto simbdlico o
exercicio da pintura, porém ndo
através da mao, como o habitual, mas
por meio do 6rgdo sexual feminino,

local do corpo a partir do qual se

determina e constroi socialmente a

diferenca de género. Nessa espécie Fig.11 - Shigeko Kubota, Vagina Painting, 1965.
Performance. Foto: George Maciunas.

de action painting,” Kubota faz

" GOLDBERG, Roselee. Performance art: from futurism to the present. 1996, p.7.

™ Fluxus foi um movimento que levantou o axioma arte = vida. Emergiu em Nova lorque em
meados dos anos 1960, criando uma rede de comunicacdo entre diversos artistas através do globo,
em particular Europa, Estados Unidos e Japao. Dentre os diversos participantes estdo: Yoko Ono,
George Maciunas, Nam June Paik, Joseph Beuys, Carolee Schneemann e John Cage. Cf.
http://www.fluxus.org.

7 Action painting é um termo cunhado em 1952 pelo critico norte-americano Harold Rosenberg,
referindo a um estilo de pintura abstrata e gestual. Nela a tela funciona como uma arena na qual o
artista atua, tornando-se um espaco para o registro de um evento, que € a prépria acio de pintar. A
action painting foi praticada por diversos artistas, sendo dois exemplos emblemdticos Jackson
Pollock (1912-1956) e Willem De Kooning (1904-1997), ambos norte-americanos.
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referéncia a menstruagdo, ja que parece sangrar sobre o papel; e ao pincel enquanto falo —
simbolo do artista e instrumento de poder. Sobre essa performance, Rebecca Schneider
comentou: “uma mulher com o falo nao € natural, ¢ monstruosa, ameagadora e primitiva —
certamente ndo ¢ artistica”, apontando que alguns trabalhos de mulheres com referéncias
explicitas a sexualidade eram considerados “radicais” e “animalescos”, causando grande

PP . 74
estranhamento no publico e em outros artistas.

Orlan (1947), artista
francesa, apresentou também
alguns trabalhos polémicos e
interessantes utilizando seu
préprio corpo. Em 1977, executou
a performance O beijo da artista
(fig.12), no Férum Internacional
de Arte Contemporanea em Paris,
sem a autorizacdo deste. Em sua
performance, Orlan se colocou
vestida com uma fotografia de seu
torso nu com um tipo de
dispositivo que funcionava como
uma espécie de cofre, no qual o
espectador  depositava  cinco

francos e recebia um beijo da

artista. Do outro lado, havia uma

Fig.12 - Orlan, O beijo da artista, 1977. .
Performance. magem de Orlan em tamanho

real, vestida de virgem Maria, e
algumas velas que o publico podia oferecer a Santa pelo mesmo preco do beijo. A obra,
trabalhando com a conhecida dicotomia sagrado-profano, trazia o questionamento sobre
natureza (¢ o mercado) da arte ao colocar a figura da artista enquanto uma espécie de
prostituta. A performance causou um tremendo escandalo, atraindo grande atencdo da

midia. Poucos dias depois, Orlan foi demitida da Escola de Lyon onde lecionava. Apesar de

™ SCHNEIDER, Rebecca. The explicit body in performance. 1997, p.38.
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uma série de protestos dos alunos, a artista ndo foi readmitida na institui¢do. O beijo da
artista tornou-se uma das obras emblemadticas da carreira de Orlan, sendo (por ironia do

destino) vendida anos depois para um importante colecionador.”

Esses dois exemplos ilustram o corpo feminino como campo de batalha, arena
principal de discussdes politicas. A partir do final da década de 1960, o suporte corporal
passou a ser utilizado com freqii€ncia enquanto “motor”’ de muitas obras. Conforme anotou

Liz McQuiston:

Um dos maiores instrumentos para o choque visual tem sido o corpo feminino,
ganhando status politico pela primeira vez no movimento de liberacdo das mulheres na
década de 60. Como o corpo feminino foi tdo freqiientemente estigmatizado e
explorado na retérica da misoginia, as mulheres de repente se colocaram firmes e
comecaram a usar seus corpos para fazer afirmacdes politicas. (...) Elas usaram o corpo
para questionar os valores, como um simbolo da nova liberdade e determinacdo, junto
as suas experiéncias pessoais.’®

A utilizagdo do préprio corpo como agenda politica configurou-se como uma das
estratégias principais das mulheres para realizar uma acdo critica no que diz respeito as
relagcdes de gé€nero. J4 que a figura feminina esteve posta por muito tempo enquanto um
objeto de passivo de contemplagcdo, uma das taticas para corromper essa idéia foi o
controle do proprio corpo através da performance. Ao procurarem novas formas de
representacdo dos corpos femininos, as artistas imaginaram suas identidades em seus
proprios termos, enfrentando na carne as contradi¢des entre a maneira pela qual sdo vistas,

e o modo como véem a si proprias.

3.2. Performances fotograficas no Brasil, anos 1970

Como ja foi comentado anteriormente, no contexto brasileiro ndo ouvimos falar de
movimentos organizados de mulheres no circuito de arte lutando por espaco, assim como
ocorreu no cendrio internacional, cujo assunto foi alvo de muita atencdo. Contudo, existem
obras de artistas mulheres em nosso repertério que parecem orientar-se pela questdo de

género, ou que, pelo menos, sdo capazes de levantar interpretacdes sobre o tema. Nao por

> Cf. CD-ROM Monographic Multimedia de Orlan e http://www.orlan.net.
" MCQUISTON, Liz. Suffragettes to she-devils. 1997, p.14.
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acaso, muitos destes trabalhos utilizam justamente o préprio corpo como suporte e

estratégia de significacao.

E importante lembrar que no Brasil da década 1970 hd um intenso questionamento
das estruturas morais, culturais e politicas de pafs marcado pelo regime militar de 1964. O
espirito de contestacdo e a vontade de transformacdo, que floresciam nas universidades e
nos movimentos jovens, t€ém, obviamente, seu reflexo também nas representacdes das artes

visuais. O descontentamento dos artistas no Brasil € geral.

Ao mesmo tempo em que contestavam o sistema politico-social brasileiro, os artistas
experimentaram maneiras alternativas de linguagem, explorando novos suportes que, até
entdo, eram considerados extra-artisticos. Assim interrogavam duplamente: tanto as
politicas publicas quanto as do sistema de arte. A fotografia — ao lado do video,
performance, xerox, cartdao postal, livro de artista, off-set, super-8, carimbo, entre outros
suportes ndo convencionais e reprodutiveis em massa —, foi utilizada como um meio de

expressao, rompendo com as estruturas artisticas tradicionais e conservadoras.

No campo das artes visuais, o fotografico passa a se misturar com outras linguagens,
sendo base de multiplos processos artisticos. De acordo com Tadeu Chiarelli, a imagem
fotografica, que a partir de entdo comecou a ocupar um lugar privilegiado nas poéticas

contemporaneas, tornou-se:

contaminada pelo olhar, pelo corpo, pela existéncia de seus autores e concebida como
um ponto de interseccdo entre as mais diversas modalidades artisticas, como o teatro, a
literatura, a poesia, e a prépria fotografia tradicional.”’

O autor coloca que os artistas comecaram a manusear o fotogrifico de maneira a
contamind-lo com diferentes sentidos provenientes de outras préticas artisticas, fazendo
dele um instrumento ndo s para conhecer o mundo, mas para “conhecer-se, € conhecer o

outro no mundo”.

Phillipe Dubois, ao discutir a incorporacdo do fotografico nos processos da arte
contemporanea, observa que a fotografia ndo se tornou arte, mas que a arte tornou-se
fotografica, sendo impregnada por certas logicas formais, conceituais e ideoldgicas da

fotografia. Em acOes performadticas, a fotografia funcionou inicialmente como o registro do

T CHIARELLI, Tadeu. “A fotografia contaminada”. 1999, p.115.
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gesto do artista, uma documentagdo de algo efémero no espaco e no tempo, um multiplex

[ VST ~ 7
code: emissdao multimidica resultante da documentagdo de uma performance. 8

A principio, o relevante era o momento, o ato diante dos espectadores, € ndo o
produto fotografico em si, considerado apenas como um indice do trabalho, um artificio
para a memoria. No entanto, a performance foi sendo aos poucos pensada enquanto
fotografia e vice-versa. Muitos artistas comecaram a trabalhar deliberadamente com o
dispositivo fotografico em experi€ncias performéticas, de modo que muitas acdes passaram
a ser concebidas em funcdo da camera, e, até mesmo, guiadas por ela. Houve entdo uma
inversdo de papéis: a fotografia, antes mera documentacdo de uma performance, passou a
ser parte do processo de trabalho do artista, tornando-se também o produto artistico em si

HleSIHCL79

E importante destacar que hd, nesse mesmo momento, um movimento de valorizagao

da idéia no universo da arte. Atravessando por uma investigacio tedrica, a arte comecou a

ser representada através de conceitos. A arte como idéia — ou arte conceitual — aparece

em muitos projetos através do fotografico, que serviu nao s6 como testemunha, mas
o~ L. 80 .

enquanto um canal de transmissdo de um processo artistico.” A fotografia, como

expressdao de uma idéia, foi utilizada como um recurso central pelos artistas conceituais,

através do registro de uma a¢do muitas vezes performada por ele.

A partir das experimentacdes da arte conceitual, o fotografico foi definitivamente
incorporado como um suporte valido dentro do espago do museu e da galeria, participando
com autonomia do universo artistico. Sua estética aproximou-se da fotografia amadora e de
massa, animando “com criatividade radical, aquelas técnicas e habilidades comuns que a
modernidade tornou, ela mesma, acessiveis”, fazendo da imagem fotografica, até entdao

aparentemente banal, um produto artistico dotado de conceito.”'

E bastante visivel que o corpo do artista esti em cena em muitos trabalhos
fotograficos conceituais, ora performando ag¢des especialmente concebidas para o olho da

camera, ora através de apropriacdes de fotografias ja existentes de si mesmo. Nos anos

® SCHECHNER, Richard. Apud in COHEN, Renato. A performance como linguagem. 1989, p.30.
" DUBOIS, Philippe. “A arte é (tornou-se) fotogréfica?”. 2001, pp.289-290.

% EREIRE, Cristina. Arte conceitual no museu. 2000, p.95.

S'WALLS, Jeff. Apud in WOOD, Paul. Arte conceitual, Sdo Paulo: Cosac & Naif, 2002, p.45.
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1970, algumas artistas brasileiras utilizaram suas proprias imagens para comporem
trabalhos de cunho conceitual, tratando da situac@o politica em nosso pais e, a0 mesmo

tempo, levantando questdes de género.

Em 1975, Anna Bella
Geiger (1933), artista carioca que
até hoje atua com forte presenca
no circuito de arte brasileira,
realizou um pequeno livro feito a
partir de montagens xerograficas
chamado Didrio de um artista
brasileiro. Ela misturou
fragmentos de suas proprias
fotografias com imagens

recortadas de livros de histdria da

arte. Neste trabalho, Geiger
4
fundiu fotos de si mesma com

7 i

ke f;;:&‘ ;JJ hhont % Heloue » artistas famosos como Marcel
i Duchamp (1887-1968), Henri

Matisse  (1869-1954), Claes

Fig.13 - Anna Bella Geiger,

The bride met Duchamp before the bachelors even..., 1975.
Série: "Didrio de um artista brasileiro". Odenburg (1929)’ Andy Warhol

Fotomontagem em xerox. Cole¢do da artista. . .
(1928-1987) e Roy Lichtenstein
(1923-1997), em  diferentes

situagoes.

Em uma das fotomontagens®” contidas no livro, The bride met Duchamp before the
bachelors even...* (fig.13), Geiger recortou uma foto de seu casamento, na qual estd
vestida com véu e grinalda, e colou-a ao lado do artista Marcel Duchamp, um dos maiores

icones da arte mundial, colocando-se enquanto sua “noiva”. Quando entrevistamos a

%2 Uma fotomontagem pode ser definida como a justaposi¢io de uma ou mais fotografias para fazer
uma nova com um outro sentido. Cf. ADES, Dawn. Photomontage. 1976.

0 titulo faz trocadilho com a obra emblemdtica do artista francés Marcel Duchamp, The bride
stripped bare by her bachelors, even, conhecida no Brasil como A noiva despida por seus
celibatdrios ou O grande vidro, de 1915-23.
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artista,* ela revelou sua opinido pessoal, dizendo ndo achar ridiculo o casamento, mas sim
o fato de ter que se vestir de noiva, uma exigéncia familiar na qual ela ndo quis afrontar.
Contou também que o resultado dessa fotomontagem ficou tdo perfeito, que a amiga e
também artista Regina Silveira, que possui uma cdpia da imagem, colocou-a em sua sala
numa enfeitada moldura, como se fosse uma foto verdadeira do casamento de Geiger,

parodiando ironicamente a situagao.

Em outra fotomontagem da
mesma série, Com Roy Lichtenstein
(fig.14), Geiger estd posicionada entre
o pincel e a tela do artista, fazendo
parecer que ele a estd pintando. Nesta

imagem, Geiger olha estdtica para o

espectador e brincando sorri, enquanto

recebe cuidadosamente uma
pincelada. Com Henri Matisse, a
artista aparece através de uma foto na
qual o artista estd segurando em suas
maos. Ja velho, Matisse estd em seu
estudio, sentado em uma cadeira de
rodas, olhando para o retrato de

Geiger.

Conforme colocou Tadeu

Chiarelli, Anna Bella Geiger, “mulher,

Fig.14 - Anna Bella Geiger,

Com Roy Lichtenstein..., 1975.

Série: "Didrio de um artista brasileiro".
buscou encontrar um lugar dentro do Fotomontagem em xerox. Colecdo da artista.

judia, filha de imigrantes e brasileira”,

universo da arte internacional,
“branca, masculina, protestante, européia e norte-americana”.®> Ao utilizar a imagem de si

mesma ao lado de figuras masculinas consagradas da histéria da arte do século XX,

8 Realizamos uma entrevista com Anna Bella Geiger em sua residéncia, no Rio de Janeiro, em
22/03/2003.
8 CHIARELLI, Tadeu. “O auto-retrato na (da) arte contemporanea brasileira”. 2001, p.3.
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imaginando relacdes muito proximas e afetivas, de cumplicidade mas também de
docilidade, colocando-se como objeto e assumindo certa passividade frente a acdo do
artista, Geiger indagou, dentro de um contexto histérico de repressdo politica e social, o

lugar da mulher artista no Brasil.

No mesmo ano de 1975, Leticia
Parente (1930-1991), soteropolitana
radicada no Rio de Janeiro —
inclusive aluna de Geiger neste
mesmo periodo — utilizou trés
imagens fotograficas idénticas de seu
rosto para compor a obra
Transformagdo picnico-asténico
(fig.15). O titulo faz uso dos termos
picnico, que diz respeito a tipologia
corporal e sua relacdo com os estados
psiquicos; e asténico, que significa
debilidade e fraqueza organica.

Parente traca diagramas sobre sua

face, realizando  fotomontagens
Leliva Rt impressas em off set, onde o tamanho

1935,
da testa € tomado como referéncia
Fig.15 - Leticia Parente, Transformagdo Picnico-Asténico . . L.
(Kratschmer), 1975. Off-set. Colegio MAC-USP, Sio Paulo. para representar os tipos psicoldgicos

“cerebral”, “mediano” e “instintivo”.

O trabalho faz alusao as teorias biologizantes antropométricas nas quais determinam,
através da dimensao de partes do corpo — no caso, aqui, do crdnio —, as caracteristicas
pessoais de um individuo. De inicio, a critica que a artista faz poderia caber tanto para um
homem quanto para uma mulher, pois ambos podem ser submetidos a esse tipo de
experimento “pseudocientifico”. Entretanto, a eleicdo de sua prépria face como objeto de

representacao nos parece significativa.

A fotografia que Parente escolheu de si mesma € bastante peculiar: nela a artista
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aparece maquiada, com a boca desenhada, dentro dos padroes hegemdnicos de beleza. Seu
rosto € tao perfeito que parece artificial: gélido, robotizado e inexpressivo. Olha fixamente
para o espectador, como se fosse 0 de um manequim. Quando brinca com as medidas de
seu rosto e se coloca desta maneira no interior de sua obra, acreditamos que a artista abre
para questionar os parametros pré-concebidos homogeneizantes que julgam as mulheres por
sua aparéncia, pondo em xeque o binarismo “fisico” e “mental” como varidveis

matemadticas para se pensar o género feminino na sociedade.

A artista mineira Iole de
Freitas (1945), durante sua
estadia na Itdlia — que durou
praticamente toda a década de
1970 —, realizou uma série de
experimentos fotograficos com o
uso pioneiro da cor,’® na
exploragdo de sua auto-imagem
em superficies refletoras. No
trabalho Sem-titulo, de 1973
(fig.16), a artista apresenta uma
seqiiéncia de fotos de si mesma
diante de um espelho trincado.
Sdo doze imagens no tamanho 10
X 15 cm, divididas em trés
fileiras, coladas sobre papel

laminado. O trabalho chama

atencdo para a impressdo de

Fig.16 - Iole de Freitas, Sem-titulo, 1973.

Fotografia. 52,5 x 39,5 cm. movimento ondular na serialidade
Colecao Gilberto Chateubriand / MAM-RIJ.

no qual se apresenta; e a dupla
fragmentacdo do eu, através da
multiplicidade e da distor¢ao especular, que divide e deforma a imagem da artista. A obra

inclui ainda o espectador nesse processo, que ao chegar perto das imagens enxerga, de

8 7 ANINI, Walter. Histéria geral da arte no Brasil 1. 1983, p.786.
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fundo, seu proprio reflexo disforme na base laminada.

Anna Maria Maiolino (1942), artista nascida na Itdlia residente no Rio de Janeiro
desde 1960, realizou, em 1974, um trabalho fotogrifico composto de quatro imagens
seqiienciais intitulado Aos Poucos (fig.17). No primeiro quadro, os olhos da artista
aparecem totalmente vendados com um pano preto que, vagarosamente, se afrouxa até que
sdo descobertos na ultima fotografia. Nao obstante, os olhos de Maiolino, ao final, ainda
estdo cerrados, apesar de livres do artificio que outrora os impedia de ver. Essa obra, que
apresenta a artista em uma situacdo de aprisionamento, pode ser interpretada como um
lento processo de liberacdo: tanto feminina — tomada de consciéncia sobre a condi¢do da
mulher —; quanto politica, das amarraras do regime ditatorial e dos mecanismos de censura

que os artistas, amargamente, enfrentaram em nosso pais.

Fig.17 - Anna Maria Maiolino, Aos Poucos, 1974.
Da série: Fotopoemagdo. Foto: Max Nauemberg.

Os anos 1970 ilustram um periodo extremamente importante e dificil para a arte
brasileira, pois foi denunciado o isolamento politico-cultural vivido pelos artistas,
questionando a “situagdo” do pais e sua possibilidade de mudanca. O feminismo ndo foi
vigorosamente levantado como bandeira nos trabalhos de artistas mulheres no Brasil, assim
como foi ostentado no contexto europeu e norte-americano. Porém, na medida em que as
artistas utilizam seus corpos e realizam alegorias sobre suas identidades enquanto artistas,
reivindicando seus lugares na sociedade em um contexto histdrico de repressao e discussoes

feministas, € possivel encontrar nesses trabalhos alguns significados de género.

E importante ressaltar que o corpo ndo é visto somente enquanto uma entidade

bioldgica, meio passivo ou pré-discursivo onde a cultura se inscreve, mas como uma
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representacdo onde a diferenca sexual € socialmente construida e escrita no sujeito. Os
significados de género sdo perpassados pelo corpo, locus de inscricdo e reprodugdo das
estruturas culturais, onde o género € materializado e incorporado. A filésofa americana
Judith Butler considera o género como um “estilo corporal, um ato por assim dizer, que é
tanto intencional como performativo, onde performativo sugere uma constru¢do dramatica
e contingente de sentido”. A partir de gestos e movimentos encenados, performances
repetidas publicamente, o efeito de género € fabricado no corpo, constituindo a “ilusdo de

um eu permanentemente marcado por género”.87

A 1déia de género enquanto performativo € fundamental para pensarmos esses auto-
retratos fotogrificos, pois na representacdo do préprio corpo ji se inscreve um discurso
culturalmente construido. E o que ocorre na obras dessas artistas € justamente a contestacao
dessas estruturas sociais no que diz respeito a género, que sdo inscritas e reproduzidas no

corpo, e justamente negadas através dele.

$ BUTLER, Judith. Problemas de género: feminismo e subversdo da identidade. 2003, p.199.
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PARTE 11

4. AUTO-RETRATOS FOTOGRAFIQOS DE ARTISTAS
CONTEMPORANEAS NO BRASIL

4.1. O ““auto-retrato” contemporaneo

Na contemporaneidade, hd um intenso movimento de voltar a cimera para si mesmo.
Isto ndo ocorre por acaso. A problemdtica da imagem, e sobretudo da auto-imagem, vem
atravessando momentos de grandes questionamentos. A populariza¢do do uso de cameras e
circuitos fechados provocou um maior contato e familiaridade com a prépria imagem. No
entanto, cada vez menos somos capazes de nos reconhecer enquanto nés mesmos através
dessas representacdes. Uma enorme quantidade de artistas hoje investe em seus corpos:
estrelam em seus videos, posam para suas fotografias, aparecem em suas pinturas,
instalagdes etc, mas muitos deles negam que seus trabalhos sejam “auto-retratos”, pois nao
se identificam com eles. O conceito de auto-retrato parece estar em xeque, de maneira que
na atualidade hd uma grande confusdo naquilo em que podemos chamar, ou ndo, de auto-

retrato.

Historicamente, a no¢do de auto-retrato tem uma forte tradi¢do com a autobiografia,
escrita pessoal na qual o narrador e o protagonista sao idénticos. Michel Beaujour aponta
que, a priori, a autobiografia difere do auto-retrato pela auséncia de seqiiéncia narrativa ou
limite temporal que “prende” o autor ao programa de sua propria vida. Enquanto na
autobiografia o sujeito surge dentro de uma seqiiéncia de acdes, no auto-retrato ele aparece
como “uma totalidade sem fim”, enunciando: “ndo narrarei o que fiz; direi quem sou”.
Original do século XVIII, autobiografia é tida como um espaco marginal e pessoal demais
para ser considerada literatura, sendo empregada por meio de didrios € memorias. Nesse
periodo, Beaujour destaca que a autobiografia cruza-se a nog¢do de auto-retrato, fazendo

dele um dos componentes do espaco autobiografico. O auto-retrato adquire entdo um duplo
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estatuto, atribuido pela critica romantico-positivista, e, mais tarde, pela critica moderna,

sendo relacionado 2 vida do autor.®®

No entanto, o conceito de auto-retrato parece hoje estar se ampliando. O grande
nimero de obras que expde imagens de seus autores — implicando até mesmo numa
saturacdo e banalizacdo da auto-imagem — nos levam a repensar o significado do termo
auto-retrato. Para essa reflexdo, é necessario ter uma no¢ao das mudangas que ocorreram na
concepcdo de sujeito no discurso contemporaneo. Nos dias atuais, fala-se muito de sua
fragmentacdo, culminando na entdo chamada “crise do sujeito”. Se antes as identidades

eram fronteiras s6lidas, hoje elas estdo t€nues e difusas.

Stuart Hall no livro The question of cultural identity (1992), mapeia as concepcoes de
sujeito que foram sendo construidas através da historia, dividindo-as em trés partes: sujeito
do Iluminismo, sujeito Socioldgico e sujeito Pés-moderno. O autor explica que a identidade
do sujeito do Iluminismo (ou do sujeito cartesiano) estava fundada na idéia de um
individuo racional, indivisivel, singular, centrado e unificado, que permanecia continuo e
idéntico a si préprio, do inicio ao fim de sua vida. Ja o sujeito Socioldgico, baseava-se num
entendimento mais amplo, onde sua identidade se formava na interacdo entre o eu e a
sociedade. Produto da primeira metade do século XX, o sujeito sociolégico nasce junto ao
desenvolvimento das Ciéncias Sociais, na relacdo do interior (subjetividade) com o exterior
(sociedade). Por ultimo, o sujeito Pés-moderno, que habita a modernidade tardia, estaria
agregado a idéia de descentramento, fragmentacao, de constante formacao e transformagao
identitéria.

Para Hall:

O sujeito previamente vivido como tendo uma identidade unificada e estdvel, estd se
tornando fragmentado; composto ndo de uma unica, mas de vdrias identidades,
algumas vezes contraditérias ou ndo resolvidas. Correspondentemente, as identidades
(...) estdo entrando em colapso (...). O préprio processo de identificacdo, através do
qual nos projetamos em nossas identidades culturais, tornou-se mais provisorio,
varidvel e problemético.”

O autor elucida que a identidade na sociedade contempordnea estd em

descentramento. Segundo ele, isto estd ocorrendo pois houve uma série de rupturas no

% BEAUJOUR, Michel. Apud in BELLOUR, Raymond. “Auto-retratos”. 1997, p.331.
% HALL, Stuart. A identidade cultural na pos-modernidade. 2000, p.12.
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discurso do conhecimento moderno. Hall atribui a transformagdo da concepgdo de sujeito
na atualidade a cinco grandes mudangas na teoria social: 1) a reinterpretagdo do Marxismo,
que desloca qualquer nocao de agéncia individual; 2) a descoberta do inconsciente por
Freud, que vai contra a idéia de unidade l6gica e racional; 3) os estudos do lingiiista
Ferdinand de Saussure, que afirmou a instabilidade dos significados na linguagem; 4) o
“poder disciplinar” de Michel Foucault, que mostrou que quanto maior a vigilancia coletiva
maior o isolamento e segregacdo individual; 5) e, por fim, o impacto do feminismo, como
critica tedrica e movimento social, questionando a distin¢do entre publico e privado (“o
pessoal € politico”), abrindo para contestar as arenas da familia, sexualidade e trabalho,

realcando-as como politicas e identidades marcadas por género.

A fragmentacdo da identidade do sujeito contemporaneo certamente trouxe mudangas
na no¢do de auto-retrato, implicando, até mesmo, na transgressao de seu conceito. Mesmo
que a matéria-prima tenha partido da vida do autor, muitos trabalhos que utilizam a auto-
imagem querem falar de figuras universais, do eu e do outro, e nao (ou nao somente) do
artista em si mesmo. Seu corpo passou a ser utilizado como um agente de expressao de uma
idéia ou acdo que vai além de sua existéncia pessoal. Alguns auto-retratos atuam, inclusive,
como uma estratégia perturbadora, revelando certo incomodo e estranhamento na sensagao
de olhar no espelho e nao se reconhecer.”’ Se no auto-retrato renascentista a identidade do
artista era una e inquestiondvel, no auto-retrato contemporaneo a identidade do autor sera
posta em perigo, perdendo ‘““a estruturacdo rigida que um dia se imaginou verdadeira e que

. . N . 1
os retratos e auto-retratos imponentes, imobilizadores, pensavam em captar e fixar”.?

H4 ainda uma outra questdo que perpassa a problemdtica do auto-retrato
contemporaneo: podemos chamar de auto-retrato um trabalho onde o corpo do artista esta
estampado na representacdo, se revelando como elemento fundamental para constituir sua
obra, mesmo que a tomada de cena tenha sido efetuada por uma outra pessoa? Muitos
artistas hoje utilizam as imagens de si mesmos em seus trabalhos, mas ndo necessariamente
capturam individualmente suas proprias representagdes, servindo-se do auxilio de terceiros
para executd-las. Efetuam também a pratica da apropriacdo, isto é, quando utilizam

imagens que ja existem de si mesmos, realizadas, na maioria das vezes, por outras pessoas.

% CANTON, Katia. Novissima arte brasileira. 2000, p.68.
* NETTO, José Teixeira Coelho. "O espelho piiblico da arte". 2001, p.2.
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E interessante notar aqui a semelhanga dessa concepg¢io mais “aberta” de auto-retrato
com a proposta langada pelo artista Marcel Duchamp, no inicio do século XX. Com seus
famosos readymades — Roda de bicicleta (1913), Suporte de garrafas (1914), A fonte
(1917), entre outros —, Duchamp revolucionou a concep¢do de arte ao pensa-la enquanto
apropriacdo, considerando que um objeto poderia se tornar “arte” simplesmente porque o
artista assim o escolheu, e conseguiu inseri-lo dentro de um circuito onde fosse visto como
tal. O auto-retrato segue essa mesma logica, através de um deslocamento conceitual e

contextual, dotando o artista (e também a critica) de uma liberdade quase ilimitada.

Se considerarmos esses trabalhos como ‘“‘auto-retratos”, destituimos do termo a idéia
de um ato realizado unicamente pela “mao” do autor, advindo de sua soliddo criadora. Hoje
parece que ndo interessa mais se foi o artista quem capturou sua propria imagem, mas sim o
fato dele a ter escolhido para compor sua obra. Acreditamos que simples eleicao de si
mesmo como objeto de representacdo no proprio trabalho ji seria suficiente para poder
chamé-lo de ‘“‘auto-retrato”, visto que além de estampar a imagem do artista, carrega
também o seu nome. No caso de um auto-retrato fotografico, o registro pode estar sendo
perpassado pelo olhar do outro, mas é filtrado pelo artista, que realiza a performance,
escolhe, edita e assina a obra, fazendo dela um objeto de sua autoria, podendo citar ou ndao

aquele que o “auxiliou”.

4.2. Delimitacao do campo de analise

A problemadtica do auto-retrato € uma proposta que tem sido destacada em diferentes
eixos curatoriais no circuito da arte brasileira contemporanea. Em 2001, ano em que
projetamos essa pesquisa, ocorreram duas grandes exposi¢des coletivas que elegeram o
auto-retrato enquanto temadtica central: Auto-retrato: espelho de artista, curada por Katia
Canton na Galeria de Arte do SESI, Sao Paulo, no periodo de 20 de marco a 8 de julho de
2001; e Deslocamentos do eu: o auto-retrato digital e pré-digital na arte brasileira (1976-
2001), com curadoria de Tadeu Chiarelli e Ricardo Resende, no Itai Cultural de Campinas,
no periodo de 16 de Agosto a 5 de outubro de 2001, seguindo depois para o Pago das Artes,

em Sao Paulo.
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Estes dois casos exemplificam a vertente auto-referencial como uma questdo
importante no debate contemporaneo, sobretudo no Brasil, visto que uma quantidade
substancial de artistas brasileiros explora sua auto-imagem. Kétia Canton apontou no livro
Novissima Arte Brasileira (2000) — publicagdo que teve como proposta fundamental
agrupar a producdo da nova geracdo no pais — doze tendéncias da arte atual.
Interessantemente, metade delas se direcionavam para questionamentos que perpassam a
auto-representacdo: “A memoria como condicdo da humanidade”, “O corpo como uma
histéria de identidades”, “A degradacdo dos corpos e a efemeridade da vida”,
“Identidade/anonimato ou a privacidade em perigo”, “As dimensdes intimas do feminino” e

‘ 2
‘Auto-retrato e estranhamento”.’

A fim de estudar a problemética do auto-retrato contemporaneo sob o enfoque dos
estudos de género, tomamos como objeto de pesquisa a producdo de auto-retratos
fotograficos realizados por algumas artistas brasileiras, concebidos do final da década de
1980 para ca. No entanto, todos eles foram reunidos e expostos no circuito de arte em 2001.
Visitando exposi¢des no eixo Rio de Janeiro/Sao Paulo, principais p6los culturais no Brasil,
selecionamos meia-ddzia de artistas que realizaram pelo menos um trabalho utilizando a
imagem fotografica de si mesma. Estas artistas sdo de uma mesma geracdo, nasceram entre
1959 e 1962, em diferentes estados brasileiros, mas hoje residem nas duas capitais ja
citadas. Todas atuam com alguma visibilidade no circuito de arte contemporanea brasileira,
algumas com mais destaque do que outras. Sao elas: Brigida Baltar (RJ), Lourdes Colombo
(SP), Nazareth Pacheco (SP), Neide Jallageas (SP), Rochelle Costi (RS) e Rosangela Renn6
MG).

O critério de selecdo das artistas foi dado a partir dessas duas curadorias ja
mencionadas, mas foi perpassado também por nosso olhar. Das duas exposicdes coletivas,
na curadoria de Tadeu Chiarelli e Ricardo Resende, elegemos estudar Nazareth Pacheco,
Rochelle Costi e Rosdangela Rennd; na de Katia Canton, Lourdes Colombo. J4 as artistas
Neide Jallageas e Brigida Baltar foram visitadas em duas exposi¢des independentes. A
primeira na mostra Cambiantes, em dupla com Wilton Garcia, no SESC Paulista em Sao

Paulo, de 8 de marco a 6 de abril de 2001; e a segunda na exposi¢do individual Neblina

> CANTON, Katia. Op. Cit. pp.13-15.
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maresia orvalho: coletas, no Espaco Agora/Capacete no Rio de Janeiro, de 1° a 23 de

setembro de 2001.

Todas essas mulheres ndo s@o propriamente fotografas, mas artistas de diferentes
formacdes académicas que fizeram uso da fotografia em algum momento de suas trajetérias
para conceber auto-retratos. Suas imagens se caracterizam enquanto fotografias
contaminadas,” influenciadas basicamente pela performance, literatura, instalacdo e objeto.
Nazareth Pacheco e Rosangela Rennd realizaram apenas um auto-retrato fotografico cada
uma, apropriando-se de imagens e registros de infancia, na transi¢do dos anos 1980/90;
Rochelle Costi realizou trés auto-retratos distintos em sua trajetdria artistica, utilizando
diferentes estratégias, entre 1985 e 1993; e, por fim, Lourdes Colombo, Brigida Baltar e
Neide Jallageas realizaram intensamente auto-retratos na transicdo do século XX/XXI,

trabalhando quase que exclusivamente com as imagens de seus corpos.

Realizamos entrevistas com essas artistas a fim de entendermos seus processos €
percursos artisticos, registrando relatos em primeira pessoa sobre suas experi€éncias com a

auto-representacao. No roteiro de entrevistas utilizado, procuramos investigar basicamente:

1) Como elas comecaram suas trajetdrias no circuito de arte;
2) Em que momento de suas trajetorias elas realizaram auto-retratos fotogréficos;
3) Como esses auto-retratos se situam no contexto maior de sua obra;

4) Que discussdes seus trabalhos trazem no que diz respeito as questdes de género.

Com as entrevistas registradas e transcritas, realizamos breves andlises que tracam o
percurso dessas artistas, interpretando algumas questdes que atravessam os temas da
autobiografia, memoria, corporalidade, identidade e do género feminino enquanto vivido e
construido. A investigacao do material de cada artista foi realizada de maneira auténoma,
onde escrevemos para cada uma um texto que reflete sobre sua obra, apontando para
algumas questdes que nos chamaram atencdo. Depois de finalizados estes seis ensaios,
procuramos pensar sobre o conjunto dos trabalhos em nossas consideragdes finais,
investigando como as constru¢des de género transpassam as auto-representacdes

fotograficas dessas artistas, € como estio escritas em seus corpos.

% Cf. CHIARELLI, Tadeu. Op. cit. 1999.
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A seguir, apresentaremos individualmente as trajetorias de cada artista, enfatizando
que o cardter interpretativo se faz presente na andlise, visto que obras de arte permitem
leituras diversas sobre o seu significado.”* A ordem escolhida de apresentacdo dessas
artistas segue a cronoldgica, de maneira que os trabalhos mais recentes se encontram ao

final do texto.

4.3. Rosiangela Renné: auto-retrato anénimo

Apropriar-se de fotografias ja existentes € a principal estratégia de trabalho da artista
Rosangela Renné (Belo Horizonte-1962). Conhecida como uma “fotégrafa que ndo
fotografa”, sua obra constitui-se fundamentalmente a partir de imagens de segunda mao,
encontradas em velhos arquivos, dlbuns de familia, registros criminais, depdsitos
fotograficos etc, que muitas vezes ja perderam suas funcgdes primordiais enquanto tais.
Rennd ndo se interessa em produzir diretamente suas proprias imagens, mas sim em utilizar
imagens ja existentes, com uma predilecdo especial por aquelas que foram descartadas e/ou

rejeitadas.

A artista resgata fotos desmemoriadas, esquecidas, mortas e abandonadas, e as
manipula, realizando intervengdes inusitadas. Depois, as insere dentro do circuito de arte,
dando-lhes uma nova vida e significado. Nesse gesto, Rennd questiona o ciclo de vida da
imagem, seu nascimento e morte — perda de validade — dentro de um sistema, efetuando
uma espécie de reciclagem, ou uma “pequena ecologia da imagem”, como ela mesma
chamou uma de suas primeiras séries. E nesse primeiro trabalho que, particularmente, uma

foto aqui nos interessa.

Formada em arquitetura pela Universidade Federal de Minas Gerais, em 1986; e em
Artes Plasticas pela Escola Guignard, em 1987, Rennd realizou no ano de 1988 a série
Pequena ecologia da imagem, recolhendo fotos do arquivo pessoal de sua familia,
escolhidas por razdes subjetivas.95 Em uma das fotografias da série, cujo titulo é Mulheres

lluminadas (fig.18), vemos duas silhuetas, de uma moca e de uma crianga, de pé, no centro

% Cf. ECO, Umberto. Obra Aberta: forma e indeterminagdo nas poéticas contempordneas. 2003.
% SILVA, Fernando Pedro da e RIBEIRO, Marilia Andrés (coord.). Rosdngela Renno: depoimento,
2003, p.7.
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da imagem. Capturada na praia de Copacabana, no Rio de Janeiro, em 1968, a foto foi
originalmente feita por um fotégrafo ambulante, daqueles que costumavam retratar os
turistas e entregar suas imagens em um pequeno mondculo no dia seguinte. Renné gerou
Mulheres Iluminadas a partir da manipulacao desse pequeno positivo, emprestado do
acervo pessoal de sua irma mais velha. Nele, ambas estdo em cena, posando para o
fotografo. Sua escolha por essa fotografia € especial, pois traz uma forte recordagdo afetiva

de infancia: a primeira vez que a mineira Renné viu o mar.

No laboratdrio, a artista trabalhou a imagem para que ela ficasse bastante contrastada,
cheia de ruidos e ranhuras, e escureceu totalmente a identidade dela e de sua irma,
transformando-as em dois vultos

negros. Perdida de sua prépria

referéncia, Rennd colocou-se
como andénima em Seu auto-

retrato:

Essa imagem fazia parte da
primeira série que eu fiz, de
apropriacdo de fotos de dlbuns de
familia. Foi muito bom, muito
saboroso incluir no meio uma
imagem onde eu estava
representada, sé que é uma imagem
toda preta, vocé ndo vé nem minha
irma nem eu. (..) nada da a
entender que sou eu, s6 quando eu
posso falar que sou eu que a pessoa
sabe. E ndo ha nada no trabalho que
indique que ¢é uma auto-
representa(;?io.96

O carédter indicial e auto-
referencial da imagem de Rennd skl S

passou por um ‘“‘curto-circuito”,
Fig.18 - Rosangela Rennd, Mulheres Iluminadas,1988.

porque sabemos que a foto é Série: “Pequena ecologia da imagem”.
Colecio da artista.

% Depoimento da artista recolhido em uma palestra realizada em 20/11/2002, no Departamento de
Multimeios do Instituto de Artes da UNICAMP, Campinas.
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uma lembranga, um rastro de alguém, mas € impossivel dizer de quem.

Enquanto meio de identificagdo dos individuos, a fotografia foi sistematizada ainda no
século XIX, com os estudos do francés Alfonse Bertillon (1853-1914), que tiveram como
objetivo registrar institucionalmente pessoas com comportamentos desviantes na sociedade.
Seu método incluia antropometria, impressoes digitais e fotografia, como forma de
reconhecimento. No que diz respeito a esse ultimo procedimento, Bertillon sustentava que
foto tinha de ser padronizada para ser facilmente encontrada. Assim, uniformizou a
distancia entre a cadmera e o sujeito, criou um assento especial que determinava sua postura,
definiu os tipos de lentes e angulacdo a serem utilizadas, facilitando a busca posterior da

fotografia como referéncia.

Se antes as institui¢des marcavam diretamente no corpo a identidade do desviante,
através de queimaduras, escarificagdes, tatuagens etc, a partir da invengao da fotografia essa
forma de identificacdo é deslocada para a imagem, substituindo a intervencdo fisica. O
poder mimético da imagem especular € tanto que, na medida que ela circula, aquilo que 14
estd representado “volta a sua fonte corporal”, conectando-se diretamente a identidade do
representado, se “tornando um tipo de discurso involuntdrio, uma expressao cujo codigo
estd em posse de uma figura de autoridade em vez de ser controlada por seu enunciador”.”’
A apropriacdo imagética da fisicalidade do sujeito, que simplesmente entrega seu corpo
como um ‘““fato”, exerce um papel regulador, servindo para marcar e ndo perder de vista

aquele que se quer encontrar, fazendo da fotografia um elemento fundamental nos novos

processos de identificagdo, vigilancia e controle trazidos pela modernidade.

Em contrapartida, Mulheres Iluminadas faz com que a imagem de Rosangela Renné
se perca no anonimato. Em posse de sua identidade, a artista decidiu manté-la oculta, ao
lado dos tantos outros desconhecidos que depois vieram aparecer vigorosamente em seu
trabalho. Quando partiu de Belo Horizonte para morar no Rio de Janeiro, no inicio da
década de 1990, a artista comecgou a trabalhar com lixo fotografico, utilizando em grande
parte fotos de pessoas andnimas. Perpassou por retratos 3 x 4 descartados por estidios,

arquivos mortos, registros criminais, fotos de militares, todas ja sem uso algum. E logo em

7 GUNNIG, Tom. “O retrato do corpo humano: a fotografia, os detetives e os primérdios do
cinema”. 2001, p.45.
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uma de suas primeiras séries, Pequena ecologia da imagem, anunciou a perturbacdo com a
problemdtica da identidade, questdo que ird atravessar, incessantemente, toda a sua

producio.

THE JLLUM\WATED mAar

Fig.19 - Duane Michals, O homem iluminado, 1968. Fotografia.

Como referéncia para executar Mulheres Iluminadas, Rosangela Renné utilizou uma
imagem do fotégrafo americano Duane Michals (1932-) intitulada O Homem Illuminado
(1968) (fig.19), no qual hd uma figura com uma luz branca estourada em seu rosto, numa
clara alusao a espiritualidade. Um fato importante é que Duane Michals tem como marca
registrada a inclusdo do elemento texto em muitos de seus trabalhos, ndo somente como
uma legenda, mas como um gerador de significado, tdo importante quanto a imagem em
si.”® Ao gravar uma escrita de préprio punho, o fotégrafo d4 A obra um caréter muito mais
intimista, como uma espécie de assinatura. Rosangela Renné realizou uma escritura
pessoal na parte inferior de Mulheres Iluminadas, assim como Michals, mas brincou com
o sentido entre a imagem e texto, ao mostrar o contorno de duas figuras pretas e opacas. A

“iluminagdo” das meninas pode despontar apenas no sentido figurado, além da visivel.

Pelo modo que se apresenta, e talvez por ser a unica fotografia onde a prépria artista

% Ver: MICHALS, Duane.The essencial Duane Michaels. 1997.
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€ representada, a Mulheres Iluminadas foi atribuida uma imensa carga simbolica. Foi
escolhida para ser capa do livro que leva o nome da artista editado pela EDUSP em 1997,
com texto de Paulo Herkenhoff. O critico comenta a imagem como ‘“uma obra de
acercamento de Rosangela Renné com a fotografia”, explicitando seu cardter autobiografico
como “parte de um rito social do dlbum de familia, na lembran¢a de uma viagem corroida
pelo tempo”,” que ndo s6 ela, mas muitos de nés guardamos em nossas memorias. Seu
auto-retrato foi amplamente citado e reproduzido, e se tornou um dos icones em sua obra. A
importancia dada a essa foto ndo € casual, pois ela dé inicio a um movimento circular na

trajetoria de Rosangela Rennd, que se afastando cada vez mais de sua autobiografia

conseguiu abracar questdes sociais mais amplas.

Ao comecar sua carreira no final dos anos 1980, a artista parte de arquivos pessoais
e albuns de familia; passa a década seguinte trabalhando com fotos de andnimos; e,
novamente, volta para sua propria imagem no inicio do século XXI, mas agora nio através
da fotografia. Em um de seus mais recentes trabalhos, o video Espelho didrio (2002), a
artista traz o cume da questdo da identidade, que atravessa toda a sua obra. Tendo como
ponto de referéncia seu proprio nome Rosdngela, durante oito anos colecionou artigos de

jornal com histdrias reais — e muitas vezes peculiares —, envolvendo suas homonimas.

Rennd reuniu esse material e montou um didrio, junto com a escritora Alicia Duarte,
criando uma narrativa como se todas essas Rosangelas fossem uma s6, vivendo diferentes
situacdes a cada dia. A artista produziu, dirigiu e atuou no video, personificando essas
mulheres diversificadas e distintas. Durante esse processo, Renné fez com que o encontro
com sua identidade se desse através da alteridade, mas manteve um multiplo comum: sua
identidade com o género feminino, que teve como ponto de partida sua auto-
referencialidade enquanto Rosdngela. Mas mesmo revelando sua imagem e voz em Espelho
didrio, ainda ndo sabemos guem € Rosangela Rennd, se todas ou nenhuma dessas mulheres,

deixando o espectador mais uma vez em suspense, na persistente idéia de anonimato.

% HERKENHOFF, Paulo. “Renné ou a beleza e o dulcor do presente”, 1997, p.126.
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4.4. Memorias do corpo de Nazareth Pacheco

Desde pequena, Nazareth Pacheco (Sdo Paulo-1961) diz ter uma grande habilidade
manual, principalmente na confec¢do de objetos e esculturas. Veio mais tarde desenvolver
esse interesse na faculdade de Artes Plédsticas do Mackenzie, onde se graduou em 1983.
Recém formada, trabalhou na loja do Museu de Arte Moderna, quando na época 14 se
vendiam obras de arte; na monitoria da Bienal Internacional de Sdo Paulo de 1985; e na
galeria Unidade 2, em 1986. No ano de 1987, foi estudar em Paris, onde freqiientou o atelié
de escultura da Escola Nacional de Belas Artes, realizando instalacdes com rolhas de vinho

recolhidas a noite nos restaurantes da cidade.

Na virada da década de 1990,
comegou a desenvolver pecas
filiformes feitas com borracha preta
vulcanizada. Confeccionou longas
tiras negras com pinos pontiagudos,
lembrando instrumentos de tortura e
a estética sadomasoquista (fig.20).
Remetiam ao chicote e a corda,
evocando o erotismo do bondage'™
na relacdo  dor/prazer. Tadeu

Chiarelli classificou-os como

“objetos dependentes”, disponiveis

Fig.20 - Nazareth Pacheco, Sem-titulo, 1989.
Objeto em borracha vulcanizada. 4 m.

aos estimulos alheios: podiam ser
manipulados, ganhando novas formas
no espago; ou contemplados em sua imobilidade.'"" Apesar de sua aparente agressividade,
eram objetos macios € ndo machucavam quem os tocasse. Este trabalho Sem-titulo — a

artista nunca lhe d4 nomes —, realizado no ano de 1989, foi sua grande entrada para o

19 Pritica erética de amarrar e aprisionar o parceiro, fazendo dele uma espécie de “escravo sexual”.
Atividade que participa dos jogos de poder e dominagdo no universo fetichista. Na defini¢do do
diciondrio, bondage, do inglés, quer dizer: servidao, sujeicdo e dependéncia. Cf. Novo Michaelis.
1982, p.113.

100 CHIARELLI, Tadeu. “Uma realidade... dilacerante: a producdo de Nazareth Pacheco”. 1997,
p-2.
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circuito de artes plasticas: com ele foi selecionada para participar de exposi¢cdes no Centro
Cultural Sao Paulo e na Galeria Macunaima, no Rio de Janeiro, além de diversos saldes de

arte ao redor do Brasil.

Em 1992, a artista iniciou uma pesquisa intensa sobre sua histéria de vida,
executando um trabalho que se diferenciou formal e conceitualmente de sua producao ja
existente, ou daquela que viria em seguida aparecer. Movida por questdes pessoais, realizou

uma pesquisa de cunho totalmente autobiografico. Conforme relatou:

Em algum momento eu senti uma identidade do meu trabalho com a minha pessoa, fui
entrar na questdo da minha histéria quando eu nem sabia que ia dar em um trabalho e
acabou dando. Dai comecei a aprofundar. (...) Em um primeiro instante ndo existia
essa questdo “isso € uma exposicdo, isso € um trabalho”, ndo, era quase um trabalho
para mim, pra um desenvolvimento, pra um questionamento, embora ja existisse a
questdo formal de como eu montaria isso.'”

Durante os primeiros dezoito anos de sua vida, a artista passou por diversas cirurgias
por conta de alguns problemas congénitos. Filha de pai médico, sua made costumava guardar
em uma pasta toda a documentagdo — exames, laudos, pinos, prescri¢cdes, raios X, etc —
do processo de intervengdes fisicas no qual Pacheco desde cedo vivenciou. A artista
utilizou esse material e outros objetos dos quais dispunha (como seringas, frascos de
medicamento, fotografias, médscaras, molde da arcada dentdria, mechas de cabelo etc), e os
montou em caixas de madeira com o fundo de chumbo, remetendo a idéia de uma
“radiografia do corpo”. Em cada uma das caixas, Pacheco fez referéncia especifica a uma

parte corporal manipulada, num total de quinze pecas.

O conjunto foi apresentado na Galeria Raquel Arnaud, no periodo de agosto a
setembro de 1993, exposi¢do com uma grande penetracdo da midia, junto ao texto O corpo
como destino, de Maria Alice Milliet. A critica evidenciou tanto o lado médico quanto
estético da historiografia corporal da artista, dividindo o trabalho em duas partes: a primeira
sobre os tratamentos cirdrgicos visando a recuperagdo fisica; e a segunda, sobre os
processos de beleza trilhados por Pacheco. No entanto, ela assinala que na narrativa essa

distingao se dissolve, na impossibilidade em definir as fronteiras entre o estético e o

12 0g depoimentos da artista nesse texto foram recolhidos em entrevista no dia 24/09/2002, em Sao
Paulo.
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Fig.21 - Nazareth Pacheco, Sem-titulo, 1993.
Foto, texto e chumbo.
27 x 33,5 x 8 cm. Colecio da artista.

Fig.22 - Nazareth Pacheco, Sem-titulo, 1993.
Foto de radiografia, relatério e chumbo.
44 x 56 x 8 cm. Colegdo da artista.
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A e 4, . .. N 103
terapeutico nas praticas corporais femininas contemporaneas. 0

Imagens fotogréificas da artista estdo presentes em quatro caixas da série. Na que
explora o rosto, Pacheco colocou duas imagens de si mesma com poucos meses de idade,
ap6s uma cirurgia de labio leporino. Ao centro, um pequeno texto médico explicando suas
especificidades cientificas (fig.21). Em outra, relativa as maos e punhos, ha uma radiografia
da artista com dois anos de idade, acompanhada de uma andlise clinica sobre sua
deficiéncia Ossea (fig.22). Na caixa referente aos olhos, Pacheco aparece em uma pequena
imagem com quatorze anos, usando um tapa-olho, apés um transplante de cornea. Por
ultimo, encontramos uma foto da artista, j4 adulta, de costas mostrando sua imensa
cabeleira; e, ao lado da imagem, este mesmo cabelo, cortado e amarrado em um rabo-de-

cavalo.

Esta série € o unico trabalho em que Nazareth Pacheco utiliza imagens fotogréficas.
Serviu-se delas como um recurso para resgatar sua memoria e fazer uma retrospectiva de
sua vida. Esses registros ndo apenas acompanharam sua trajetéria, mas tém
correspondéncia direta em seu corpo, como uma escrita — lei — incapaz de se descolar de
sua existéncia. Sua obra compde uma espécie de mapa corporal, mostrando a aquisi¢do de
um saber, percurso bastante intimo e doloroso, ritual de tortura que no corpo sempre
encontra lugar. Como apontou Pierre Clastres, no corpo a sociedade imprime sua marca e

estampa um eterno lembrete:

Ora, uma cicatriz, um sulco, uma marca sio indeléveis. Inscritos na profundidade da
pele, atestardo para sempre. (...) a marca ¢ um obstdculo ao esquecimento, o préprio
corpo traz impressos em si os sulcos da lembranga — o corpo é uma memdria.'™

No corpo se apreende, acumula e sinaliza o rastro de uma passagem, de algo que ndo se
pode esquecer. Neste trecho, Clastres estava analisando uma sociedade sem escrita e,
segundo ele, a tortura € uma espécie de escrita corporal, mas que torna todos iguais. Ele via
as sociedades “primitivas” como sociedades contra o Estado, isto €, sociedades nas quais a
desigualdade ndo poderia se instalar. A diferenga, no caso de Nazareth Pacheco, é que a

marca no sentido de inscri¢do usado por Clastres, a torna diferente e ndo igual aos outros na

' MILLIET, Maria Alice. O corpo como destino. 1993. Texto produzido para exposicio realizada
na Galeria de Arte Raquel Arnaud, apresentada no periodo de agosto a setembro de 1993.
104 CLASTRES, Pierre. “Da tortura nas sociedades primitivas”. s/d, p.128.
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sua sociedade. O que a artista parece fazer através de sua obra ndo €é enunciar uma lei geral
como em Clastres, mas sim chamar atencdo sobre um tratamento diferenciado que nossa

sociedade da para aqueles que se afastam da norma.

Nos trabalhos seguintes, o corpo
perisistiu sendo a questdo principal de
Nazareth Pacheco, mas agora ele mais
claramente  se  definiu  enquanto
“feminino”. A artista comegou a
pesquisar materiais e realizou obras com
espéculos, DIUs (dispositivos intra-

uterinos),  saca-miomas, €  outros

instrumentos médicos de manipulag¢ao do
corpo da mulher. Seus objetos foram Fig.23 - Nazareth Pacheco, Sem-titulo, 1995.
DIUs, aluminio e chumbo.
apresentados sempre com uma limpeza e
minimalismo assépticos. Deslocados de seus contextos originais — da sala de ginecoldgica
para o espago sacralizado de arte —, os objetos

causavam enorme estranhamento quando suas

funcdes originais eram percebidas (fig.23).

Nesse processo de investigacdo, que lhe
rendeu muitas visitas a lojas de artefatosmédicos,
a artista comecgou a explorar o uso de instrumentos
cirrgicos para a confeccdo de ornamentos
corporais. Fez uma série de colares e gargantilhas
utilizando migangas, cristais, canutilhos e pecas
perfurantes, como laminas, anzdis, agulhas de
sutura e bisturis, numa esquisita e sedutora

combinagdo (fig.24). No entanto, eram joias para

serem vistas, s6 podiam ser vestidas por alguém
Fig.24 — Nazareth Pacheco, Sem-titulo, 1997. que ndo quisesse evitar a dor, sob o risco de graves

Cristal e 1dmina de bisturi. 40 x 16 X 6 cm. .
Colecdo da artista. ferimentos.
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Ao confeccionar colares e gargantilhas, Nazareth Pacheco trabalhou justamente o
pescoco, parte do corpo bastante vulnerdvel, aquela que € a atingida para separar a cabeca
do tronco, e onde se localiza a jugular, veia de maior circulacdo sanguinea. O encanto
perante o colar € tdo grande quanto a angustia da proibi¢do de seu uso. Ao extremo, sua

e c 105
transgressdo implicaria em tortura e até mesmo na morte. '’

A artista também produziu
vestidos inteiramente feitos com cristal e gilete, explicitando a ambigiiidade entre beleza e
sacrificio: “sofrer para bela ser”, ideologia corporal que perpassa a constru¢do do género

feminino.

Percorrendo seu corpo e dividindo publicamente sua memoria pessoal no trabalho
Sem-titulo de 1993, feito com fotografias, objetos e documentos, a trajetdria artistica de
Nazareth Pacheco foi marcada definitivamente por sua histéria de vida. Essa marca, como
um rito, se deu somente através da presenca do espectador, numa troca social. Sua
producdo foi diretamente associada a sua histdria, numa total fusio entre arte e vida. Muitos
criticos se interessaram por seu trabalho ao longo da tltima década, e a maioria deles nunca
deixou de citar sua experiéncia biografica. Mas, ao mesmo tempo em que a histéria de vida
de Nazareth Pacheco tem uma ligacdo muito forte com sua obra, sua interpretacdo deve ir

além dela.

Minha histéria passa por um viés do meu trabalho, mas eu ndo quero que o meu
trabalho seja a questdo da “Nazareth que nasceu com problema fisico”, que isso ou
aquilo. Isso as vezes me incomoda. O que eu acho muito interessante é que quando eu
vou para fora as pessoas me convidam pelo trabalho, elas nio me conhecem, entdo o
discurso 14 é outro. Mas ao mesmo tempo eu dei a “cara para bater”, eu fui falar disso
em um momento de minha obra, mas ndo € um momento eterno.

O simbolismo que sua obra traz vai muito além da histdria pessoal da artista. Nos fala
das relacdes de perigo, de prazer e violéncia; do erotismo da dor, sofrimento e
aprisionamento; daquilo que de alguma forma nos toca, nos aterroriza, nos domina, nos faz

desejar; e que na fragilidade do corpo sempre encontra reftigio contra o esquecimento.

19 Cf. BATAILLE, Georges. O erotismo. 1998, p.32.
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4.5. O auto-retrato “roubado’ de Rochelle Costi

A trajetéria da gadcha Rochelle Costi (Caxias do Sul-1961) perpassa por trés auto-
retratos fotograficos realizados em diferentes momentos e marcados por estratégias
variadas de representacdo. Diz apaixonar-se pela fotografia ainda criancga, quando seu pai
trouxe dos Estados Unidos uma rolleiflex, junto a uma filmadora e projetor de cinema
16mm. Aos seis anos de idade, ganhou sua primeira camera fotografica. Mudou-se para
Porto Alegre aos sete. Optou por fazer a faculdade de Comunica¢do Social na PUC-RS,
pois o curso oferecia um semestre de fotografia. Em 1981, com apenas 20 anos, ja havia se
formado. Recém graduada, participou de algumas oficinas no Festival de Inverno da
UFMG, em Diamantina, onde envolveu-se com o meio das artes plasticas. Decidiu entdao
se fixar em Belo Horizonte por seis meses, periodo no qual atendeu as disciplinas
Processos alternativos em fotografia, na UFMG; e Desenho de criacdo e Fotografia

audiovisual, na Escola Guinard.

Voltou para Porto Alegre bastante estimulada e nutrida de novas informacdes,
montando sua primeira exposicdo em 1982. Mergulhou no universo da arte atravessando
por um periodo intenso de experimentagdo, na realizacdo autodidata de trabalhos, j4 que
ndo possuia formacdo académica em artes. Produziu algumas instalagcdes que foram
expostas em vdrias capitais do Brasil, como Interiores (1985), selecionada para participar

do 8° Salao Nacional de Artes Plasticas, no MAM-R]J.

Composta por objetos diversos, Interiores apresentou uma peca na qual Rochelle
Costi fez uso de uma fotografia de si mesma quando crianca, raptada do bad de sua mae
(fig.25). Tirada em 1965, nela a artista e sua irma mais velha, ainda bem pequenas, estao
sentada nos degraus de uma escada. A imagem foi colocada dentro de um pequeno armario
de banheiro posicionado horizontalmente, no qual o tradicional espelho foi substituido por
vidro. Escreveu na parte superior da fotografia a frase “a vesga sou eu”, e na parte de fora
da caixa “intimidades”. Mais uma vez, a apropriacdo da imagem de infincia se fez
presente, no desejo de um resgate memorial, que na fotografia encontra lugar por
exceléncia. O estrabismo foi alegado pela artista como uma contribuicdo que determinou

seu interesse pelo fotografico, visto que seus olhos mobilizaram parte de sua vida:
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Eu me tornei estrdbica com um ano e
meio, e a partir dai a minha visdo
passou a ser o foco de atencdo da
familia (...). E ndo tinha tratamento em
Caxias, entdo a gente viajava trés vezes
por semana para Porto Alegre. Era uma
viagem longa, e tinha que fazer
exercicios Oticos para tentar corrigir
esse problema. Os exercicios eram
super chatos, eu era quase um bebé,
mas aproveitava a viagem para olhar o
efémero (...). Af eu achei essa foto que
eu estava vesga, alids, em todas eu
estava, e continuo vesga até hoje, e
resolvi usa-la dessa forma irdnica.'*

Fig.25 - Rochelle Costi, Intimidades, 1985.
Peca que compde a instalagdo Interiores. 29 x 38 x 10 cm.

Para ela, o estrabismo — que implicou em um contato mais atento em relagio a visao
— influenciou em seu olhar, deixando-a mais observadora. Trabalhou como fotégrafa para
muitas bandas de musica e grupos de teatro na cena cultural de Porto Alegre durante a
segunda metade dos anos 1980, realizando capas de disco e coberturas de shows e
espetdculos. Em 1988, conseguiu um estdgio de cinco meses com o famoso fotégrafo de
moda Bob Wolfenson, mudando-se para Sao Paulo. Em paralelo, fotografava para revistas

e realizava seu trabalho artistico pessoal.

Nesse periodo intenso de agitos profissionais, ja em 1990, Rochelle Costi realizou
um auto-retrato acéfalo segurando um coracao humano feito de gesso, comprado em uma
feira de antiguidades. Utilizado em aulas de anatomia, o coracao possui um corte no qual é
possivel vé-lo em seu interior, na exposi¢ao de veias e artérias (fig.26). Performou a cena e
fotografou-se com ele, ampliando a imagem em grande dimensdo. Depois a dividiu em

vdrias partes, colando-as sobre uma base macica de pastilhas brancas.
Conforme relatou em seu depoimento:

Eu fiquei loucamente apaixonada por ele, e ai eu fiz esse auto-retrato segurando o
coracdo. (...) aquilo ali era uma coisa absolutamente minha, aquela paixdo, aquele
coracdo. (...) Acho que ndo sairia de mim uma imagem de um modelo segurando esse
coracdo, tinha que ser eu mesma. A concepcao da coisa € muito mais auténtica comigo
segurando do que qualquer outra pessoa.

106 o depoimento da artista foi recolhido em entrevista no dia 08/07/2003, em Sao Paulo.
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Fig.26 - Rochelle Costi, I m in love with my heart, 1989-90. Objeto. Cole¢do da artista.

A visceralidade inerente a este trabalho foi potencializada pelo uso de seu proprio
sangue, utilizado como tinta para pintar certas partes da imagem do coracdo. Aplicou uma
camada de goma ardbica sobre toda a extensdo da foto para acelerar a deterioragao da
matéria, trabalhando a idéia de fugacidade, que vai de encontro com o estado latente e
dramético da paixdo. Retratou-se vestida com um sutien negro e o colo desnudo, em um
enquadramento que evidencia uma proximidade erdtica com o corpo. A cabeca, oculta, nao

pensa; e o peito, em primeiro plano, apenas sente.

Seria entretanto um outro auto-retrato que marcaria por definitivo a trajetdria de
Rochelle Costi. A artista o realizou durante sua estadia em Londres, no intuito de relatar
visualmente sua vivéncia fora do pais. Se propds a posar como modelo nu para uma escola,
nos exames finais de arte do A levels, curso que antecede a graduacdo no sistema
educacional britanico. Necessitava de emprego e ndo se encaixava em nenhum desses
tradicionais jobs de garconete para estrangeiros, acreditando que ser modelo vivo era uma
profissdo mais agraddvel de se viver, e de estar préxima ao universo artistico. Mas logo em

seu primeiro dia notou a arduidade do batente. Permanecia 45 minutos em pose e tinha 15
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minutos de intervalo, completando
um total de cinco horas didrias.
Durante o periodo dez dias,
acumulou 50 horas de trabalho

estatico como modelo nu.

No desenrolar dessa
experiéncia, a artista teve a idéia de
transformar sua vivéncia como
modelo em seu proprio trabalho de
arte. Levou a camera fotografica para
a escola, posicionou-a no tripé e
realizou dois filmes retratando-se em
pose. Fotografou também as pinturas
que os alunos fizeram dela,
contrapondo seu ponto de vista com
daqueles que a retrataram. Assim,
Rochelle Costi foi, simultaneamente,
objeto de representacao alheio e de si

mesma.

Juntou as imagens e montou-as
em quatro painéis, misturando as
fotografias que haviam tirado de si
com as imagens das pinturas dos
alunos. Intitulou a obra de 50 horas:
auto-retrato roubado (1992-3) (figs.
27 e 28), pois de certa forma foi

furtada da experiéncia em ser modelo

Figs.27 e 28 - Rochelle Costi, 50 horas: auto-retrato roubado
(detalhe), 1992-3. Fotomontagem em quatro painéis e texto.
1,20 x 1,20 cm cada. Doacdo Casa Triangulo a0 MAM-SP

dos outros. Ampliou as fotografias e realizou fotomontagens, embaralhando os olhares

sobre si mesma. Escreveu ainda um texto para acompanhar o trabalho, que figurou ao lado

das imagens:
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50 horas
Auto-retrato roubado

50 horas posando para uma classe de pintura. D6i-me me o corpo e a dificuldade de
encontrar um sentido, além do financeiro, para estar fazendo isso. Até que percebo o
grande privilégio de ser o objeto. De usar seu ponto de vista, vivendo a cena pelo
avesso. Através da contra-luz, vejo os efeitos que atingem minha superficie. Nos
intervalos da aula, vingo-me da imobilidade for¢ada, repetindo a pose para fotografar a
mim mesma.

Fotografar se torna assim o gesto capaz de ilustrar o estreito limite entre o ébvio e o
absurdo, limite que nos deparamos mais do que nos damos conta.

Atividade e passividade dependem apenas como ocupar o espaco.

Londres, janeiro de 1992.

Em tom confessional, como em um didrio, imbuido da nocdo temporal e espacial na
assinatura do local e data da escrita, foi através da palavra em primeira pessoa que a artista
pode deixar explicita ao espectador sua vivéncia enquanto modelo. Narrou sua posicao,
declarando uma espécie de vinganga sobre o estar passivo, na tomada de controle sobre a
imobilidade de sua prépria imagem. Fez da condi¢do inerte de modelo uma prerrogativa,
um “privilégio”, aproveitando-se da experi€ncia para perverter a bindria relagdo de
dominacdo modelo/artista, especialmente sobre seu corpo feminino e nu. Sua camera,
como uma arma, atuou como um instrumento de poder, dotando da capacidade de discurso

a imével condi¢ao de modelo.

O auto-retrato roubado de Rochelle Costi foi um marco em sua trajetdria,
participando da ja “lendaria” exposicao Fotografia Contaminada, organizada em 1993 por
Chiarelli, no Centro Cultural Sdo Paulo, mostra que assinalou balizas para a fotografia
contemporinea no Brasil.'"”’ 50 horas: auto-retrato roubado é até hoje seu trabalho mais
exposto, publicado e comentado — muito pelo fato de ter sido doado ao MAM-SP,
participando assim do acervo de uma instituicdo reconhecida, o que facilitou sua circulacdo
e visibilidade. Através dessa obra, Rochelle Costi realizou uma reflexdo sobre o seu papel
enquanto artista, na perversio dos tradicionais esteredtipos artista/modelo e
masculino/feminino, aproveitando assim a oportunidade para passar, de maneira exemplar,

da mera condicd@o de objeto para a de sujeito da ac¢do via auto-retrato fotogréfico.

' CHIARELLI, Tadeu. Op. cit. 1999.
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4.6. Neide Jallageas e a imitacao de Laura

Formada em Direito, em 1981, pela Faculdade de Marilia, Neide Jallageas (Marilia-
1959) trabalhou onze anos na drea de administracdo em Sao Paulo, onde fixou residéncia
em 1985. Paralelamente, esteve sempre envolvida com o universo artistico, interessando-se
especialmente pela fotografia, meio que veio mais tarde desenvolver. Atendeu a cursos no
MUBE e MAM-SP, e freqiientou ateli€s de artistas como Fernando Stickel. Em 1992,
decidiu parar de trabalhar como executiva e tornou-se assistente do pintor Luis Paulo
Baravelli, por dois anos. O artista foi o primeiro a incitar sua proximidade com a
fotografia, oferecendo seu equipamento fotogrifico para experimentagdes. Os bons
resultados de um primeiro contato renderam, na época, algumas capas de livro para a

Brasiliense.

Porém, a dificuldade de “viver de arte” como um meio estavel de sustento, a fez
voltar, em 1994, a trabalhar na administracdo de uma fébrica de alimentos em Guarulhos.
Durante o trajeto de sua casa para o servi¢o, que demorava mais do que uma hora, Neide
Jallageas teve a idéia aproveitar esse tempo vago que estava em transito para fotografar, ja
que essa era uma atividade conveniente e possivelmente interessante de se realizar dentro
de um Onibus. Seu interesse pela fotografia confluiu em um curso de aperfeicoamento
técnico no SENAC, passando sistematicamente a investigar, a partir dai, a linguagem

fotografica, tanto pratica quando teoricamente.

No decorrer de alguns anos, a fotografia foi ocupando um espaco cada vez maior em
sua vida. Em 1996, no surgimento de novos trabalhos e convites, Neide Jallageas
definitivamente abriu mao de sua carreira de formagao para dedicar-se a pesquisa artistica.
Sua producdo comeca a aparecer no circuito de arte em 1999, no Salao do Amazonas,
Piracicaba e Curitiba. Em 2000, participou de exposi¢des coletivas em grandes institui¢des
de visibilidade, como o MAM-SP e Fundacdo Gulbenkian, em Lisboa; além de realizar

individuais no MIS-SP, Paco das Artes e Centro Cultural Sdo Paulo.

A pesquisa fotogréfica de Neide Jallageas caminhou em dire¢do ao desenvolvimento
de cameras de orificio (pin-hole), técnica artesanal de construcao do dispositivo fotografico
que prescinde o uso de lentes. Em uma caixa toda preta, remontando ao antigo principio da

camera escura, faz-se um pequeno furo da espessura de uma agulha, por onde a luz entra e
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projeta a imagem invertida. Do lado oposto e perpendicular ao furo, coloca-se uma
superficie fotossensivel para que nela a imagem seja impressa pelos raios luminosos. Nas
cameras de orificio, nao ha visor para que o fotdgrafo localize o recorte da imagem
desejada. Ele lanca mao de sua percepcao do espaco e do conhecimento de sua propria
camera para ter uma idéia daquilo que ird ser registrado pela luz. O resultado das imagens
apresenta uma estética diferente daquela obtida com a camera convencional, j4 que ndo é

filtrada por lentes, além de implicar em um processo “cego” no ato fotogréfico.

Outra caracteristica fundamental que permeia a trajetéria de Neide Jallageas € o uso
de seu proprio corpo como objeto de investigacdo. Sua grande entrada para o circuito de
arte se deu com a série Vestigios (2000), composta pela instalacdo fotografica Realidades
meramente superficiais ¢ do video Intervalo. A artista desenvolveu Vestigios como parte
de sua dissertacao de mestrado na ECA-USP, defendido em 2002, explorando a conexao

. , c PUT 108
entre literatura, performance e fotografia através de sua propria imagem.

A obra Realidades meramente superficiais consiste em uma releitura do conto A
imitagcdo da rosa, de Clarice Lispector, escrito entre 1954 e 1955. Neide Jallageas
interpreta a personagem Laura, uma mulher que vive um grande drama existencial —
caracteristica tipica dos textos de Lispector, que elege quase sempre protagonistas
mulheres em suas estdrias. No conto, Laura hesita em guardar para si as rosas que havia
comprado, por insisténcia do vendedor, mas também por um pouco de “ousadia”, ja que
nunca havia possuido nada belo em sua vida. Entretanto, a beleza imponente das rosas a
ameacava. Laura, mulher de meia idade, dona-de-casa, sem filhos, esposa dedicada,
vivendo uma vida metddica e auto-controlada, hd muito havia esquecido de si. Nas

palavras de Lispector:

(...) sem saber por qué, estava um pouco constrangida, um pouco perturbada. Oh! Nada
demais, apenas acontecia que a beleza extrema a incomodava. (...) Mas essas rosas
eram. Rosadas, pequenas, perfeitas: eram. Olhou-as com incredulidade: eram lindas e
eram suas. Se conseguisse pensar mais adiante, pensaria: suas como nada até agora
tinha sido.'”

O texto faz mencdo a algumas visitas ao médico, dando a entender que Laura havia

1% Cf. http://www.jallageas.art.br.
1% L ISPECTOR, Clarice. "A imitacdo da rosa". 1979, pp.46-49.
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acabado de voltar para casa ap6s uma internacdo, possivelmente por causa de um surto de
loucura. Sozinha em seus pensamentos, Laura estd preocupada em agir com clareza e
perfeicdo, na tentativa de provar para si, e para os outros, que ja estd “bem”. O turbilhdo de
emocdes e dividas que Laura vive no conto € sintetizado no impasse simbdlico em livrar-
se das rosas, dando-as para a amiga Carlota que, diferente dela, era “ambiciosa” e ndo via

“perigo em nada”; ou assumir a beleza da flor para si, e libertar-se para viver seus desejos.

A crise diante do belo e do erotismo das rosas sobre as quais a personagem se
desdobra, a reconduz aos velhos dilemas através dos quais caminha boa parte da

7z

humanidade, e, em especial, o sexo nomeado feminino, porque é sobre ele que a

personagem engasga, pulsa, se enovela e enlouquece: entre o apropriar-se e abster-se, o
. C . . . . 11

assumir e o omitir, o descobrir e o encobrir, entre o desejo e 0 medo.'"

Para representar a
problemdtica de Laura, Neide
Jallageas construiu sete cameras
fotogréficas de orificio e deu a elas
nomes femininos (fig.29). A sele¢ao
dos nomes partiu de uma escolha
pessoal da artista, que elegeu

alcunhas de entes queridos para

representar os diversos olhares, ja

que cada camera fotogréfica produz

Fig.29 - Cameras utilizadas na instalacdo fotogrifica Realidades
meramente superficiais de Neide Jallageas. Da esquerda para direita, o
nome de cada uma delas é: Cunhata 2, Iraci, Minha Mae, Laurinha, Maria
Luiza, Paula e Carlotinha.

um tipo de imagem particular,
devido as suas diferentes

propor¢des, angulacdes e formatos.

A artista posicionou as cameras em um semicirculo e, sentada em um banco,
interpretou a personagem Laura, permanecendo em pausa durante doze minutos de
exposicdo fotografica. Com uma rosa na mao, Jallageas condensou em sete fotogramas a
longa inscri¢do do tempo, momento de oscilacdo de Laura, na ddvida paralisante entre dar,

ou ndo, a flor.

Apos revelar e ampliar manualmente todos os negativos que estavam dentro das

"9 JALLAGEAS, Neide. Vestigios: a leitura fotografada. 2002, p.49.
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diferentes cameras, Neide Jallageas montou as imagens exatamente da mesma forma que a
acdo se configurou, substituindo as cameras fotogrificas pelas imagens de si mesma que
haviam sido registradas. Ao centro oposto as imagens, colocou o banco no qual se sentou,
remontando o cendrio da performance. O banco vazio no espago convida o espectador a

preenché-lo, fazendo-o experienciar a posi¢ao de Jallageas na cena (fig.30).

Fig.30 - Neide Jallageas, Realidades meramente superficiais, Instalagdo fotogratica, 2000.

Nas imagens, a artista deixa claro que nao € ela, mas sim Laura, colocando-se

assumidamente enquanto uma personagem, na cldssica confusdo criador/criatura:

Ela pode ser chamada de fotografia ficcional, ou seja, ndo estou fazendo aquela foto
para documentar uma determinada coisa, aquela foto é feita comigo mesma, ou de
repente pode ser até uma outra pessoa, € que no caso eu estou trabalhando com auto-
retrato, mas comigo estd imbuido aquele sentimento da personagem, daquela
caracteristica fisica da personagem, que ndo sou eu, eu estou pensando naquela histéria
da personagem. (...) havia um questionamento de vérios curadores sobre o trabalho que
eu estava realizando com o personagem da Clarice. Na verdade, eles alegavam que era
um auto-retrato, e eu dizia que nio, que era o auto-retrato de uma personagem.'''

A diferenciacdo entre “auto-retrato” e “auto-retrato de um personagem” pode parecer
de certa maneira um pleonasmo. De acordo com Jean-Francois Chevrier, “todo auto-retrato
¢ inevitavelmente, por sua propria natureza, uma duplicagdo, uma imagem do outro”. Até

mesmo o mais simples e menos encenado. O autor coloca que diante de um espelho, no

o depoimento da artista foi recolhido em entrevista no dia 08/12/2002, em Sao Paulo.
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intuito de descobrir nossa verdadeira identidade, sempre encontramos uma persona, ou

seja, automaticamente criamos um personagem de nds mesmos para nds mesmos. De

acordo com Chevrier, o auto-retrato

uma multiplicidade de madscaras do eu, uma

inevitdvel performance, como num jogo de espelhos infinito.''

Em Realidades meramente
superficias, Neide Jallageas imita
Laura: a mdscara aqui € explicita.
Mas, em um movimento circular,
encontramos nessa ficcdo
novamente a artista, que se deixa
transparecer na interpretacdo. A
eleicdio em trabalhar com uma
autora mulher e vivenciar uma crise
tipicamente ‘“feminina”, revela, no
minimo, um  interesse  e/ou
identificacdo pela questdo de
género. Através da performance e
do tratamento soturno da imagem
fotografica (fig.31), Neide Jallageas
foi capaz de expressar seu ponto de
vista sobre a problemdtica de
Laura: uma mulher paralisada

flutuando na escuridio.

Fig.31 - Neide Jallageas,
imagem que compde a instalacdo fotografica
Realidades meramente superficiais, 2000.

2 CHEVRIER, J ean-Frangois. “The image of the other”. 1987, p.10.
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4.7. As Mdascaras de Lourdes Colombo

Lourdes Colombo (Sdo Paulo-1959) formou-se em Artes Plasticas pela Faculdade de
Belas Artes de Sdo Paulo, em 1984. Passou os dois anos seguintes trabalhando com arte,
mas as circunstancias econdmicas a fizeram tomar outros rumos profissionais. Dez anos
depois, estabilizada financeiramente como dona de uma loja de design e decoragdo,
retomou seu percurso artistico em 1994, orientada pelo casal de artistas Leda Catunda e

Sérgio Romagnolo.

Com uma série de pinturas monocrométicas em 6leo, Colombo desenvolveu uma
paleta de cores composta por tons de rosa, vermelho e marrom, baseando-se em pigmentos
utilizados em batons, esmaltes, sombras e bases para o rosto. Através do titulo de seus
quadros, que eram alcunhados de nomes de cosméticos — como Batom lilas Colorama
(1994), por exemplo — Lourdes Colombo explicitou a utilizagdo da maquiagem como
conceito de trabalho. A experiéncia com a pintura desembocou numa produg¢do com
objetos, usando como matéria-prima materiais que remetiam ao universo simbdlico
estereotipico da mulher, como o veludo, a lingerie, flores, pérolas, sapatos de salto etc,
além de explorar as cores rosa e vermelho. E em cima desses objetos, a artista sobrepunha

uma grossa camada de batom:

Como na pintura eu trabalhava com o conceito da maquiagem, sé que eu ainda
trabalhava como o material tinta, eu fui pesquisar e decidi usar o préprio material
batom como tinta. Entdo eu ia numa fabrica de batom, e derretia o batom como se
fosse tinta, mas j4 em cima de objetos, ndo em cima do suporte tela. Eu usei um monte
de materiais: a parafina; o veludo, porque tinha toda uma questdo sensorial do tato;
flores; rosas, entdo tudo tinha uma ligagdo. O vermelho sempre era uma coisa assim
que tinha uma ligagcdo com a seducdo. Eu comecei por esse caminho, pelo caminho da
sedugido.'”

O desenvolvimento artistico de Colombo com a construcdo de objetos, desembocou
na instalacdo Quarto de sonhar (fig.32), exibida na Capela do Morumbi, Sdao Paulo, em
1996. O trabalho foi composto por uma penteadeira cor-de-rosa abarrotada de utensilios de
beleza: sabonetes, tinturas para cabelo, cremes, bijuterias, pentes, perfumes, maquiagens,
esmaltes, algodao, gel etc; uma cadeira com um par de sapatos de salto cor-de-rosa; uma

cama, forrada por um lengol de cetim perolado sob inimeras pecgas intimas do vestudrio

B0 depoimento da artista foi recolhido em entrevista no dia 25/05/2002, em Sao Paulo.
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feminino, todas lambuzadas de batom; e uma almofada com um casal de ursinhos de

pelicia.

O cheiro dos cosméticos era tdo forte que impregnava toda a Capela. Quarto de
sonhar explorou a sexualidade na transi¢do menina/mulher, simulando um espago privado
exageradamente feminino, dentro de uma sociedade consumidora e enfitica a beleza
feminina. Quando o trabalho ficou pronto, Lourdes Colombo questionou-se sobre o

personagem que habitava aquele dormitdrio:

Fig.32 - Lourdes Colombo, Quarto de sonhar (detalhe), 1996. Instalacdo. Colecao da artista.

O mais interessante que eu descobri dentro desse trabalho é que atrds de tudo isso
tinha uma persona, na verdade tinha um personagem ali porque era o quarto de uma
pessoa. (...) S6 que nesse momento me interessava que essa pessoa, que légico que era
eu, tivesse mais camuflada, tivesse por trds. Desse trabalho veio um outro, que foi
onde eu fui para fotografia, porque eu também estava insatisfeita, achei que a
instalacdo ndo estava dando conta do que eu queria falar, e que era um momento desse
personagem vir a tona.
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Por meio da imagem fotografica Lourdes Colombo iniciou, no ano de 1997, a pratica
do auto-retrato, incorporando esse personagem de si mesma. Desde entdo, a artista vem
trabalhando com a deliberada pratica de auto-representar-se, numa producdo caracterizada
quase que totalmente pelo uso de sua propria imagem. Colombo realiza a¢des performaticas
especialmente construidas para a camera, programada para disparar automaticamente em

curtos intervalos de tempo. Sozinha, em um quarto, a artista representa para si mesma.

O rosto €, na maioria de seus trabalhos, o objeto central de representacdo. Nele, de
imediato, se inscreve a identidade visual e as marcas deixadas pelo tempo: € através do
rosto, orgdo nobre da apresentagdo,114 que se constitui a parte mais reconhecivel de nosso
corpo. O que permanece curioso é que ndo podemos ver diretamente nossa face, enquanto
podemos ver a de todos que nos cercam. E através do rosto que a diferenca fisica e social

dos individuos é ressaltada e afirmada. Segundo o psicanalista Sami-Ali:

Dentre todos os componentes da imagem do corpo, o rosto — tanto quanto o sexo —
constitui uma problemdtica privilegiada. Lugar onde se afirma a dupla identidade
sexual e simbdlica do sujeito, o rosto somente € percebido no plano de visdo por um
outro, o qual um artificio, como o espelho, pode substituir. Acessivel ao tato e ndo ao
olhar, o rosto se define como sendo o invisivel através do qual se revela o visivel.'?

Através de seus auto-retratos fotogrificos, Lourdes Colombo pode ver-se e deixar-se
ver pelo outro, mostrando o que nio pode ver sem artificios: seu préprio rosto. No entanto
sua identidade permanece ainda invisivel. Na série Mdscaras (1999), composta por seis
imagens, a artista utiliza o material batom para perverter o uso tradicional da maquiagem:
ao invés de delinear os l14dbios, o batom vai ocupando gradativamente todo o rosto da artista
(fig.33 e 34). Ser4 através do uso exagerado dessa massa cor-de-rosa, que a maquiagem ird
transcender do visivel ao hiper-visivel, transformando-se literalmente em uma méscara que,

ao invés de realgar, esconderd e dissimulard o rosto.

E interessante lembrar que, historicamente, o uso da maquiagem visivel, ou seja,
saturada de cores nas macds do rosto, ldbios e olhos, era proibido para mocas de “boa
reputagdo”, sendo restrita aos atores de teatro e prostitutas até o fim do século XIX. Sera

somente a partir dos anos 1930, com o desenvolvimento da industria de cosméticos, que a

" BOURDIEU, Pierre. Apud in FABRIS, Annateresa. “A pose pausada”. 1986, p.19.
"3 SAMI-ALL Corpo real, corpo imagindrio. 1993, p.108.
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maquiagem visivel torna-se um acessorio moralmente aceitdvel para a ornamentagdo
corporal da mulher, idéia reforcada através das dicas de beleza e propagandas em revistas
femininas. Toda uma campanha publicitidria de cosméticos foi elaborada para associar a
maquiagem a identidade da mulher moderna, fazendo que seu uso se tornasse um elemento
indispensével para a rotina feminina, definindo e reforcando a categoria “mulher” através da
aparéncia. Socialmente caracterizada enquanto técnica corporal especifica do género
feminino, a maquiagem faz parte de um treinamento que corrobora para que a mulher se
insira nos padrdes de feminilidade, pois € através do corpo, medium de cultura, que a

identidade feminina é literalmente manufaturada.''®

Fazendo referéncia a acdo rotineira de cuidar da pele, a série Mdscaras Brancas
(2000) (fig.35 e 36), composta de nove imagens, brinca com a pritica da madscara de
beleza, aquela formulada com ingredientes “milagrosos” que prometem transformar o rosto.
No entanto, a mdascara usada pela artista ndo é uma mascara de beleza qualquer, ela
assemelha-se a maquiagem cldssica de um palhaco, com o contorno da boca exagerado e a
ponta do nariz vermelho. Uma imagem patética e obscena de uma mulher em seu vaidoso
ritual. O roupdo e a toalha dobrada de cor branca referenciam a promocao asséptica adotada
pela nova linha de cosméticos da atualidade, que enfatiza o desenvolvimento tecnoldgico
em laboratérios cientificos, relacionando o uso dos cosméticos a higiene e a satde.''” No
entanto, a mascara se borra € o creme branco se torna desenho, caricatura, desmitificando o

processo de produgdo de beleza.

A auto-imagem de Lourdes Colombo alerta para os mecanismos de poder sobre os
corpos femininos, refletindo sobre suas préticas especificas. Pesquisando em revistas
especializadas em beleza, encontramos na Corpo a Corpo uma imagem bastante parecida
com a de Lourdes Colombo (fig.37). O tipo de imagem que a artista cria se parece muito
com as imagens massificadas que estdo guardadas em nossos arquivos mentais, que temos
como parametros alojadas em nossa memoria. Através de imagens estereotipadas, Lourdes
Colombo constréi sua poética, mas sem antes cometer uma transgressao, por um ou outro

detalhe fundamental, como o nariz de palhaco ou a perversao do batom.

"® CRAIK, Jennifer. The face of fashion. 1995, p.158-61.
"1d., Ib., p.162.
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Fig.33 e 34 - Lourdes Colombo, Mdscaras, 1999. Fotografia. 150 x 100 cm. Colecao da artista.

P

-

Fig.35 e 36 - Lourdes Colombo, Mdscaras Brancas, 2001. Fotografia. 150 x 100 cm. Colegdo da artista.
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Suas fotos entram em conflito com nossas
imagens mentais € ganham um carater critico,
abrindo para discutir as préticas corporais
normalizadoras cada vez mais em voga na
contemporaneidade: a dieta, a gindstica, a
cirurgia pléstica e os cosméticos, cuidados nos
quais o género feminino apreende e incorpora

socialmente.

Através de concepcdes construidas de
normalidade, “os corpos femininos tornam-se o

que Foucault chama de ‘corpos ddceis’: aqueles

cujas forcas e energias estdo habituadas ao

Fig.37 - Imagem da revista Corpo a corpo 1 N s e~ N f ~
1° 86, Editora Simbolo, Ano IX, controle externo, a Suj€igao, a trans ormacao €

Fevereiro de 1996, p. 62.

ao ‘aperfeigoamento’”.118 A divulgacdo dessas
disciplinas na midia pode ser vista como uma estratégia do mercado em vender produtos de
beleza — como o creme anti-rugas, por exemplo, que tem como publico-alvo as mulheres
—, mas principalmente como exercicio de controle sobre os corpos femininos no espaco
social, mecanismo de poder que em rede se prolifera através do investimento em préticas,

discursos e institui¢des reguladoras.

4.8. Brigida Baltar, um eu universal

Brigida Baltar (Rio de Janeiro - 1959), arquiteta de formacdo, iniciou seu processo
auto-referencial no principio dos anos 1990. Durante o periodo de estudos com o grupo
Visorama, a artista realizou uma pesquisa intensa sobre sua relacdo com o espago vivencial.
Sua casa, espago intimo e afetivo, foi minuciosamente explorada e resignificada: Brigida
Baltar coletou goteiras, descascou a tinta das paredes, esfarelou tijolos e foi armazenando
tudo isso em pequenos frascos de vidro, fragmentando seu espaco autobiografico. Nesse

processo, o corpo da artista culminou literalmente embutido na parede de sua casa: escavou

"8 BORDO, Susan. “O corpo e a reproducio da feminidade: uma apropriacio feminista de
Foucault”. 1997, p.20.

-85-



um buraco tendo como referéncia a silhueta
de seu corpo e se encaixou dentro dele.

Intitulou a obra de Abrigo (fig.38).

Lidar com sua imagem dentro de sua
casa teve nesta época relagdo direta com
uma investigacdo sobre sua vida. Esse
processo partiu da casa, mas foi aos poucos
se estendendo ao espaco exterior, onde o
corpo de Baltar comecou a integrar-se com
elementos da natureza: terra, flores e outros
materiais organicos serviram para delimitar

seu contorno.

H4 uma enorme semelhanga entre essa

proposta de Baltar com o da artista cubana
. . Fig.38 - Brigida Baltar, Abrigo, 1996.

Ana Medieta (1948-1985), que realizou uma Fotografia de escavagio em parede.

série intitulada Silueta (fig.39) entre 1973 e

1984. Mendieta utilizou os contornos de seu corpo em combinacdo com materiais da

natureza, referenciando as tradi¢des ritualisticas dos povos ancestrais da América Central.

Suas obras, assim como as de Baltar, eram fotografadas antes que se destruissem,
visto que sdo efémeras ou se encontram em espagos privados e/ou inacessiveis ao publico.
Assim, a imagem fotografica

nio serviu somente como um

S meio para divulgar a obra, mas
- . transformou-se parte essencial
dela enquanto tal. Apesar de
existir como idéia, a fotografia
tornou possivel que o trabalho
fosse exposto ao publico, e

também de ser vendido

enquanto produto, sendo assim

Fig.39 - Ana Mendieta, Silueta works in Mexico, 1973-77. Fotografia.
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materializado como resultado de uma acao

poética.

Simultaneamente, Brigida Baltar
deu inicio a coletas de elementos da
natureza: orvalho, neblina e maresia. A
artista comecou a recolher essas

substancias organicas despretensiosamente

com seu filho Tiago, ainda crianca, quando

Fig.40 - Brigida e Tiago Baltar , Coleta de Orvalho,
costumavam passar os finais de semana no Sitio de Saquarema - RJ, 1994. Foto: Jodao Galhardo.

sitio da familia (fig.40). As barreiras entre arte e vida ai ndo existiam. No entanto, ao longo
deste processo, que teve a duracdo de oito anos, essas coletas foram ganhando um
distanciamento critico e passaram a incorporar novos elementos estéticos e conceituais.
Elaborou-se entdo uma proposta de trabalho que se intitula, a partir do final da década de

1990, de Projeto Umidades.

O Projeto Umidades (1996-2001) pode ser definido enquanto um conjunto de agdes
vivenciadas pela artista em um determinado espago e tempo, nas quais o espectador tem
acesso através de sons, videos, fotografias e filmes, mas ndo ao vivo. Sdo performances
registradas pelo olho da camera, e que aos poucos foram sendo pensadas como imagem. O
trabalho se da nos arredores da cidade do Rio de Janeiro, onde a artista nasceu e reside, e

também lugar no qual o fendmeno da umidade € uma constante no dia-a-dia.

Registrada por cameras fotograficas, de video, e algumas vezes de cinema, Brigida
Baltar tem executado o Projeto Umidades em conjunto com diversas pessoas ao longo dos
anos. Na maioria das vezes, os eleitos para manipularem a cimera sdo os amigos e
familiares da artista, o que proporciona a ela um maior conforto e intimidade com seu
“auto-retrato”, fazendo-a sentir mais a vontade, ja que pensa o trabalho artistico como uma

situacdo prazerosa que gosta de vivenciar.

Algumas vezes Brigida Baltar ndo estd sozinha: existem também participacdes de
amigos e familiares na tomada de cena, aparecendo ao seu lado (fig.41); ou enquanto

coletores independentes, que vivem em localidades distantes e enviam seus registros para
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colaborar com o projeto. A participacao
de pessoas proximas € fundamental para o
trabalho da artista, sobretudo, na relacdo
entre ela e quem opera a cAmera,'"” pois
isso determinard, em boa parte, um
resultado estético sintonizado com sua

proposta de trabalho e auto-imagem.

Depois de gravado, Baltar edita todo
o material captado. Nesse momento, ela

decidird as representacdes de si que serdo

/, .{'\

Fig.41 - Brigida Baltar, Coleta de Maresia,
Arpoador - Rio de Janeiro, 2001.
Foto: Juliana Rocha

expostas. Sua presenga estd, quase sempre, corporificada na imagem. Essa aparicdo, mesmo

sendo registrada por outras pessoas, passa sempre por uma selecdo onde Baltar tem a

possibilidade de escolher o modo que quer ser vista. Sua opg¢do, entretanto, € a de quase

sempre aparecer camuflada: a artista ndo escolhe tomadas onde ela encara a camera, mas

sim cenas onde ela aparece de costas, com o rosto desfocado ou encoberto pelo cabelo

(fig.42). Baltar estd sempre presente na imagem, mas nunca se mostra diretamente:

Fig.42 - Brigida Baltar, Coleta de Neblina, Serra das Araras -
Rio de Janeiro, 1999. Foto: Juliana Rocha.

Eu acho que o rosto tem muita informagdo
também, sobrancelha, olho, olhar, tém
muita coisa. Eu acho que, assim... ndo foi
nem intencional, mas nessa sele¢do sempre
eu acabava optando por essas situacoes,
mais de costas, e... ndo sei se também eu
sou muito critica comigo, por eu estar
aparecendo, mas eu acho que o trabalho
pede um pouco isso, porque ele tem uma
coisa muito silenciosa, ele trabalha com
esse siléncio, com esse mistério, entdo eu
acho que naturalmente acontecia isso.'?

"% Vale citar as amigas que ja trabalharam com Baltar como fotégrafas: Juliana Rocha, Marta

Jourdan e Marcia Thompson.

12 Os depoimentos da artista nesse texto, a ndo ser quando especificadas, foram recolhidos em

entrevista no dia 24/03/2003, no Rio de Janeiro.



Ao longo do Projeto Umidades o carater de construcdo cada vez mais se evidencia na
acdo, no sentido que suas vivéncias tém plena consciéncia de que sdo também um registro.
Novos componentes foram sendo aos poucos incorporados na performance. Um deles € a
utilizacdo de uma indumentdria especifica, uma espécie de uniforme, um figurino préprio
que, de certa maneira, explicita a elaboracdo de um personagem e assume cardter ficticio da
acdo (fig.43). J4 que o rosto da artista € um elemento velado, a roupa é que ird dar a

identidade dessa persona, compondo seu visual.

E interessante notar que as roupas
vestidas por Baltar sdo feitas de tecido
de cor branca e de pléstico transparente,
remetendo, de alguma maneira, a uma
neutralidade e limpeza. Ao mesmo
tempo, transmitem uma mensagem um
tanto etérea, ritualistica, onirica e, no
limite, extraterrena. A relacdo de seu
trabalho com a moda nos parece
bastante explicita, no extremo cuidado e

significacdo da vestimenta.

As imagens sdo expostas com 0s
vidros que coletam a umidade —
alguns sdo readymades, outros sao
projetados pela artista —, além de

alguns desenhos. Um dado interessante

Fig.43 - Brigida Baltar, Coleta de Orvalho, Parque da cidade - a ressaltar € que os recipientes

Rio de Janeiro, 2001. Foto: Juliana Rocha. e - R
utilizados para as coletas nio tém a

funcionalidade de aprisionar a neblina, o orvalho ou a maresia, pois a artista ndo os tampa e
a umidade se evapora, sendo devolvida a natureza, de maneira que o importante ndao € o
resultado material da coleta, mas sim a poética que essa acdo traz. Os frascos sdo uma
espécie objetos de cena, instrumentos que reforcam o instante, carregando, em si, a

memoria de um uso.
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Um de seus trabalhos recentes pdde ser visto na XXV Bienal de Sao Paulo (2001),
cujo tema foi “Metrépoles”. A artista realizou uma instalacdo intitulada Casa de Abelha,
composta desenhos, uma série de seis fotografias (fig.44) e um video no qual performa. Nas
imagens fotograficas, a artista aparece em uma escada de madeira da sua casa/atelié,
usando um vestido cor-de-mel tecido por um ponto de costura quadriculado, também
chamado “casa-de-abelha”. Baltar nomeou a indumentéria de roupa-favo. A referéncia da
moda aparece novamente bastante forte no trabalho da artista e, mais uma vez, ela projeta

sua auto-imagem de costas ou com o rosto velado pelo tecido.

Casa de Abelha parece ser um retorno a questao da casa, investigacao auto-referencial
que perpassa a trajetria de Baltar no inicio dos anos 1990. Mas se o primeiro trabalho da
casa tem uma preocupacdo autobiogrifica, neste dltimo, ela enfatiza seu desligamento

pessoal, deslocando o foco para questdes universais que ndo dizem respeito sé a ela.

Fig.44 - Brigida Baltar, Fotografia que compde a
instalagdo Casa de abelha, 2001.

Af no caso eu acho que era importante ser eu mesma dentro da casa, embora eu acho
que as questdes que passam no trabalho sempre sdo mais universais. (...) Eu quis
centrar o tema da cidade na questdo da casa, como um pdlo produtor de afetividades.
A casa ainda continua sendo o nicleo central, toda a relacdo do favo, do mel, eu tava
conectando com essa producdo de afetos, como o niicleo € dentro de uma cidade,
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duma metrépole, ainda o centro que a gente tem uma elaboracdo afetiva, assim, eu
quis fazer essa relacdo. Entdo eu acho que o meu foco é universal, € de pensar em
cima de idéias e sentidos mais universais mesmo.

Ao longo da trajetéria de Brigida Baltar seu trabalho parece se descolar do carater
autobiogréfico, se direcionando cada vez mais para a constru¢do de um personagem que
trata de questdes mais amplas, que extrapolam a existéncia pessoal da artista, mas que sdo
conjugadas através de seu corpo. Mas embora seja ela quem esteja realizando a acdo, a

poética que ela transmite pretende ser muito mais universal.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

O que hd de mais profundo no ser humano do que
aquilo que ele viveu em seu proprio corpo?

No conjunto de auto-retratos fotograficos apresentados, podemos verificar duas
estratégias bdsicas de auto-representacdo: temos a fotografia de apropriacdo, ou seja,
aquela que € resgatada do arquivo pessoal e re-contextualizada, inserida no circuito de arte;
e a fotografia performatizada, que se caracteriza por ser um registro de uma agdo pensada

deliberadamente para a camera fotografica, e depois exposta.

Nas trajetorias das seis artistas delineadas, a fotografia de apropriacdo aparece
especialmente no resgate de recordacdes de infincia. E o caso de Intimidades (1985), de
Rochelle Costi; Mulheres lluminadas (1988), de Rosangela Rennd; e Sem-titulo (1992), de
Nazareth Pacheco. As trés obras remontam a autobiografia, a uma narrativa do eu,
utilizando a imagem como forma de memoria pessoal, na constru¢do das histérias de si
mesmas. Fotografias, especialmente de infancia, mostram recordacdes de momentos que
ndo lembramos, mas que se tornam ‘“vivos”, pois suas imagens foram guardadas e
rememoradas. Atuam como um simulacro para a memoria, participando do processo de

subjetivacdo e constru¢do da individualidade na sociedade contemporanea.

Nos dias de hoje, as imagens sdo proliferas e substituem, de muitos modos, a
memoria humana. Numa tentativa de mediacdo “entre-imagens”, vale recorrer a uma obra
cinematografica de ficcdo — representacdo da realidade mas capaz de reproduzir
comportamentos e valores sociais — para exemplificar o papel da fotografia como parte
constitutiva de nosso eu. Em Blade Runner (1982), filme de Ridley Scott, a andréide
Rachel interpretada pela atriz Sean Young, tinha artificialmente implantada em sua
memoria cenas de sua infancia. Tinha também fotografias dessas memdrias, o que lhe dava
a “certeza” (prova) de que esse passado tinha existido. No filme, ao descobrir que ndo ¢é
humana, a crise de identidade de Rachel é mostrada através do gesto de olhar para uma

fotografia de infancia, supostamente dela e de sua mae, e perceber que na verdade ndo era
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ela ali na imagem, mas uma outra crianga. A foto ndo fazia parte de suas memorias, mas
sim de uma outra pessoa (no caso, a sobrinha de seu criador), evidenciando que aquilo que

ela acreditava ser a sua vida ndo passava de uma ilusdo.'*!

Mesmo sabendo que a imagem fotografica € uma ficcdo e ndo uma realidade, ela
ainda atua como “testemunha”, ajudando a construir nossa no¢ao de realidade, sendo assim
fundamental para a composi¢do de nossa identidade. Durante boa parte do século XX, e
ainda hoje, o fotografico € uma das vias mais popularmente utilizadas como lembranca,
carregando o status de “maquina da memdria”, sendo até mesmo comparado ao proprio

- - 122 . . P . .. . ~
aparelho psiquico. “~ O resgate de fotografias antigas € importante pois participa da criagao
de nossa histdria individual e social, nos garantindo assim alguma continuidade no espago

vivido.

O historiador Andreas Huyssen lembrou que vivemos numa cultura da memdria, que
dissemina a necessidade de marcar e consumir o passado, apontando para a musealizagdao

do mundo e da vida cotidiana. O autor lista alguns de seus fendmenos:

Desde a década de 1970, pode-se observar (...) o0 boom das modas retr6 e dos utensilios
reprd, a comercializacdo em massa da nostalgia, a obsessiva automusealizacio através
da cdmera de video, a literatura memorialistica e confessional, o crescimento dos
romances autobiogréficos e histdricos pds-modernos (com suas dificeis negociagcdes
entre fato e fic¢do), a difusdo das praticas memorialisticas nas artes visuais, geralmente
usando a fotografia como suporte.'*

Na sociedade contemporanea, as imagens sdo cada vez mais constantes, acessiveis e
rapidamente capturadas. O ato de historiar nossas vidas através imagens serve para marcar
o ocorrido e resistir contra a amnésia gerada pela velocidade e excesso de informacdes
circulantes, especialmente em nossa sociedade dita ‘“globalizada”. Nossas lembrangas,
como raizes, nos permitem lembrar quem somos, e dar-nos o conforto de “ir mais devagar”
no rapido fluxo da vida didria. A fotografia de infancia simboliza, antes de tudo, nossa
passagem pelo tempo. A rememoracao, elo de ligagdo com o passado, define o presente, e

funciona como uma ancora para as direcdes que iremos tomar no futuro.

"2 Cf. SUPPIA, Alfredo Luiz Paes de Oliveira. Esper Machine: a metalinguagem em Blade Runner,
de Ridley Scott. http://www.studium.iar.unicamp.br/sete/2.html.

122 Cf. DUBOIS, Phillipe. “Palimpsetos”. 2001, pp.309-330.

12 HUYSSEN, Andreas. Seduzidos pela memoria. 2000, p.14.
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Simone de Beauvoir nota que, na literatura feminina, as mulheres parecem se apegar
mais as suas recordagdes de infancia, evidenciando que a narrativa de seus primeiros anos
de vida constitui a matéria privilegiada de muitas autobiografias, romances e contos.'**
Todavia, a apropriagdo da fotografia de infancia € uma estratégia que ocorre de maneira
similar em ambos os sexos na atualidade, refletindo hoje numa preocupacdo que parece

A ! 12
transcender as questoes género, tendo se espalhando amplamente por toda a sociedade. >

No corpus de trabalhos apresentados, o estudo da fotografia performatizada parece
oferecer, por sua vez, mais subsidios para pensar a questdo de género, visto que as escolhas
das artistas em relacao as suas auto-representacoes trazem nitidamente a problemdtica. Isto
se deve ao fato das informacdes de gé€nero estarem escritas em seus corpos adultos de
maneira insofismavel. Nos anos recentes, t€ém se produzido consideravelmente estudos
sobre o corpo, que assume viva presenca nas pesquisas interdisciplinares. Nao é de se
admirar que muitas das discussdes atuais sobre a questdo de género convergem para O
corpo, locus de inscricdo e reproducdo da vida social, onde o gé€nero inevitavelmente €

performado.

A filésofa Judith Butler considera o género como um ato intencional e performativo,
onde “performativo” tem o sentido de uma construcao dramética. Para ela, o género ndo é
uma interpretacdo cultural do sexo, pois ambos sdo igualmente construidos no corpo a
partir de gestos e movimentos encenados repetidos publicamente. Estas acdes fazem com
que o efeito de gé€nero seja fabricado no corpo, provocando a “ilusio de um eu

permanentemente marcado por género’:

(...) atos, gestos e desejo produzem o efeito de um niicleo ou substancia interna, mas o
produzem na superficie do corpo, por meio do jogo de auséncias significantes, que
sugerem, mas nunca revelam, o principio organizador da identidade como causa. Esses
atos, gestos e atuacgdes, entendidos em termos gerais, sdo performativos, no sentido de
que a esséncia ou identidade que por outro lado pretendem expressar sdo fabricagdes
manufaturadas e sustentadas por signos corpéreos e outros meios discursivos. (...) Isso
também sugere que, se a realidade é fabricada como uma esséncia interna, essa propria
interioridade ¢ efeito e fungcdo de um discurso decididamente social e publico, da
regulacdo publica da fantasia pela politica da superficie do corpo, do controle da

' BEAUVOIR, Simone. Op. cit, p.399.
125 Ver o trabalho dos artistas brasileiros: Fabio Carvalho, Alex Hambuger e Fabio Morais.
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fronteira do género que diferencia interno de externo e assim, institui a “integridade”
. 126
do syjeito.

A idéia de gé€nero enquanto performativo serve para pensar as Mdscaras de Lourdes
Colombo e sua parddia aos artificios de beleza; a releitura de Neide Jallageas a partir do
conto de Clarice Lispector; a encenacdo poética de Brigida Baltar; assim como o auto-
retrato roubado de Rochelle Costi, que reverte a passividade do corpo feminino. Nessas
auto-representagdes estdo inscritos discursos culturalmente imbuidos da nogdo de género,

que sdo vividos no préprio corpo, onde visivelmente manufaturam seus significados.

E interessante observar que nenhuma das artistas que entrevistamos revelou em seu
discurso o proposito especifico de trabalhar com a questdo de género. Elas apontaram que o
que moveu o gesto de realizar seus trabalhos artisticos foram suas préprias vivéncias.
Selecionamos trés trechos das entrevistas coletadas onde essa observacao se faz de maneira
explicita, correspondentes as falas de Rochelle Costi, Nazareth Pacheco e Lourdes

Colombo, respectivamente.

Existe uma preocupacgdo inerente a mulher, a toda mulher artista, sabe, mas nio que
isso seja uma coisa que vai me mover a fazer alguma coisa. Acaba que acontece, acho
que na intimidade tem muita coisa feminina, nas coisas que me interessam. (...) mas
ndo, eu ndo tenho uma preocupacao feminina. (...) Até poderia ser, mas ndo, o que me
move mais € a questdo pléstica, poética.

Nao foi uma bandeira que eu fui levantar “ah, a questao do feminino”. Era uma questao
minha individuo-memoria. Aconteceu. Eu acho que aconteceu da questdo pessoal, do
individuo, da minha memdria, da minha identidade, mas eu acho que é ébvio que
quando eu estou trabalhando com o colar, quando eu estou trabalhando com o vestido,
eu falo da questdo da mulher e do feminino. Mas a questdo do feminino ndo era para
ser enfocada, mas sim questdes relacionadas a minha pessoa e ao mundo.

Eu comecei dos objetos a entrar um pouco nesse lado da questdo da mulher, do
feminino, mas coisas muito mais ligadas a minha vivéncia, ao meu dia-a-dia (...).
Todos os meus personagens t€m muito a ver comigo, t€ém muito a ver com a minha
vivéncia, com a minha experiéncia, eu vou buscar isso. Eu vou pegar a minha
experiéncia e pegar da outra, e trazer também para minha vida, para o trabalho. Nao
que o meu trabalho seja a minha vida, ndo € isso, o trabalho tem vida prépria, ele se
torna outra coisa, mas tem uma referéncia forte da minha pessoa, ndo tem como
desassociar isso.

12 BUTLER, Judith. Problemas de género. 2003, pp.194-195.
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E possivel verificar através desses depoimentos que a questio de género nio foi o
mote principal para a realizacdo das obras dessas artistas, mas determinou suas escolhas no
que se refere a constituicdo de suas auto-imagens, ja que o gé€nero estd literalmente
incorporado, fazendo parte de suas vidas e modos de ver/ser. As artistas transpareceram, em
algum momento, temadticas ligadas a feminilidade, pois a constru¢iao de género foi um fator
comum que perpassou suas autobiografias. Mas, ao mesmo tempo, ndo quiseram fechar
suas obras em si mesmas, e sim fazer com que elas, a maneira de um espelho, refletissem
em outras mulheres e, at¢é mesmo, em “seres universais’. Ao usarem seus COrpos como
suporte, elas falaram de suas vivéncias mas tentaram extrapolar o sentido pessoal, pois
apesar de terem historias muito particulares, elas ndo estdo sds, fazem parte de uma

sociedade que podera se identificar (ou ndo) com os significados inscritos em suas obras.
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7. ANEXOS

7.1. Fotolog Venus_Mirror

Realizamos um levantamento de imagens de mulheres representadas junto a espelhos
ao longo da histéria da arte. Estas reprodugdes foram reunidas através de um Fotolog na

web, que pode ser visitado através do endereco: http://www.fotolog.net/venus_mirror.
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Fig. 45 - Imagem do Fotolog Venus_Mirror na Internet.

A idéia fundamental para a composi¢ao de Venus_Mirror foi a de formar um banco
de imagens, onde algumas representacdes pudessem ser langadas ao publico e comentadas.
Utilizamos o sistema gratuito do Fotolog, no qual oferece a inser¢do de uma foto didria e a
inscricdo de até 10 comentdrios por foto, que pode ser escrito por qualquer pessoa
conectada a rede (andnima ou ndo). O sistema permite ainda a interacdo com 0s outros
usudrios que possuem Fotologs, sendo possivel adiciond-los como “Friends/Favorites”,
mantendo assim uma conexdo direta com outras pessoas. Venus_Mirror continua aberto

para atualizacOes e visitas por tempo indeterminado.
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7.2. Website . marianas

Durante o processo de pesquisa realizou-se uma série de experimentos praticos com
auto-retratos fotograficos. Esse material organizou-se através de um website intitulado

Jnarianas, que comporta imagens realizadas entre 1999 e 2004.

O site pode ser acessado através do endereco: http://marianameloni.tripod.com.

v G @B G 9 remitemedonichiner] o B (G e ®

narianameloni.tripod.com - . mariana meloni

marianas i

%

s g : .marianas

"

Concluido

Fig. 46 — Imagem do website. marianas na Internet.

Tendo o préprio corpo como suporte de trabalho, pesquisamos a relacdo entre
fotografo/fotografado, sendo sujeito e objeto de representacdo simultaneamente. Através da
performance e da encenagdo, cada série explora aspectos de uma identidade construida,
muitas vezes mascarada, por personagens e situagdes imagindrias. Investigamos o processo
de auto-representacio fotogréfica utilizando Polaroid 600, Polaroid Image, Filme 35 mm,
Fotografia Digital e “Auto-scanneamento” (captura direta através de scanner). Convidamos
a quem possa interessar para uma visita, deixando o registro de suas criticas e sugestoes

sobre os auto-retratos das diversas “Marianas”.
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7.3. Entrevistas com as artistas

7.3.1. Anna Bella Geiger - 22/03/2003

MM - Como era fazer arte no Brasil da década de 1960/70?

ABG - Eu acho que os anos do regime militar aqui era justamente um momento de dificil
vivéncia, ndo numa coisa pessoal, mas quando a gente diz ndo numa coisa pessoal, entdo o
que qué €? Uma coisa impessoal também ndo €. Porque eu acho que alguns artistas como
eu e outros, movidos por razdes de que na prépria arte comecava a se discutir, colocamos
em duivida os suportes tradicionais. Nesse mesmo momento, essas outras questdes de
ordem social, politica e cultural do que o Brasil estava significando, e do isolamento dele
em relacdo aos centros culturais etc e tal, estavam repercutindo muito dentro do artista,
basta ver que em 1968 os artistas, e eu também, decidimos em uma reunido aqui no MAM
do Rio boicotar a Bienal de Sao Paulo, apesar de que a Bienal era nos anos impares, em
1967 eu tinha participado, e em 1968 teve uma reunido, e é claro que se a gente for ver
1968 foi 0 ano do AI-5 e de uma serie de coisas assim. A ABA, Associacdo Brasileira de
Artistas Plasticos, nunca servia muito para nada, e de repente ela passa a ser um apoio para
que os artistas possam se reunir e possam ter suas defesas, no sentido de qualquer perigo,
inclusive pessoal, de manifestacdes, de opinides, do que € a questdo da arte, o que € a
situacdo da arte, o que € o sistema de arte. Havia muitas coisas juntas que vao dar esse
caldo, e acaba sendo essa a propria razdo do meu trabalho também. O meu envolvimento
dentro de um campo onde vém essas questdes politicas, ideoldgicas, histdricas e ainda vem
uma compreensdo de eu preciso trazer o método de algumas outras disciplinas para dentro
do trabalho, como foi o caso de eu cada vez mais ir embutindo questdes da geografia
humana ou da antropologia. Eu ndo sou antropdloga, a geografia eu leio muito dentro da
parte conceitual, mas a antropologia, que vem no meu caso em um interesse via Mircea
Eliade, vai dar um encontro quando eu vou conhecer o Joseph Beuyes nos anos 70. Nao é
que eu desconhecia o que ele fazia, mas quase desconhecia, porque no meio dessa situagao
aqui onde a gente ndo recebia informacdo, onde ndo se viajava, eu ndo viajava ha a quase
10 anos, quando eu fui em 1974/75 para Nova lorque houve esse acaso de poder conhecer
esse artista, eu estava completamente, como outros artistas, ndo era alienado mas desligado.

Porque eu estava boicotando a bienal, ndo estava participando de nenhuma mostra
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internacional porque ndo tinha contatos, entdo se ficava num isolamento, que te fazia
pensar a situagdo ndo sO psicologicamente, mas o que significava isso tudo naquele

momento.

MM - E como surge entdo a auto-imagem no seu trabalho?

ABG- Eu n2o sou nenhuma teérica, sou uma artista que trabalha, e que a medida que
trabalha vai desvendando, e a medida que desvenda ndo sabe muito bem, como qualquer
outro artista, o que qué aquilo quer dizer, mas o impulso € muito maior. Depois de tantos
anos ndo € uma intuicdo “Ah, eu td achando, eu td sentindo...”, € uma coisa bem mais
complexa. E eu vejo como essas coisas todas iam levando nesse periodo a uma arte com
uma caracteristica performatica, ndo que vocé fique pensando “Ah, tudo que se fizer agora
¢ com uma acao do seu corpo, ou € a tua imagem que entra, ou € um auto-retrato...”, nao €
1sso. Uma acdo performatica eu acho que historicamente ela vem. Ja teve no dadaismo essa
questdo, quando certas outras coisas nao conseguem vir ao encontro no sentido estético de
poder falar sobre certos momentos de exceg¢des e de situagdes de excecdo, nao
necessariamente da situacao politica daqui, mas exce¢do que eu digo ja nessa compreensao
mais simbdlica do significado do ser humano, do que ele é, ele € uma passagem aqui, ele
media as coisas. Isso tudo vem... J4 havia os happenings na nossa época, happenings que
sd0 para criticar a situagdo politica, com alguma semelhanga com o momento que a gente
estd atravessando, onde os artistas vao para a rua para falar contra a guerra do Vietna,
aquilo faz com que Bruce Nauman, Vox Vostell, uma por¢do de outros artistas facam acdes
externas, e também alguns outros artistas, que na mesma ocasido, ndo tdo conhecidos, sdao
tantos, comecam a fazer um trabalho que usam o teatro e o palco como a agao que eles tém
que fazer. Ao invés de uma exposicdo de obras, de objetos, entdo de novo a questdo do
suporte, ele vai se derrubando, ele vai se tornando defasado em si, pra essas questdes. Nao é
“acabou o desenho, acabou a pintura”, isso € besteira, mas para dizer certas coisas niao ha
mais possibilidade a ndo ser através de uma acdo performdtica, sem que isso seja
necessariamente a sua presenga fisica, o teu corpo ali, td entendendo, mas essa acdo que
troca de lugar, em que o artista ele ndo é mais o espectador daquilo que ele fez para que o
outro veja, ele troca de lugar de certa maneira, ele vai para a agdo, ela tem que se

manifestar. Nao por acaso, no fim dos anos 1960 inicio dos anos 70, ha uma relacio muito
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estreita com os artistas que dancam, que usam O corpo para armar uma agdo construtiva.
N3ao estd no campo das artes plasticas nem da danca, mas ninguém estd se importando em
classificar o que isso €, ou o que deixa de ser. Essa a¢do vai cada vez mais embebendo a
atitude do artista. No meu caso, como eu tenho forte tendéncia grifica do trabalho de
objeto, é uma coisa que eu me ligo muito, eu agora compreendo porque entre 1969 e 1973
eu ndo consigo me aproximar do objeto, ndo importa se € gravura, é desenho, eu

simplesmente ndo consigo.

MM - Voce pode contar um pouco como foi o processo de Didrio de um artista brasileiro e
Passagens?

ABG - Passagens € fotografico, onde eu ando no metrd e a fotografia € colada uma a outra
e as pessoas imediatamente associam ao video. Eu fiz esse trabalho antes de trabalhar com
os videos, entdo ndo tem nada a ver, o que eu precisava era desse movimento que precisava
entrar, a acdo, é vocé dentro. Esse do metr6 eu fiz em 1975, eu tava lidando com a questdao
da passagem, eu tava me sentindo eu mesma mediando as passagens, havia mesmo um
sentimento, um certo misticismo meu, mas eu vi o trabalho praticamente pronto. Bom, aqui
ndo tinha metrd, mas eu sempre via aquelas estagdes do metr6 em Nova lorque muito
cheias, e teve um domingo que eu passel € tava vazia, e ai essa estacdo que eu saltava
muito, a 18, ela é uma estacdo assim que ndo € tao longa, foi feito um artificio, ela tem
esses ferros nas escadas, quer dizer, como todas as estacdes, mas ela tem varios trilhos,
entdo vocé pode ficar de um lado vendo 14 trés vezes além daquele trilho ali. Af quando eu
vi aquilo vazio, e como sempre os meus trabalhos tém aquela coisa que eu estou sozinha
andando, ndo que eu queira, mas t€m essa soliddo, t€ém até um pouco de melancolia as
vezes. Eu vi pronto isso, € ndo era em video ndo, eu vi em movimento, mas via em
fotografia mesmo. Pedi a uma fotdgrafa incrivel, a Paula Jerson, uma fotégrafa nova
iorquina que fez uma série de trabalhos que foram premiados, e como ela era uma pessoa
muito amiga ela agiientava a minha maluquice, porque eu disse, “Paula, vocé tem que ficar
14 na outra estacdo, quando o trem passar vocé deixa passar, vai me fotografando passo a
passo, cada vez, mas eu vou andar como se eu fosse uma figura bidimensional, vocé tem
que registrar essa bidimensionalidade do meu corpo, porque € exatamente passagem, eu

tenho que passar pelas coisas”. Depois, ela foi fazendo isso, em alguns momentos aparecia
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alguém, que foi registrado na foto, que tava encostado em alguma coisa, e era domingo né,
tinha um publico diferente, e era inverno, entdo tem algumas pessoas que estdo encostadas
assim, parecem que estdo meio escondidas. Entdo eu fui, nessa série fotografica, fui
aproveitando as tomadas, e me lembrando também como a estacdo era organizada, e fui
juntando e deu uma tira de 15 cm por 2 m, eu fui juntando essa passagem. Ela tem uma
verosimilhanga porque € uma estacdo, ela estd muito mais alongada do que é, ela repete
certos lugares, mas eu nao repito a imagem. Eu fiz vdrias vezes, as vezes € o mesmo lugar
que eu volto com ele, mas eu ja estou deslocada. Entdo esse deslocamento foi todo
coladinho um atrds do outro, e eu disse a ela “quando sair o trem pega o ultimo vagao”,
entdo o final do trabalho mostra uma coisa meio em movimento, meio esfumacgada, entdo
eu sumo, desapareco. Entdo esse trabalho foi feito, e nesse mesmo dia foram feitos outros
trabalhos dentro do metrd, que eu ja apresentei algumas vezes, inclusive nessa mostra
Arte/foto que teve no Centro Cultural Banco do Brasil, da Ligia Canogia. Essa série do
metrd rendeu muitos trabalhos, uns em preto e branco, uns em cor. No caso Didrio de um
artista brasileiro vem de uma série de livros de artista que eu fiz, isso em 1974/75, e um
dos livrinhos que eu fiz, na ocasido chamava justamente Didrio de um artista brasileiro,
bem pequeno. E nele eu ia botando fotos tanto reais — eu, meus filhos, o Pedro —, e em
outros momentos eu comegava a brincar com a coisa e a fazer a fic¢do, até que eu fiz um
que era uma foto do Duchamp, que ndo € essa que faz parte desse maior, que ele esta rindo
e eu substitui a figura do lado, botei o meu rosto. E aquilo ficou tdo perfeito que as pessoas
falaram “o que aconteceu?” e eu disse, “ndo, nunca aconteceu”. Af eu tive a idéia no
mesmo ano, ndo sei se essa série € de 1975 ou 1976, tive a idéia folheando um livro que
mostrava do Duchamp até os nossos dias, era um fotégrafo, nunca mais vi esse livro, era
um fotégrafo que mostrava o mundo novo da arte e ndo sei mais o qué. Nela tinha o
Duchamp, como tinha uma série de outros artistas. A xerox na época, quando era imagem,
vocé ndo podia reduzir nem nada, vocé€ podia quando eram palavras, sendo vocé ndo via
nada. Entdo era uma pesquisa meio engracada, meio de colagem, em que vocé€ tinha de
encontrar, acredito que no dadaismo nao devia ser diferente, apesar de uma diferenca de 50
anos, s6 que tinha a xerox, dava para fazer uma cépia das imagens em xerox. S6 que vocé
tinha que fazer que nem Max Ernest, vocé tinha que recortar os pedagos das imagens dos

tamanhos que existiam, e aquilo tinha que se adaptar. E o primeiro que eu fiz foi o trabalho
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do Duchamp, que logo me ocorreu a noiva do Duchamp, e ai eu fui pegar a minha
fotografia de noiva, né, que exatamente... € muito engracado que as coisas ficam dentro de
vocé, ndo acho ridiculo o casamento, mas acho ridiculo vocé se vestir e tudo, mas era
exigéncia dos meus pais, e se eu negasse seria uma desgraca, um drama, entdao eu também
nao dei uma de... Quando eu peguei a foto, a foto era proporcionalmente do mesmo
tamanho da do Duchamp, eu acho que essas coisas sdo sinais, né, tém significados, ja que
eu queria, ndo precisava fazer nada, era s6 fazer a xerox, mal feita mesmo porque nao tinha
como, que os dois se juntam. Também nao se entendia, porque ficou tao igual que a Regina
Silveira mantém na sala dela com uma moldura como se fosse minha foto de casamento. Eu
falei “Regina, ndo faca isso, esse ai ndo € o Pedro”, ela fez um troco com uma moldura toda
enfeitada. Ai, logo depois no préprio livro tinha uma foto do Odemburg que era
maravilhosa, ainda com umas ferramentas na mao, com uma boina, de um jeito dele 1. Ele
estd atrds, meio encostado no sanduiche do hamburger que ele fez, e na frente tinha uma
mulher elegantissima, que deve ser mulher dele, eu tirei, € entrou um outro retrato. Eu
comecei a fazer essa aproximacgdo. Tinha o Andy Warhol, que eu nao diria que eu escolhi
pelas admiracdes incriveis que eu tinha pelo trabalho dos pops, eu tenho um espanto em
relacdo a inteligéncia da arte pop, € a0 mesmo tempo a burrice, entdo ndo era “eu vou
procurar o ideal”, o Duchamp ainda era, era uma figura engracada, mas ele estava ali junto
nesse livro. E ai no Andy Warhol tinha uma foto incrivel, ndo era nesse livro ndo, era numa
reportagem na Revista Artforum, em que ele estd sentado na frente e atrds tem uma cena de
uma mulher toda sensual. A colagem foi tdo parecida que as pessoas diziam “mas esse €
seu corpo?”, “essa ai € sua perna?”’, entdo esses trabalhos deixavam as pessoas em duvida,
se houve aquele momento daquele didrio meu, ou daquela histéria daquele artista, se eu
estava envolvida com isso ou ndo. Claro que uma mulher sensual ao lado do Andy Warhol,
que sempre se declarou homossexual, ¢ mais engracado ainda. Entdo por isso mesmo, ta
entendendo, ninguém se insinua ali ao lado dele a ndo ser que tenha sido uma modelo que
alguém conhecia, qualquer coisa. Agora, eu fiz s6 alguns porque eu achei que quando a
gente tem essas idéias, elas sdo mais idé€ias, elas nao chegam a formar a questao da arte no
sentido que eu ainda exijo que seja de uma complexidade maior. Eu acho que € um trabalho
engracadissimo, parddico, acho que ele tem muito a ver com essa critica minha, quer dizer,

era uma critica ao sistema de arte, melhor do que pegar a pop ndo tinha, entdo também
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tinha esse significado embutido, mas eu ainda vejo numa escala de valores, por exemplo, eu
acho que quando eu fiz o “Brasil nativo/Brasil alienigena”, os significados que estdo
embutidos ali dentro eles t€ém muito mais elementos para serem analisados, inclusive ja
foram escritos textos sobre este trabalho que, cada vez mais, as pessoas encontram
significados fora daquele ridiculo dos aspectos exteriores, exatamente significados mais
politicos da coisa. Politicos e ideoldgicos da situacao brasileira. Entao acho que isso explica

um pouco esse trabalho.

7.3.2. Brigida Baltar - 24/03/2003

MM - Qual foi seu primeiro auto-retrato?

BB - O primeiro trabalho que eu fiz que eu me retratei, quer dizer, eu nem considero como
auto-retrato mas que foi uma agao que eu fiz, foi quando eu entrei no buraco da parede, que
foi aqui na casa, depois eu mostro pra vocés. Nessa época eu acho que o fato de eu estar
trabalhando com minha propria imagem € porque era um momento em que o trabalho
estava relacionado com a vida mesmo, acho que tinha essa conexao de arte/vida. Eu estava
trabalhando s6 com elementos da casa, de materiais mesmo, dos tijolos, da poeira, das
tintas da parede, entdo tudo isso fazendo uma relacio com o corpo, com busca da
identidade, da memoria afetiva. Entdo tinha uma razio de ser eu mesma no trabalho, como
ser dentro da casa, houve essa questdo. J4 me perguntaram: “Vocé€ niao faria isso no museu?
Vocé ndo recortaria um espago fora, ou uma galeria?”’, e ndo tinha razao de ser, porque
tinha realmente essa relacdo com o espago vivencial né, eu estava pesquisando essa relagdo.
E quando eu parti para o segundo trabalho que foi o das coletas, porque foram poucas as
vezes que eu fiz uma acdo que eu estivesse executando essa acao, foram uns trés ou quatro
trabalhos. Quando eu fiz o primeiro, eu acho que eu trabalho com essa impulsdo, né, eu
penso numa coisa e ja quero logo fazer, assim, eu acho que também € muito mais simples.
Eu agora comeco a sentir vontade de elaborar mais, até porque eu acho que o trabalho
descolou dessa coisa biografica, porque isso € uma questdo, até que ponto vocé tem que
estar ali? Porque ai voc€ entra com a sua informagdo, da sua experiéncia de vida, quer
dizer, é a Brigida artista que estd ali. E o que eu acho que aconteceu com a neblina, por
exemplo, € que embora eu esteja fazendo a acdo, porque comegou nesse impulso também e

partiu de todas essas experiéncias da casa, eu ji estava colhendo as goteiras da casa.
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Comecou assim, dentro desse projeto da casa, eu comecei a juntar, a armazenar em
vidrinhos vdrias substancias e materiais da casa, as goteirinhas que caiam, e eu colocava em
varios vidrinhos, fazia estantes de vidrinhos das goteiras, quando eu fui partir para essa
relacdo direta com a natureza, quer dizer, partiu de um impulso existencial também, eu
estava no momento de trabalhar essa situacdo existencial. S6 que eu acho que o trabalho
tomou uma dimensdo muito pouco biogréifica, o que eu acho interessante, porque embora
eu esteja fazendo a agdo, eu acho a idéia que ela transmite ou que algumas pessoas léem,
nio estd mais relacionado a minha existéncia, ela € muito maior. Todas as relacdes de
transparéncia e opacidade que vocé tem com a neblina, com as imagens captadas, eu acho
que estd falando de questdes muito mais amplas, assim, quando vocé estd diante de
horizontes que ndo sdo focados, vocé estd levantado outras idéias, sobre tempo, sobre
referéncias de espaco. Eu acho entdo que o trabalho saiu, se descolou dessa situacdo
autobiogréfica, o que eu acho interessante. E dentro desse projeto das coletas, no caso da
maresia, eu convidei outras pessoas para participar. Entdo eu construi uniformes para os
coletores estarem usando na praia, foi uma situacdo que ndo era s6 eu, mas eu ja

trabalhando com outras pessoas, o que foi uma experiéncia super interessante.

MM - Na casa de abelha vocé também estava com uma roupa...

BB - Na casa de abelha, por exemplo, eu acho que foi uma volta. E como se eu ainda
estivesse voltando a esse trabalho que eu comecei nos anos 1990, no inicio dos anos 90,
com a relagdo da casa, e eu volto a esse trabalho. Af no caso eu acho que era importante ser
eu mesma dentro da casa, embora eu acho que as questdes que passam no trabalho sempre
s30 mais universais, eu pensei nesse trabalho da casa de abelha justamente para a Bienal de
Sao Paulo, que o tema era Cidades, entdo e eu quis centrar no tema da cidade na questao da
casa, como um pélo produtor de afetividades, a casa ainda continua sendo o nucleo central,
toda a relagdo do favo, do mel, eu tava conectando com essa producao de afetos, como o
nicleo € dentro de uma cidade, duma metrdpole, ainda o centro que a gente tem uma
elaboracdo afetiva, assim, eu quis fazer essa relacdo. Entdo eu acho que o meu foco é

universal, é de pensar em cima de idéias e sentidos mais universais mesmo.

MM - Como € o processo das coletas, vocé pensa num lugar, numa roupa, chama um amigo
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para fotografar...

BB- O projeto das coletas na realidade ele foi muito amplo né, ele comecou em 1994
quando eu fiz a primeira coleta com o meu filho, e foi até 2002. Ele se estendeu muito e a
razdo de ele se entender muito € porque, primeiro, ele partiu desse impulso existencial
como eu falei, entdo existia uma necessidade de vivenciar aquela situacdo. Eu acho que
quando uma pessoa decide que ela vai estar na acdo, fazendo, um artista, eu acho que parte
de uma necessidade de vivenciar aquela acdo né, porque quando vocé chama alguém e fala
assim, “eu quero que vocé dirija a acdo”, ndo € uma critica, mas vocé€ ja estd colocando em
palavras aquela agdo, entdo ja tem um distanciamento maior, ji quase pode cair uma
representacdo. Entdo quando vocé vai e faz, existe uma conexdo, vocé estd tao envolvido
com a aquilo que quase ndo existe o espaco da representacdo, vocé realmente vivencia
profundamente aquela situac@o. E € isso... E o que aconteceu nas situacdes das coletas é
que as primeiras agdes foram muito espontaneas e muito legais, nao tinham roupa, eu saia
de manha, acordava muito cedo, pegava os vidrinhos com meu filho e agente ia coletar
orvalho. E ai, como o trabalho comegou a evoluir, veio a idéia das roupas, que também ¢&
uma maneira de voc€ assumir uma agao artistica. Nao € mais.... entende, assim, uma... eu td
assumindo o trabalho como uma situacdo artistica, entdo tem esse distanciamento, eu posso
pensar uma roupa, eu posso elaborar essa acdo. E eu acho que a roupa trouxe um dado
muito interessante ao trabalho que € o lado mais fantasioso, € quase como se eu estivesse
criando um personagem que tem uma roupa também, que € estranha, né, entao isso tudo da
um pouco de fantasia assim ao trabalho, que eu acho interessante, tira de uma a¢do muito

realista e passa a ter esse outro lado também, de fantasia.

MM - Pensando o seu trabalho com outros que eu venho pesquisando, da para perceber que
a camera sempre te pega de costas. Por que isso?

BB - Eu sempre procurei trabalhar com pessoas muito proximas, pessoas muito amigas,
entdo ndo sdo necessariamente assim fotografos profissionais, entende, ou uma produtora
de video, nada disso, eu fugi disso tudo. Entdo meu filho fez camera, meus amigos, que
alguns nem sabiam mexer. O filme que meu filho fez € todo torto assim, ai depois na
edicdo, eu... sei 14, também sdo coletas as edi¢des, eu coleto ali um pedacinho, geralmente

eu sO mostro muito poucos fragmentos, que tem todo esse trabalho depois de selecdo né,
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tem um trabalho de selecdo. Agora, vocé tem razdo, eu acho rosto tem muita informacao...
sobrancelha, olho, olhar tém muita coisa. Eu acho que, assim, ndo foi nem intencional, mas
nessa selecao sempre eu acabava optando por essas situagdes, mais de costas, €... ndo sei se
também eu sou muito critica comigo, por eu estar aparecendo, mas eu acho que o trabalho
pede um pouco isso, porque ele tem uma coisa muito silenciosa, ele trabalha com esse
siléncio, com esse mistério, entdo eu acho que naturalmente acontecia isso. Agora o fato de
escolher essas pessoas muito intimas € para possibilitar realmente uma conexao com a agao
mais verdadeira, porque se vocé estd diante de pessoas que vocé€ nio tem muita intimidade,
¢ muito dificil vocé se sentir a vontade para viver a situacdo, entdo eu queria iSSO mais
neutro possivel. J4 teve situagdes de eu trabalhar, convidar profissionais, ou de ter com uma
equipe um pouco maior, que eu nao consegui colher nada, assim, ndo tinha essa verdade,
sabe, eu ficava tdo preocupada. E tem também essa coisa, um pouco de vicio das pessoas de
querer dirigir, e ai “bota o rosto assim”, e na realidade ndo € isso, ndo € importante a
fotografia ser bonita. Na realidade teve um resultado bonito de fotografia e de imagem
também que eu acho uma coisa independente da acdo, porque embora seja um trabalho
performatico, né, que a acdo € importante, tem todo o resultado da acdo, que sdo as
fotografias, e que pra mim sdo meios diferentes, a fotografia o filme que € apresentado,

também ja tem uma linguagem prépria como fotografia e como filme.

MM - Quem trabalha com vocé?

BB - Sdo varias pessoas, era meio assim: “Quer ir amanha colher neblina? Vamos?”, “Ah
td, vamos...”, sempre foi muito espontineo. Tiveram vdrias pessoas que participaram
comigo, varios amigos, a Jui, a Marta Jordan, meu filho Tiago, quem mais... Ah, tiveram

muitas pessoas, assim, porque foram muitas idas as montanhas...

MM - Em varios locais do mundo?

BB- Nao, basicamente no Rio de Janeiro, na serra. Serra das Araras, Serra dos Orgﬁos, 1SS0
também € uma outra questdao do trabalho. Tem gente que as vezes vé o trabalho e fala:
“Nossa, € tdo britanico o seu trabalho”, e ontem eu tava conversando isso com um amigo
meu, que eu acho que é um trabalho que embora aparentemente ndo tem esse cartdo postal

do Rio de Janeiro, vamos dizer assim, de praia, de calor, mas talvez uma situacdo de um
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lugar que € tdo visivel, tudo € tao evidente, tudo € tdo claro aqui, que tenha surgido o desejo
de trabalhar com a neblina, entende, entdo nio existe muito isso, “é tao britanico”. E tem
uma relagcdo forte com a umidade, né, a gente vive isso. O Rio € muito imido, vocé sobre
aqui ha uma hora a Rio-Petrépolis, ja tem placa toda hora “cuidado com a neblina”,
“atencdo, fardis”, entdo € muito visivel a umidade, quer dizer, eu tava trabalhando com
isso. Agora tudo muda muito, quando eu comecei a fazer esse trabalho, era um momento
totalmente diferente do que a gente estd vivendo agora, com guerra o mundo mudou. Entao
¢ engracado como o trabalho também comeca a ter outras leituras, quando passa por outras
situagdes, eu vejo um pouco assim. Porque hoje vocé sair colhendo neblina e o mundo

desabando, tem outro significado também.

MM - E sobre a questido do feminino no seu trabalho?
BB - Eu morro de medo desse assunto porque eu acho que eu ndo consigo muito ver assim.
Eu até falei algumas coisas, algumas respostas sobre isso, mas eu ndo sei responder isso

agora (risos).

MM - Como € esse momento de ver-se na imagem, tem um distanciamento?

BB - Tem um distanciamento, e eu continuo até hoje, sinto que o trabalho ndo estd pronto
ainda, tem vdrias fitas que eu ainda ndo mexi. A minha opc¢ao pelos videos e filmes &
sempre fragmentos, eu faco essa selecdo, mas eu nao consigo muito, ndo existe uma
histdria, entende, nesse projeto especificamente. S6 tem um video que talvez eu va editar,
quer dizer, ndo € editar, eu vou optar por nao ter edi¢do nele, que foi um dos primeiros que
a gente fez, em 1996, eu a Marcinha Thompson, uma amiga também artista, que agora
mora em Londres. E foi exatamente assim: “Vamos amanha colher neblina? Vamos!”. E eu
ainda peguei ela numa festa, foi muito boa essa histéria, ela foi para festinha, e ai a gente
marcou na Lapa 4 horas da manha. Eu dormi, tudo, botei o despertador, ai sai cedinho,
peguei os vidrinhos, peguei a camera, ai peguei a Marcinha e o namorado na festa, e fomos
colher neblina. Entao foi maravilhoso porque foi uma surpresa, ai tem mil comentérios do
Ulysses durante e ele falava: “Th, 14 vai ela”, e a Méarcia falava: “Deixa ela, deixa ela”, sabe
assim... tem uma espontaneidade tdao legal. Af eu trazia o vidro e eles falavam: ‘“Vamos

tampar, pra ndo sair”’, e agente ficava olhando. Entdo eu acho que esse eu vou manter com
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essa verdade que foi esse dia, essa coleta, e vou procurar ndo editar. Agora os outros eu
prefiro ndo ter muita estdria, sabe, entdo por isso eu acabo por optar por micro fragmentos,

€.... € 18s0.

MM - Normalmente seus videos ndo t€ém som...

BB - Eles ndo tém som mas voceé sabe que eu fiz um vinil, né? Eu vou pegar. Porque a idéia
foi o seguinte, a primeira edi¢do que eu fiz eu coloquei som, eu botei um som de um artista,
um musico chamado Franbert Schineider, ndo sei se ele € austriaco ou alemao. Era um som
bem experimental, eletronico, assim, bem bonito, interessante, bem minimalista, mas
estranho. E ficou maravilhoso com as imagens, mas a0 mesmo tempo eu ndo queria que
nenhum pouco caisse nem um pouco naquela coisa clipe, ¢ muito dificil a relacdo de entrar
uma musica, porque ela induz tanto né, e ai a idéia de fazer o LP foi porque eu fui
amadurecendo e falei “porque ndo eu fazer um som meu?”, que seja a minha leitura né, um
som que tenha a ver com a acdo. E ainda foi evoluindo mais, porque todo o LP eu fiz a
partir do som das coletas, isso foi o mais legal, eu gravei o som dos vidrinhos, dos passos,
eu ndo peguei o som do ambiente, o0 som do mar, nada disso, eu ndo queria que caisse
naquela coisa, né, de som de natureza, ndo era isso, mas o proprio som de qualquer acdo
minha assim, muito sutil, eu captei aquele som e a gente fez digitalmente a gente
transformou e brincou, foi uma farra isso. Eu e o Phil, nés fizemos. Ele que sabe mexer nos
programas de musica, de som, né. Af a gente fez. Isso tudo o que impulsionou foi quando
eu fiz a instalacdo a primeira vez de todos os filmes, eu queria que tivesse som, mas nao
colado nas imagens, que tivesse essa possibilidade das pessoas verem as imagens em
siléncio, e que também pudesse ter som ao mesmo tempo, entdo ela ficava descolada das
imagens, independente. Foi ai que surgiu. Eu fiquei super feliz de fazer o meu LP. Muito

legal, eu fiz uma edicdo de 100, e agente pode ouvir daqui a pouco.

MM - Como € que voce comecou?

BB - A neblina? Essa é a pergunta mais dificil que alguém pode fazer, foi essa pergunta que
14 no Museu de Cleveland eu ndo conseguia responder. Porque € muito dificil vocé detectar
exatamente uma razao porque vocé comeca a fazer uma coisa. Eu acho que assim, como ja

faz muito tempo, eu consigo mais ou menos entender a época que eu tava trabalhando. Eu
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acho que, como eu falei, eu acho que partiu dessa... Existia jd na casa, quando eu tava
trabalhando na casa, ja existia uma atitude de selec¢do e de coleta, com os materiais da casa.
Entdo eu ja tava selecionado e coletando, descascava as tintas e botava em vidros, eu
pegava os tijolos, fazia pé e botava em vidros. Entdo existe uma grande organizacido do
espaco que passava por selecio e colecdo dos materiais. Entdo quando eu fui para essa a¢ao
das coletas de umidade, era uma extensdo dessa mesma atitude. Acho que nisso eu vejo
uma conexao nesses trabalhos. Acho que tudo isso comegou nos anos 1990, como eu falei,
em 1996 eu fiz a primeira coleta. Eu acho que todo esse periodo dos anos 1990, eu sinto
que foi um momento muito que... ndo s6 eu como artista, mas eu sinto em geral, que existia
uma inten¢do muito voltada para uma construcdo do self, de busca de identidade, e eu acho
que esse trabalho vem dessa busca existencial, ele parte disso. Porque assim, ao mesmo
tempo eu ja estava fazendo... Porque € muito natural como um trabalho meu vai
acontecendo também. Eu necessariamente ia para um sitio quase todos os finais de semana,
com o0 meu ex-marido, meu filho, a gente costumava ir para esse sitio, entdo naturalmente
eu comecei a fazer umas experiéncias na natureza né, as vezes ainda nessas coisas da casa,
eu pegava moveis e botava na terra, entdo teve essa extensdao dessa situacdo que eu
vivenciava na casa pra natureza. E af veio. Mas quando eu comecei o trabalho eu nio sabia
a dimensdo que ele ia tomar, entendeu, e ndo tinha conceitualizado muita coisa que veio
depois, as vezes parte do impulso. Agora eu também as vezes fecho circulos, quando eu
sinto que fechou, eu também nao sinto essa necessidade que os trabalhos tenham uma

ligagc@o, uma unidade. Eu também posso comecar algo do zero, totalmente diferente.

MM - E aquele trabalho com os vestidinhos?

BB - Aquele trabalho foi um que eu fiz para uma exposicdo no MAM que chamava
“Infancia perversa”. Foi um trabalho muito especifico para essa exposicdo que tinha esse
tema. Eu ndo trabalhava muito essas questdes da infancia, assim. Mas eu pensei em
trabalhar nessa exposicdo com a idéia oposta, que a perversidade nio seria o maltrato, a
fome, ou miséria ou tudo que podia se imaginar de perverso, mas ao contrario, o excesso da
protecdo, o excesso da pureza. As vezes isso pode ser muito perverso, o excesso do

feminino, o excesso do branquinho, o excesso do algoddo, ¢ mais ou menos por ai.
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MM - Gostaria de deixar um recado final?
BB - Que vocés tenham um maravilhoso trabalho. Acho muito legal o trabalho de vocés,

acho muito importante também, de fazer esses documentarios, de pensar sobre a arte.

7.3.3. Lourdes Colombo - 25/05/2002

MM - Conte-nos um pouco de sua trajetéria artistica.

LC - Eu comecei dos objetos, a entrar um pouco nesse lado da questdo da mulher, do
feminino, mas coisas muito mais ligadas a minha vivéncia, ao meu dia-a-dia. E tem uma
coisa também muito lidica em todo o meu trabalho, dos materiais. Como na pintura eu
trabalhava com o conceito de maquiagem, s6 que eu ainda trabalhava com o material tinta,
eu fui pesquisar e decidi usar o proprio material batom como tinta. Entdo eu ia numa
fabrica de batom, comecei a comprar um monte de batom, e derretia o batom, aquela massa
né, porque vinha numa massa, ndo vinha na bala. Eu derretia aquilo 14 como se fosse uma
tinta, mas ja em cima dos objetos, ndo em cima do suporte tela. Af eu usei um monte de
material, que era a parafina, o veludo, porque tinha toda uma questdo sensorial, do tato,
fazia umas flores, umas rosas, entdo tudo tinha uma ligagdao. O vermelho sempre era uma
coisa assim que tinha uma ligacdo com a seducdo, e eu comecei por esse caminho, pelo
caminho da sedu¢do. Ai quando eu fui fazer esse trabalho aqui que foi em 1996, na capela
do Morumbi, eu fiz um contraponto, eu fiz um quarto profano. Eu montei uma cama com a
penteadeira, em cima da cama tinha lingerie, tudo impregnado de batom e aqui uma
penteadeira com todos os acessorios. Aqui tinha uma almofada com um casal de ursinhos.
Essa penteadeira foi da minha filha, e tinha essa questdo do rosa né, eu me apropriei dela
porque eu também passei pelo processo dela crianca a adolescente, entdo o trabalho tinha
muito desta questdo, desse conceito dessa transformag¢dao de menina para mulher. Entao a
penteadeira rosa, o sapato, voc€ vé, tem todas as maquiagens, aqui ja tinha uns lingeries
vermelhos. Entdo tinha muito essa mistura, dessa ambigiiidade da inocéncia com a
passagem para uma maturidade. E foi muito legal porque eu usei toda uma iluminacdo de
teatro, eu consegui um patrocinio da Quantum, e em cima da cama e da penteadeira tinha
um canhdo de 1000 watts, fazia um circulo e a iluminacdo da capela eu troquei por luz
vermelha e o cheiro do batom era uma coisa assim que impregnava a capela inteira. E o

mais interessante que eu descobri dentro desse trabalho, foi que atrds de tudo isso tinha uma

- 119 -



persona, na verdade tinha um personagem aqui porque era o quarto de uma pessoa, entao
foi af que eu comecei a achar, que eu senti mais firmeza no meu caminho, no meu processo.
S6 que nesse momento me interessava que essa pessoa, que logico que era eu, estivesse
mais camuflada, tivesse por trds. Desse trabalho veio um outro onde eu fui para a
fotografia, porque eu também estava insatisfeita e achei que a instalagdo nao estava dando
conta do que eu queria falar, e que era um momento desse personagem vir a tona. Foi onde
eu comecei meu primeiro trabalho de fotografia, foi um trabalho de Polaroid. Eu tinha uma
Polaroid que eu colocava na minha frente, 16gico que eu tinha um certo controle da onde eu
queria, ela era meio proxima, entdo ela meio que desfocava um pouco e tinha uma luz bem
legal. Da Polaroid, eu fiz o negativo e ampliei. Entdo eu comecei a trabalhar essas questoes
da fotografia, que até entdo eu ainda ndo estava interessada. Esse trabalho chamou Da
seducdo. Na série Reflexos, que foi o trabalho seguinte, eu me fotografo diante do espelho.
Coloquei uma base de acrilico porque a idéia era que as pessoas andassem em volta e
procurassem qual o € reflexo e a imagem fotografada, entdo tinha bem essa idéia do auto-
retrato. Esse foi um dos trabalhos mais legais que eu fiz, que eu curti muito. Em cima tem
um vidro porque também me interessava esse reflexo do vidro de quem olha me
interessava, eu queria que a pessoa também se visse. Esse trabalho também foi para essa
exposicdo, que € onde eu tiro a maquiagem, sao 4 fotos, e aquele outro de 24 fotos da série
Make-up de 1998, que tem a ver com trabalho da Polaroid, s6 que é um trabalho muito mais
claro, muito mais nitido. Af vocé v€, o que me interessava aqui na fotografia, ou sempre me
interessou, esse contraste, essa luz para dar uma dramaticidade na cena, essa idéia de
cinema, do teatro, da representacdo, todas essas coisas estavam muito embutidas no
trabalho, e muito a questdo da seducdo, da mulher. Desse trabalho, veio o trabalho das
madscaras, na verdade esses dois trabalhos foram acontecendo meio juntos. Eu mostrei em
periodos meio diferentes, mas eles foram acontecendo meio juntos. Como eu ja trabalhava
com o batom, eu fiz as fotos que foram uma performance. Aqui é com foram apresentadas
no MAC, foram 6 fotos e 3 videos, que passavam simultaneamente, € a musica era a
mesma. O que acontecia aqui neste trabalho era o processo inverso da performance.
Primeiro eu fiz as fotos, depois eu fiz o video, e depois a performance. Entdo eu sempre
gostei dessa idéia do inverso. Quer dizer, ndo € o registro, eu comecei querendo ser um

registro mas o virou outra coisa. Entdo aqui ndo comeca como um registro, come¢a como
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uma performance, depois eu fiz o video, depois eu fiz uma performance do trabalho. Mas
esse trabalho ficou muito legal como fotografia, né, toda essa massa € batom. Ai eu
comecei a pensar nessa questdo da mascara, essa questao assim de porque se cobrir, porque
se transformar. Eu comecei a pensar muito também nessa questdo de eu como um outro
também, e como o outro me v€. Af eu fui pesquisar tudo, Lacan, Freud, Umberto Eco, essa
questao do espelho, e essa questdo do véu que cobre, que esconde, e da mascara. Foi ai que
eu fui fazer o trabalho... Porque € sempre assim, sempre tem um viés... Légico que o
feminino sempre estd atrds de tudo isso, mas ndo que eu considere este o ponto principal do
trabalho, tem o feminino, l6gico que o trabalho comecou com estas questdes, mas a partir
do momento que vocé vai trabalhando e vocé vai tendo outros trabalhos, eles tomam outros
rumos. E as vezes as pessoas ndo conseguem enxergar por esses outros lados, ficam muito
presas naqueles esteredtipos, naqueles conceitos. E esse trabalho aqui foi para o Centro
Cultural, e chamou Os véus, que é em cima das mulcumanas, da cultura da mulher
mulcumana, como ela se cobre com o véu. Aqui eu cobri todos os espelhos dos banheiros,
eu queria tirar a referéncia dos banheiros feminino e masculino, seriam somente banheiros
publicos. E os espelhos cobertos com fotos, onde eu estou me borrando de batom, tudo. S6
que foi muito complicado porque a direcdo do Centro Cultural quase teve um ataque. A
curadora estava viajando entdo foi meio complicado, eu tive que esperar ela chegar para
resolver o problema porque a direcio ndo queria deixar. Quer dizer, isto € uma
interferéncia... Vocé tem um projeto, vocé tem todo um conceito e por burocracias, € um
monte de coisas, vocé fica limitado, meio que se esgota a sua idéia. Ai ela concordou que
eu usasse os banheiros, mas que eu nao mexesse nas placas, entdo como tinha um banheiro
feminino e outro masculino, entdo eu tive que repetir as mesmas fotos, o que eu fiz no
banheiro feminino, eu fiz no masculino. Mas a minha idéia era criar essa confusdo de estar
misturando, né. Porque eu também acho que esse trabalho também fala um pouco do
publico e do privado quando eu falo do véu, e quando agente fala das mulcumanas. Aqui ja
€ o banheiro masculino. Ja era pichado os banheiros e eles tinham medo que fossem pichar
os trabalhos. Eu falei: “nao tem problema, € muito melhor, a idéia é essa!”.

Entdo essas sdo as fotos maiores, sdo 6 fotos dessas maiores que tem uma outra luz, e
dessa mais escura sdo 18 fotos. Também tem sempre essa questdo da repeticdo, do

movimento da fotografia. Tem sempre um espelho em baixo em todas as fotos. Tem toda
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uma seqiiéncia. Entdo me interessou muito essa questdo do véu, como vocé se cobre, € 0
véu como mascara, € muito interessante a histéria delas. Esse trabalho foi de 1998, nao tem
nada a ver com a Jade hoje, mas a pesquisa que eu fiz foi muito mais interessante, porque
nao € isso que vocé vé na novela. Na TV a coisa € mais bonitinha, e na verdade a coisa é
muito mais pesada, ¢ muito mais profunda. E como as mulheres sdo produzidas... mas em
algumas regides elas tem que se cobrir todas. Agora a gente t4 vendo muito, com essas
coisas da guerra e do terrorismo, a gente vé muitas imagens de mulheres todas cobertas, s6
com aquela telinha. E é bem assim mesmo, sabe? Entdo € uma cultura muito diferente da
nossa, agora agente estd mais habituado. E tem lugares que elas ndo sdao nem registradas, sé
os homens sdo registrados e tém direitos. Agora muito interessante como elas se cobrem,
mas como se produzem também. E ao mesmo tempo que elas se cobrem ao sair na rua, elas
estdo protegidas do olhar de qualquer um, porque elas também podem olhar para quem elas
quiserem. Entdo é um jogo interessante: “‘eu me cubro, ninguém me v€, mas eu vejo quem
eu quero”. Entdo tem esse jogo também, de cobrir. E esse aqui foi o trabalho ultimo da
galeria, as Mdscaras Brancas, onde eu também me cubro com creme branco. E tinha o
video né, das gargalhadas. Uma coisa que vocés podem reparar no trabalho é que eu sempre
olho para o espectador, sempre existe um olhar direto para o espectador, pois me interessa
muito esse confronto, da foto com o espectador. Vocé olhar nos olhos de uma pessoa é
como vocé falar, né, vocé muitas vezes s6 com o olhar diz muita coisa. E também me
interessa muito a questdo do espectador se sentir as vezes constrangido diante de um olhar
fixo. Principalmente nesses trabalhos que tem uma certa caricatura neles, mas eles t€ém uma
questao muito forte que eu tento passar para quem olha, porque serd que sou eu a palhaca?
Sera que sé eu sou palhaca? Vai muito mais além a idéia de mascara e de ser um palhago. E
o video da gargalhada foi muito curioso. Eu gosto de pensar que meus videos sdo bem
experimentais, porque eu tenho uma idéia inicial, mas eu nao tenho tudo fechado. Alids, o
meu trabalho ndo € um trabalho que ele € todo fechado. E eu ndo me incomodo com isso.
Eu gosto de ter pontas soltas, porque em qualquer momento eu vou atar uma ponta com
outra. Légico que tem uma idéia central, porque légico, sendo, eu me perderia. Mas os
videos, principalmente, eu gosto muito deles, eu faco questao que eles sejam do jeito que
sd0, um pouco experimentais e caseiros. Me interessa isso porque quando vocé mostra o

video ele se transforma em uma outra coisa, principalmente este das gargalhadas. A reagdo
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que as pessoas tiveram frente ao video foi muito maluca. Primeiro era uma sensagdo de
constrangimento, elas ficavam sérias, procurando algo muito profundo ali dentro, e ndo
tinha jeito, elas acabavam caindo na risada junto com o video. O video quebrava esse
impacto também, essa reacao das pessoas. Foi o maximo essa descontracdo e essa reagao
que pessoa tinha perante o video. Porque nos videos das mascaras o que eu percebi é que as
pessoas ficavam um pouco sufocadas porque tinha uma coisa de passar, tinha uma coisa
angustiante. Nesse nao, eu comego séria e vai evoluindo e depois eu acabo o video séria. O
video pra mim é mais um elemento, ¢ uma investigacdo que também apoéia. E também eu
gosto muito de misturar as linguagens, e eu gosto muito de achar que arte é espetidculo
também, de misturar tudo. E agora eu estou com um projeto de trabalho que ainda continua
sobre as madscaras, ¢ um trabalho que eu chamo de Segunda Pele, mas que eu estou
querendo um pouco incorporar as outras pessoas dentro do trabalho. Eu ja fiz um que eu
tirei fotos das minhas filhas como reflexo, at€é do meu cachorro também. E tem outro
trabalho que eu comecei a fazer, Os Sete Pecados Capitais, eu posso mostrar o video para
vocés, que fala dos 7 pecados capitais, que € uma geladeira dos anos 50 pintada de preto, e

o video vai dentro da geladeira.

MM - E sobre a questio do auto-retrato?

LC - Eu acho essa questao do auto-retrato uma questao bem narcisista que eu tenho, de me
fotografar. Os meus auto-retratos... eu ndo chamo de auto-retrato, ti, eu ndo identifico
muito assim, eu ndo costumo chamar muito de auto-retrato. Agora, eu t0 sempre
representando, eu estou sempre representando um personagem, mas é uma representacao
que eu me coloco, que me faz parte. Por exemplo, € diferente do trabalho da Cindy
Sherman que ela ndo se coloca, ela também faz personagens, mas € algo além da dela,
pessoa. Todos os meus personagens tém muito a ver comigo, t€ém muito a ver com a minha
vivéncia, com a minha experiéncia, eu vou buscar isso, td. Eu vou pegar a minha
experiéncia e pegar da outra e trazer também para minha vida e trazer para o trabalho. Nao
que o meu trabalho seja a minha vida, nao € isso, o trabalho tem vida prépria, ele se torna
outra coisa, mas tem uma referéncia forte da minha pessoa, ndo tem como desassociar
1$s0... que agora td meio esgotado, t6 meio cansada um pouco disso, por isso eu tenho
pensado agora em procurar iSso em outras pessoas, outras mascaras. S6 que € um momento

de reflex@o, desde o ano passado, e por isso estd dificil de produzir. Tudo o que eu fagco eu
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ndo gosto. Mas eu acho que é legal isso, faz parte. E ruim porque se a gente fica afastado
um pouco, vamos dizer, do mercado... do circuito, ndo vamos falar mercado porque nem
existe mercado para esses trabalhos, entdo € um pouco ruim, mas nao importa, isso € o meu
processo, é uma coisa que eu posso retomar mais pra frente. E uma coisa que eu vou fazer
sempre, vou sempre pensar nisso, € vou estar sempre conversando e trocando idéias, isso
que é o mais legal, isso pra mim jd é o trabalho. E muito mais legal vocé conquistar duas
pessoas do que pensar que conquistou uma cidade, porque as vezes voc€ passa uma
mensagem muito superficial e ela se apaga. Quem ja teve um relacionamento mais proximo
com o meu trabalho, uma relacdo, ndo esquece, porque eu procuro também passar eu como
pessoa, eu costumo falar que eu também sou o trabalho. A minha atitude, eu sou uma

pessoa mais performadtica, entio isso € importante, isso € legal.

MM - Como € o seu processo de trabalho no auto-retrato em fotografia?

LC - Como € auto-retrato em fotografia, eu sempre coloquei a maquina no tripé, eu tenho
uma boneca, eu a coloco na posicdo, eu penso em tudo, no lugar, no que eu quero
fotografar, na luz, etc., dai em diante eu coloco a camera no automatico, no timmer, e ela
vai disparar. E eu vou ficar diante a mdquina e vou representar. Normalmente eu vou fazer
as poses. No comego eu até usava um espelho atrds da camera, era o meu espectador e que
ndo tinha, entre aspas, o olhar do fotégrafo. Quando eu me coloco como a que estd
representado, pra mim ndo existe o fotografo. Sdo dois momentos: o momento de eu
Lourdes Colombo fotdgrafa, artista pldstica que trabalha com fotografia; e a Lourdes
Colombo que € atriz. Sdo dois momentos no processo. Entdo quando eu td6 de frente,
quando eu t6 falando como vocé, € como se eu estivesse falando com a minha maquina.
Entdo a minha méquina pode ser voc€, € o outro, para quem eu estou representando. O
video veio no mesmo processo, de colocar a camera no tripé, focar, 16gico que vai ter o
diretor atrds que sou eu, faco todo o cendrio, a iluminacao, eu vou ter todo esse controle,
mas a partir do momento que eu estou na frente da cdmera nao existe mais o diretor, s6 vai
existir a atriz. Eu vou estar representando para aquela maquina. Querer usar o batom no
rosto foi essa questdo de aparecer a personagem e estar interagindo junto com os materiais
que eu ja usava. Entdo aparece a personagem e ai eu vou me cobrindo. Vocé vé que nesse
trabalho, eu tiro a maquiagem, ja tem uma referéncia muito do real. Logico que tirar tem

uma questao critica nisso, quando eu coloco, eu me refiro a vaidade, da questido de ser uma
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outra pessoa, quando vocé tem uma cara limpa voceé é uma outra pessoa, e quando voceé tira
a maquiagem, voc€ esta tirando a mascara. Entdo essa era a primeira idéia. E quando eu
faco aquele video da mdascara de batom, eu tenho uma outra mdscara por baixo, tem toda
uma questao ritualistica e simbdlica atrds de tudo isso, que eu tento passar. Tem todo um
imagindrio meu que eu tento buscar, e também do espectador. Eu quero mexer com o
imagindrio do espectador, entdo voc€ pode ter vdrias leituras quando vocé vé aquele video.
N6s mulheres entendemos mais do que os homens, mas eu ndo excluo o homem disso
porque o homem também se olha no espelho, faz a barba, se penteia. E quando ele faz esse
processo também € uma maquiagem, porque quando ele estd se olhando no espelho para ser
outro, ou para ser aquele que ele quer passar. Quando eu fiz os Reflexos, eu gostei muito de
ler Lacan, sobre o estddio do espelho, que é como a gente se descobre, se identifica. Entao

todos esses conceitos vao enriquecendo o seu trabalho e o seu conhecimento.

MM - Como foi que o auto-retrato surgiu no seu trabalho? Porque vocé optou por trabalhar
com sua prépria imagem?

LC - Foi a partir do trabalho da Capela do Morumbi que eu descobri que tinha um
personagem que estava faltando, e porque ele ndo se mostrava? Cadé? E, alids, existia uma
cobrancga, na época dessa exposi¢cdo, principalmente no vernissage... 0 pessoal mexeu em
todos os batons, teve uma interacdo das pessoas. E depois, numa discussao de grupo, eles
insistiram dizendo que o trabalho era eu, entdo eu vi que realmente o que trabalho se
esgotou sem esse personagem. Era importante que eu me mostrasse. No principio nao tinha
a idéia de performance porque eu acho que a performance é um processo do trabalho. E
uma realizacdo até do seu simbdlico. Eu queria estar escondida ainda, entdo a camera
também virou uma mdscara, e a fotografia me permitiu isso. Voc€ viu que eu comecei com
as Polaroides um pouco desfocadas... apesar de que todas as fotos o pessoal me pergunta:
“Mas € voce? Mas é voce?”, entdo tem essa transformacdo, entdo as Polaroides eram
desfocadas por causa disso também, porque eu nao queria uma identificacdo direta, mas no
seguinte trabalho (Make-up), eu falei ndo, agora a personagem vai aparecer, e ai foi onde eu
comecei a trabalhar bastante na idéia dessa minha auto-imagem e dessa relacio minha
sempre com outras questdes. A necessidade da fotografia, do auto-retrato, eu falo sempre

isso, que a instalacdo ndo dava conta de estar falando aquilo que eu queria, e tinha um
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personagem que queria aparecer, que ele queira ter vida, entdo foi ai que eu achei que a
fotografia era uma linguagem muito mais rapida dele estar aparecendo, e que era um meio
interessante de eu estar mostrando. Agora, este personagem queria falar, vocé percebe?
Esse personagem ndo ficou satisfeito sé em aparecer, ele queria falar também, ai veio o
video, e a performance foi a materializacdo desse personagem, sé que eu s6 fiz uma vez.
N3ao sei se eu ndo gostei, porque eu acho muito mais interessante esse personagem estar

atrds desse véu que cobre um pouco.

MM - E como € que € ficar na frente das cameras?

LC - Olha, eu acho que eu ja nasci pra isso, por isso que eu falo que eu sou narcisista, e
como boa capricorniana eu gosto de aparecer. E muito, como é que eu posso te explicar... é
muito natural. Em nenhum momento eu tenho um constrangimento. Mesmo na
performance, que eu tive um contato mais direto com o publico, 16gico que eu fiquei
nervosa porque era a primeira vez, mas eu fiquei nervosa na questdo assim “t6 fazendo
legal, t6 passando aquilo legal”, mas ndo que eu senti vergonha ou constrangida, porque eu
assumo mesmo o personagem. Eu tenho essa questdo de me concentrar e assumir o
personagem, entdao é muito natural estar em frente a mdquina. S6 que assim, eu tenho que
estar sozinha, essa € uma questdo muito importante. Ai voc€ poderia me perguntar assim:
“porque que voc€ ndo usa uma assistente, uma pessoa que vai te ajudar?” Porque é
importante eu estar sozinha, porque eu ndo vou ter interferéncia nenhuma, e se eu tivesse
uma outra pessoa talvez eu estaria representado para uma outra pessoa, € quando eu tenho a
madquina eu estou representando para uma pessoa desconhecida, eu estou representado para
qualquer um, ou para quem venha a ver o meu trabalho. E quando eu falo do acaso na
fotografia, que é um assunto um pouco polémico e talvez eu até faca meu mestrado em
cima disto, quando eu falo que tem um certo acaso nessa foto... Af vocé€ pode me dizer que
ndo tem o acaso porque tem um controle, tudo, mas quando eu falo em acaso eu falo do
espaco de tempo, quando o diafragma abre e fecha, naquele momento, existe um certo
acaso porque voc€ nao domina o tempo, por mais que vocé€ saiba mais ou menos a foto que
vocé estd procurando, a luz, tudo, mas existe um certo acaso nesse tempo, que ¢ uma
discussdo muito complexa, que eu deixo para vocés refletirem sobre isso. Talvez seja uma
coisa um pouco iluséria, uma ilusdo minha, entdo eu nao sei muito bem, mas eu gosto de

ter um certo acaso. Quando eu peguei a Polaroid e me fotografei, claro que tem um acaso,
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pois vocé ndo tem o controle total. Mesmo quando tem o fotégrafo atrds, quando vocé tem
o seu olho atrds da madquina, serd que voc€ tem o controle total daquela foto, daquela
imagem? E as outras questdes que também siao pertinentes a ela, do tempo? D4 para

filosofar um pouco em cima disso, né.

MM - Gostariamos que voc€ comentasse um pouco da importancia de trabalhar com a
temadtica feminina.

LC - Olha, eu ndao posso negar que sempre existiu da minha parte como pessoa um
posicionamento feminista, mas 16gico, feminista no sentido... Porque assim, feminismo
para gente hoje, para minha geracado e pra sua, que vocé € mais nova do que eu, ele ja veio
pronto, porque eu nao peguei o final dos anos 60 e 70, eu ainda era muita adolescente,
entdo eu sou da geracdo logo apods, entdo a gente ja pegou essa luta pronta. Mas 16gico que
foi uma luta que até hoje nio estd bem resolvida. Entdo eu sempre tive essa coisa meio
feminista, sempre trabalhei muito também, e sempre me coloquei muito na minha posi¢ao
de mulher. Muito cedo eu fui empresdria, eu tive loja também, me formei, fiquei dois anos
trabalhando e desisti. Fiquei dez anos parada nas artes pldsticas porque eu achava que isso
ndo tinha futuro, e eu tinha que sobreviver também. Eu sempre tive muita personalidade,
entdo, eu punha um pouco de medo nos homens. Eu amadureci cedo e tive que me virar
muito cedo. Entdo a gente mulher que amadurece muito cedo e tem que se virar cedo, a
gente tem esse lado feminista um pouco dentro. Hoje nds vivenciamos outras questdes, nao
tdo radicais, porque tinha que ser radical naquela época, hoje ndo, eu sempre penso nessa
questdo, desse pos-feminismo, que no meu ver inclui o homem, porque muito burra da
mulher que ndo quer ter um homem, a nido ser que a op¢ao sexual dela seja outra, mas
sendo ela quer ter o homem, que é o contraponto dela. Vocé€ nio tem que bater mais de
frente com ele. E como eu sempre fui muito assim, e ndo deu pra desassociar isso do
trabalho, ele veio meio que naturalmente... Eu posso até localizar, que quando eu comecei
as pinturas monocromadticas, eu tinha o acompanhamento da Leda e do Sérgio naquela
época, e que eles falavam assim... Eu sempre gostei de vermelho, e tinha também umas
pinturas rosas. E eles falavam muito dessa coisa de paleta, de ter uma cor na pintura. E uma
vez a Leda virou, olhando um trabalho meu rosa e disse assim: “Esse é um trabalho
feminino, € um trabalho s6 de mulher, porque um homem ndo ia fazer uma pintura cor-de-

rosa!”. O Sérgio parou, e ficou meio encanado... Quer dizer, naquele momento nao era uma
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coisa muito pensada, era uma coisa j4 estava dentro e eu estava descobrindo o processo. Ai
eu parei e pensei: “Bom, uma paleta, eu gosto muito de trabalhar com essas cores, mas o
que eu isso tem a ver comigo?”’. Pra mim, isso era muito importante, tinha que ter uma

relacdao comigo. Eu ndo sou daquelas artistas que tem uma relagao fora.

7.3.4. Nazareth Pacheco - 24/09/2002

MM - Nazareth, conta um pouco como comecou sua trajetoria artistica.

NP - Eu acho que eu sempre tive uma habilidade manual muito grande, principalmente na
parte de objeto, de escultura e de modelagem, e desde pequena eu ja caminhava pra isso, ja
surgiu este interesse de desenvolver, né, sem saber no que ia dar. Eu me formei em Artes
Plasticas no Mackenzie, logo que eu me formei eu... acho até que nao considero uma
faculdade das melhores, acho que a gente sai, naquela época em 1983, eu sinto que eu saia
muito fora do mundo, do momento contemporaneo. Dai eu fui trabalhar em1984 no Museu
de Arte Moderna, trabalhava na parte da loja, na época os quadros estavam a venda, entdao
eu tomava conta dessa loja onde cuidava da venda das obras de arte, o que é uma coisa que
hoje em dia ndo acontece, ndo se vende mais. Nessa época abriu vaga para monitoria da
Bienal de 1985, eu me candidatei e quem foi o responsdvel pelo curso e pela preparagao
dos monitores foi o Tadeu Chiarelli. Naquela época o curso comecava em margo e ia até
setembro, e em setembro a gente participava da montagem e depois trabalhava como
monitor. Entao era assim uma formacao totalmente e diretamente ligada a questao da arte
contemporanea, a conviver com a arte. Eu nessa época até fazia aula de modelo-vivo,
escultura em barro né, em argila. E eu tava preparando uma escultura, dessas pecas em
bronze fundidas ligadas ao corpo e me dei conta que havia uma defasagem entre o que eu
estava fazendo e o que estava acontecendo. Acho que foi essencial para minha carreira esse
curso e essa monitoria da Bienal. Quando foi em 1986, eu fui trabalhar numa galeria de
arte, na Unidade 2, que trabalhava também com artistas contemporaneos. Em 1987 eu fui
fazer um curso em Paris, onde fiquei ndo muito tempo, acabei voltando antes do tempo que
eu pretendia, na Escola Nacional de Belas Artes. La eu trabalhava com rolha de vinho
porque eu tinha dificuldade de ter acesso aos materiais, de me sustentar, entdo era uma fase
dificil, eu ja tinha que me manter 14, entdo eu ia em alguns restaurantes toda noite recolher

rolhas de vinho e trabalhei com instalagdes. Eu tenho aqui até algumas imagens, td vendo
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(mostra a foto). Eram objetos filiformes, como mais tarde o Tadeu veio falar. E dai, de
volta de Paris, que eu acabei ficando pouco tempo, onde eu desenvolvi algumas instalagdes
e interferéncias no espaco, eu vim pra cd e comecei a trabalhar com essa borracha preta
vulcanizada, e no inicio, nos primeiros trabalhos, eu recortava de placas de borracha, depois
eu comecei a trabalhar com o préprio suporte, a coluna e essas pecas que eu também
produzia em tiras de borracha. Esse trabalho € um dos primeiros trabalhos que chamou a
atencdo mesmo, eu participei no Centro Cultural Sao Paulo do primeiro projeto da Sonia
Salsa, e dai depois participei do Projeto Macunaima, comecei a entrar em vdrios saloes,
entdo acho que foi o primeiro trabalho que deu mesmo... participei do Panorama do MAM
também... que deu uma certa entrada né, dentro do circuito das artes pldsticas. Depois desse
trabalho, eu passei a trabalhar com o latex, a borracha natural, entdo o interesse de sentir
esse material na sua forma mais natural. Ele me lembra muito a pele, o corpo. Esse corpo,
acho que a pele, o latex, ele transpira, ele € rugoso, tem uma tom amarelado, uma coloragdao
meio caramelo, né, e eu sempre que trabalhava com esse material tinha uma relacdo muito
direta com o corpo e com a pele. Eu fiz algumas pecas, também uma corda enorme que
volta a surgir a questdo do objeto filiforme, em forma de fios e cordas que aprisionam...
acho que mais pra frente fica mais fécil... Em alguns momentos eu introduzi o chumbo,
entdo eu estrangulava parte dessa borracha, desse latex com vigas de chumbo. Depois que
eu fiz esse trabalho, eu fui participar da... eu comecei a fazer justamente esse trabalho que
vocé ia fazer uma pergunta, que € a questao do rosto, do bebé. Esse trabalho eu desenvolvi,
nao foi uma coisa totalmente consciente no sentido de que “eu estou produzindo uma obra
de arte”, € de 1992 né, uma época que eu tinha um ateli€¢ na Jodo Moura, um ateli€¢ mais
fechado, tinha uma sala e eu comecei a pegar partes do meu corpo mesmo, a parte do pé, da
mao, e acho que eu nasci com alguns problemas congénitos fisicos e eu fui tentar lidar com
essas questdes, e a maior parte das fotos que aparecem nesse trabalho, que seria o retrato,
né, eu ndo apareco, ndo aparece a foto inteira. A unica foto que aparece o rosto inteiro € a
foto do bebé que a0 mesmo tempo ninguém consegue identificar com uma foto minha,
ninguém tem a memoria-imagem do meu rosto, né. Mas ao mesmo tempo eu quis trabalhar
com... nesse primeiro instante ndo existia essa questdo “isso é uma exposicao, isso é um
trabalho”, ndo, era quase um trabalho pra mim, pra um desenvolvimento, pra um

questionamento, embora eu j4 existisse uma preocupacdo formal, né, de como eu vou

- 129 -



montar isso, ou eu punha no fundo o litex, a borracha, ou eu trabalhei com o chumbo, que
jé tinha a coisa do corpo da radiografia. E quando esse trabalho tava pronto, eu conversei
com alguns criticos que eram colegas meus que eu tinha trabalhado na Bienal, tinha
trabalhado ja no MAM, e conversando com essas pessoas, era na época que estava
comegando a falar da questdo do corpo, do individuo, da memoria e justamente o que eu
tava mexendo era com essas questdes. E dai algumas pessoas me apoiaram para tentar
articular que isso desse numa exposi¢ao. Entdo a Maria Alice Melliet acabou escrevendo
um texto sobre o corpo e toda essa questdo desse lado tanto estético quanto cirdrgico. E
esse trabalho eu desenvolvi justo a parte estética e, por outro lado, falando desses processos
ciriirgicos que eu havia passado. Bom, apresentei essa exposicdo na Raquel Arnaud, foi
uma exposi¢ao que teve uma penetragao muito grande, uma aceitacdo, acho que a imprensa
deu uma cobertura muito grande. E a partir dai eu entrei diretamente, mais claro, com a
questdo mais objetiva de lidar com o corpo. Entdo dai que eu comecgo a trabalhar com
espéculos, com os saca-miomas, né, com os DIUs (dispositivos intra-uterinos), que era
mais lidar com objetos que eram utilizados na manipulacdo do corpo da mulher. Dai eu
participei da exposicao “Espelhos e Sombras” da Aracy Amaral em 1994, acho, que quando
ela falava da questdo da memoria, do individuo, da morte e do corpo e 14 eu apresentei a
instalacao dos espéculos. Eu tirava moldes do corpo, entdo eu fiz um molde dos seios, dai
eu fiz outro trabalho que eram vdrios bicos do seio entdo eu falava da mulher, da
amamentagdo, da dificuldade da amamentagdo, dessa relagcdo, né, e entrando dentro desse
horizonte da questdo da mulher. Logo a seguir, eu acho que ao mesmo tempo eu trabalhava
com o DIU, o saca-mioma, os espéculos, eu comecei a freqiientar essas lojas cirdrgicas, de
agulhas de sutura, de elementos cirdrgicos tanto pra cirurgia quanto para curativo, ou
objetos utilizados nos consultérios médicos. E dai eu comecei a fazer os primeiros colares,
onde eu utilizei agulhas de sutura e lamina de lancetato (?). Entdo tudo isso vinha em
funcdo das cirurgias que eu havia passado, um pouco a questdo dos elementos que me
atraiam e ao mesmo tempo eu tinha um certo medo, uma certa repulsdo, né. Entdo eu acho
que eu fui lidar também com esses dois lados da questdo do medo e da repulsdo, a0 mesmo
tempo da seducdo. E os colares t€m muito essa questdo da mulher, o adorno, a questao da
beleza e da sedugdo, embora eles ndo permitam, ndo é possivel utilizd-los porque possuem

laminas, agulhas e acabam ferindo, né. Entdo eu acho que tem uma relagcdo desse trabalho,
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o proprio Tadeu coloca no texto, com o primeiro trabalho de borracha, que tinha uma
presenca muito agressiva que eram esses pinos de borracha preto, mas se vocé tocava, vocé
percebia que eram totalmente suaves, né, leves, e ndo machucavam. Agora ja os colares
ndo, eles seduzem, vocé deseja, mas eles podem cortar e furar. Entao acho que entra muito
essa questdo do poder, da sedugdo, do desejo e entra nessa questdo da mulher, do corpo da
mulher, dos critérios de hoje em dia exigidos em cima dos padrdes de beleza, né, e eu acho
que talvez eu ja tenha respondido algumas perguntas... Até chegar na questdo do desejo, da

seduc¢do, dos colares e do vestido.

MM - E sobre essa série de 1993, Corpo como destino?

NP - Fez parte esse trabalho do bebé, do ldbio leporino que fez parte desse registro dos
trabalhos relacionados ao corpo, o lado cirdrgico e o lado estético. Vocé percebe que s6 no
bebé tem a referéncia do rosto. (15 trabalhos apresentados nessa série). Quando eu fui lidar
com essa questdo do corpo, da mao e tudo, que eu fui mexer com esses registros que eu
tinha. Entdo eu me utilizei de registros cirtrgicos, de radiografias que haviam sido feitas.
Eu tinha uma pasta, minha familia, sei 14, minha mae, no inicio tinha uma pasta onde
guardava todos os exames, € dai eu acabei... € algumas coisas eu tinha guardada, essa da
porcelana que tinha sido um médico escoc€s que tinha feito uma cirurgia, ele se
correspondendo com meu pai sobre o resultado da cirurgia, algumas coisas estavam
guardadas, o pino que eu utilizo aqui no trabalho do pé 14 em cima, o carimbo do pé quando
eu nasci. Entdo eram vdrias coisas guardadas, alguns registros que conforme eu ia pensando
em cada membro do meu corpo, em cada parte, eu ia tentando construir e procurar algum
elemento que pudesse falar dessa memdria, desse registro. A méscara € uma limpeza de
pele, vocé vé a parte do tratamento de pele propriamente dito, eu faco tratamento de pele ha
muitos anos, hoje ja fazem 10 anos ou mais até, entdo eu fui guardando todos os registros
de uma memoria, de um momento de vida mesmo. Esse trabalho eu fiz ele em 1 ano,
durante o ano de 1992, talvez eu tenha aperfeicoado e montado ele para exposi¢do em
1993, melhorado alguns detalhes, profissionalizando as caixas que no inicio eram pequenas,
depois eu resolvi fazer caixas maiores, com espessura maior, houve algumas adaptacoes.
Esse momento era totalmente auto-referencial, mas a partir de agora eu sai. O inicio do

trabalho j4 falava da questdo da agress@o do corpo, dai depois eu vou falar do corpo, dai eu
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falo da questdo da mulher, da sedu¢do, do adorno, dos padrdes de beleza, dos critérios, das
exigencias estabelecidas. Dai depois eu ja entro numa coisa mais ampla que eu ja vou
falando da questdo do homem/mulher inseridos e aprisionados, e a questdo da agressao.
Entio em 1998 eu fiz essa exposicdo na Valu Oria onde eu construf essas pecas que ji eram
objetos, o balanco, s6 que também a impossibilidade do balango ser usado por causa das
agulhas no assento, né. E volta a aparecer a corda, né, entdo esse elemento que aprisiona,
né, entdo eu sempre trabalhando com cristal, dai também vinha um pouco... entdo, eu
sempre tentava amarrar o trabalho, o material anterior com o material do posterior. Entdao
essas pecas de aprisionamento, a mordaca, que sdo as primeiras pecas até chegar nas pecas
que eu desenvolvi agora no mestrado, que dai eu abro mao do cristal e comeco a trabalhar
com aco mesmo, com as correntes, com os instrumentos de aprisionamento. A origem das
pecas da Maria Antdnia € desde rolhas, que eu trabalhei em Paris, dai esses objetos de
aprisionamento com cristal. Uma viagem que eu fiz em 1992, que eu fui para Alemanha e
que eu visitei o museu do crime e tinham algumas pecas e alguns objetos. Depois eu
participei de uma exposi¢do “Transcendéncia”, que foi na Casa das Rosas, onde eu
apresentei um texto da Louise Bourgeois que falava da relacdo entre arte e transcendéncia,
e dai eu vou falar um pouco da questdo do corpo, de uma possivel transcendéncia do
corpo... do proprio motivo de estar aqui. Houve uma preocupacdo muito grande da
instalacdo de cada objeto, eu fiz uma referéncia muito grande aos museus europeus, onde
vocé tem todos os quadros na parede e vocé tem os bancos no centro da sala. S6 que eu
coloquei um banco que ndo poderia ser sentado, né. Entdo essa coisa do corpo aprisionado,
a0 mesmo tempo ja entrava a questdo da infancia, do bebe, desde esse momento do corpo
sendo, recebendo interferéncias. De um lado da sala eu remetia a questao da infancia, e do
outro, a questao da mulher. No centro da sala o banco que convidava para ser sentado para
que vocé pudesse ler o texto na parede, mas nao permitia. Logo em seguida eu participei da
exposicao “Além do bem e do mal” no Paco das Artes que também jé tinha um pouco essa
referéncia do trabalho anterior, mas eu coloquei uma mordaga, € surge mais um novo
elemento de aprisionamento. E dai eu entro nessa questdo da tese, né, eu passei por todo
esse percurso né, eu tentei mostrar através de imagens todo esse percurso dos objetos que
embora sejam sedutores, eles acabem caindo na mesma questdo, eles tem uma grande

semelhanga com objetos de tortura e aprisionamento e que € o trabalho que eu apresentei
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agora na USP, no mestrado, onde eu construo né, eu abro mao do cristal, trabalho com o
acrilico, mas ja utilizo correntes de aco. Todo o trabalho acaba denunciando questdes
estéticas da vida, do corpo, do individuo, mas acima de tudo, existe uma preocupagao
formal muito grande. A partir disso (trabalho da USP), eu acho que fica uma coisa mais
ampla né, eu acho que pode se situar na questao do mundo, da fragilidade, do corpo, e eu

acho que toma outro campo o préprio trabalho.

MM - Essa questdao feminina comegou a te interessar em que época mais ou menos?

NP - Olha, pra te falar a verdade eu ndo te diria que foi uma bandeira que eu fui levantar
“ah, a questdo do feminino”, ndo, era uma questdao minha individuo-memoria, mas nao
assim, “a bandeira do feminino”. Aconteceu. Eu acho que aconteceu da questdo pessoal, do
individuo, da minha memdria, da minha identidade, mas eu acho que é 6bvio que quando
eu td trabalhando com o colar, quando eu td trabalhando com o vestido, eu td falando da
questdao da mulher e do feminino, mas nio era uma questdo a ser enfocada a questdo do
feminino, eram questdes relacionadas a minha pessoa e ao mundo, mas eu niao conseguiria
colocar que eu fui trabalhar com a questdo da mulher, eu dei enfoque na questdo do
feminino, ndo. Nao foi uma coisa pensada, € nem uma coisa que agora eu vou levantar a
bandeira pra falar da mulher, para falar do feminino, ndo. O trabalho falava, mas ndo era
que... assim, surgiu o trabalho que poderia ter essa leitura do feminino, mas o trabalho esta

acima da questdo do feminino. Acho que depois que surgem estas leituras, né.

MM - Enquanto artista vocé sobrevive de sua arte?

NP - Eu sobrevivo do meu trabalho, ndo tdo facilmente quanto ha dois, trés anos atrds
porque hoje eu desenvolvo trabalhos que sdo muito caros, entdo o trabalho é caro. Eu
trabalho com uma galeria, ¢ um trabalho de verdade, aquela coisa de estar levando pras
feiras, existe todo um cuidado com o meu trabalho, com o modo de apresentar. Hoje eu
posso dizer que estou com uma galeria que sabe falar do meu trabalho, né, ndo vé o
trabalho s6 como um produto, né, pra ser vendido. Existe uma sociedade entre eu e a
galeria, existe um custo do trabalho, entdo em alguns momentos o custo era menor. E o que
eu acho que acontece € que o mercado de arte brasileira € restrito, entdo hoje em dia, eu
poderia dizer que estou nas principais cole¢des de arte contemporanea, sé que o

colecionador ele compra um trabalho meu pra depois comprar dos outros artistas, e depois
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que a cole¢do dele estiver bem completa, ele pode vir a comprar um segundo trabalho. Mas
eu acho que hoje em dia a gente tem um campo que abriu fora do Brasil. Hoje em dia acho
que se for contar, no ultimo ano acho que eu fiz mais exposicdes fora do Brasil do que
dentro do Brasil. E isso vai ampliando, vai dando uma visibilidade tanto pra obra quanto
pro mercado. Existem lugares 14 fora que eles sd@o mais... eles precisam conhecer a obra pra
poder investir nesse trabalho. Entdo, assim, é um trabalho lento, mas eu percebo que ja
existe um campo, um mercado de arte brasileira 14 fora. Eu sobrevivo do meu trabalho, mas
ndo é fécil, né, principalmente porque eu tenho que produzir o trabalho. As vezes vocé
vende um trabalho e o dinheiro que vocé vendeu € pra fazer dois. Agora, eu acho o
seguinte, necessita de muito empenho e muita dedicagdo, uma porcentagem muito grande
da minha vida é o meu trabalho. Precisa de empenho, de entrega mesmo, né, acho que é
uma entrega, pois vocé€ precisa abrir mao de muitas coisas que vocé€ gostaria pra poder
focalizar, né. Se vocé vende um trabalho, vocé nio vai viajar, vocé ndo vai comprar uma
roupa, vocé€ vai comprar material para trabalhar, voc€ vai pensar o que vocé vai poder fazer
com aquele dinheiro, acho que é uma dedicagdo, é uma entrega. Acho que quando vocé se
entrega, a0 mesmo tempo voc€ vai colher os frutos, né. Mas é uma exigéncia enorme, € 0
trabalho acaba tendo esse espacgo, né. Talvez meu trabalho tenha chegado a um estdgio, né,
onde um colecionador necessita ter o meu trabalho pra colecdo dele ser representativa, eu ja
comecei a ter que estar dentro de algumas cole¢cdes importantes, mas € como toda carreira,
instavel, ndo tem salario no final do més, quando o délar estd a R$3,50, ninguém compra
obra de arte porque é tudo em délar, entdo as pessoas preferem guardar o dinheiro do que
comprar. Tem essa propria instabilidade do mercado brasileiro e mundial, a gente ta a
mercé dessas situacgdes. Eu ja dei aula, eu trabalhei com objetos utilitarios, e talvez eu va ter

que voltar a desenvolver outras coisas.

MM - E sobre a questio do feminino?

NP - A questdao do feminino vem da experiéncia pessoal, mas quando vocé comega a me
ver falando do trabalho, ndo é que assim ‘“vou trabalhar com o corpo, vou...”, ndo, a coisa
vai acontecendo. Depois que o trabalho estd produzido que vocé vai amarrar ou os criticos
vao dar a leitura deles, € o trabalho que vai ditando, né, eu acho que € uma coisa mais
intuitiva, né. Em alguns casos parte do material, eu escolho o material e em cima daquele

material eu penso como € que eu vou trabalhar. Profissionalmente, eu trabalho desde 1988,
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vao fazer 15 anos. Em algum momento eu senti uma identidade do meu trabalho com a
minha pessoa, fui entrar na questdo da minha histéria quando eu nem sabia que ia dar em
um trabalho e acabou dando, e comecei a aprofundar... “bom, ja que é pra entrar...” S6 que
nao é uma coisa marcada, né, existe uma questdo intuitiva, do material e do momento
contemporaneo. Mas ndo € porque “bom, agora é moda fotografia”, vocé vé, quantos
artistas trabalhando com foto, eu ndo trabalho com foto, eu me utilizei de algumas fotos, né.
O que eu acho interessante e que talvez seja um ponto que eu gostaria de falar é que a
minha histdria ela passa por um viés do meu trabalho, mas eu ndo quero que o meu trabalho
seja a questdo da “Nazareth que nasceu com problema fisico, que isso e aquilo”, e o que eu
acho muito interessante ¢ que quando eu vou para fora as pessoas me convidam pelo
trabalho, elas ndo me conhecem, entdo o discurso la é outro, ndo € em cima da “Nazareth
que nasceu com problema fisico”, embora eu ache que isso as vezes me incomoda. Mas ao
mesmo tempo eu dei a cara pra bater, eu fui falar disso em um momento da minha obra,
mas nao ¢ um momento eterno. Agora eu to falando do homem, do individuo, da questao da
agressividade, do aprisionamento, da violéncia, do momento em que a gente vive, nao estou

mais falando de uma questao autobiografica.

7.3.5. Neide Jallageas - 08/12/2002

MM - Conta um pouquinho da sua trajetdria artistica... Estdvamos lendo no seu site e vimos
que voce antes era executiva, como € que foi essa mudanga?

NJ - Eu trabalhei 11 anos na administragdo de uma empresa. E, na verdade nada acontece
de uma hora pra outra. Na verdade eu ja fazia curso de desenho porque eu gosto muito de
desenhar, fazia curso de pintura, MUBE, MAM, fui fazendo vérios cursos, e tentando
conciliar com a carreira, que era uma carreira que eu também gostava. Até que chegou um
momento de decisdo interna, uma coisa muito minha assim, chegou uma hora de tomar uma
decisdo, ndo sei como ela veio, sO sei que veio muito forte, e ai foi muito dificil,
obviamente, hoje é tudo muito ficil, lindo, porque eu olho pra trds e falo “que legal, ja se

passaram, tanto anos...”. E agora t4 gostoso, td bom, mas...

MM - E em que ano que foi essa mudanga?

NJ - Em 1996.
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MM - E teve algum trabalho que marcou essa passagem?

NJ - O que marcou na verdade foi uma linguagem, uma técnica, que foi a fotografia, né,
isso foi muito importante. Porque eu trabalhava numa industria de alimentos em Guarulhos.
No primeiro semestre eu tinha feito um curso de desenho no MAM, que eu adorava, achava
uma delicia. A o MAM entrou em reforma, acho que foi em 1995 na verdade que comecou
esse processo, né. E ai eu parei com o curso de desenho, no segundo semestre nao fiz mais,
continuava desenhando em casa, tinha uma modelo que ia, posava e tudo mais nos finais de
semana, fazia aula com modelo vivo... E ai, tudo bem, eu conseguia me expressar, €
conseguia... mas vocé sempre quer mais, fazer mais, durante a semana nao dava. E as vezes
eu demorava para chegar no trabalho, uma hora, uma hora e meia... “E agora, o que eu vou
fazer durante esse periodo, né? Se eu trouxesse uma camera fotografica, eu poderia ao
menos sei 14, ir fotografando coisas que me interessavam...”. Af eu tinha uma camerazinha
dessas bem mambembe assim, e ia fotografando. Entdo saia o reflexo do vidro, obviamente,
a lente € fixa, ndo tinha zoom nem nada, s6 tinha uma unica abertura... Af ndo fiquei
satisfeita com nenhum resultado. Eu disse “ndo, tenho que pegar pesado. Vou fazer um
curso de fotografia porque eu ndo agiiento esses resultados!” Af eu fui fazer um curso no
SENAC, que ainda ndo tinha faculdade, tinha os cursos, basico 1, 2 e 3, e os avancados. Ai
eu fui fazer o basicdo 14 no SENAC e acabei fazendo os trés mddulos, mais o avangado em
fotojornalismo. Ai eu descobri que eu queria mais, entdo fui pro mestrado de cinema na
ECA, e ndo paro mais... velhinha de bengalinha... (risos), fazendo alguma coisa, estudando

alguma coisa. Ou sem begalinha, melhor ainda.

MM - Foi entdo a fotografia mesmo, que deu essa entrada...

NIJ - Foi. Porque antes disso, em 1992, foi quando eu tomei a primeira decisdo de parar com
tudo, e parei de fato, mas depois eu tive que retomar. Essa época que eu parei em 1992, eu
fui trabalhar como assistente do Baravelli, que é um pintor, um artista. Af um dia, ndo sei
porque cargas d'dgua, ele pegou uma camara fotogréfica e disse assim: “td, vai brincar um
pouco com essa camera, leva...”. Eu fiquei olhando pra aquela camera, ele me deu com
malinha, toda bonitinha, né. “Ai meu Deus, o que eu vou fazer com essa camera, eu nao
tenho a menor idéia...”. E eu achava que eu ndo ia gostar nunca de trabalhar com aquela
camera. Ai eu fui pra casa, comecei a montar umas luzes, imagina, luz de tungsténio,

abajur, lumindria, ia puxando tudo, montando umas coisas em cima de uma mesa de
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madeira, fotografando e brincando com as lentes. E nessa época, eu fui convidada para
fazer capas de livros para Brasiliense, e era uma coisa que era desenhada, com colagem,
meio que foto-colagem... Af fui mostrar minhas experiéncias em fotografia, e ndo € que
todo mundo gostou (risos)... “Nossa ta barbaro, a gente vai lancar uma série assim, assim,
assim... voc€ ndo quer fazer as capas? Ai a gente faz tudo branco e preto...”. Me deu um
frio, né, mas eu topei, se ja saiu isso aqui e todo mundo gostou... metida... vai dar certo... A{
eu fiz varias capas, né, com fotografia mesmo. E ai depois disso eu retomei meu trabalho,
tive que retomar meu trabalho na administracao, e parei um pouco de fotografar, mas foi sé

um pouco porque logo depois eu retomo e ai eu ndo paro mais.

MM - Hoje em dia no seu trabalho vocé € assunto de muitas de suas representacdes. Vocé
pode me localizar como é que comecou isso?

NJ - Pois é, sabe o que eu me lembrei nessa histéria que eu t6 de ficar revolvendo as
minhas coisas, pondo em ordem para colocar no site, eu lembrei de um negativo de quando
eu devia ter um 17, 16 anos, que eu fiz uma série de fotos, eram eu e duas amigas minhas. E
nds nos vestimos, uma era professora, a outra era... ou seja, a gente elaborava personagens
e depois se fotografava. Na verdade a idéia tinha sido minha, eu que curtia, entdo eu me
caracterizava de varias formas porque eu ja curtia muito o teatro, essa coisa de se
performatizar, de adquirir uma outra personalidade, ndo sei, de extrapolar uma outra
personalidade, ou até pesquisar. E eu lembrei, e procurei este negativo, que eu lembro que o
negativo ficou comigo e ndo encontrei, que seria, de fato, digamos o fio do fio do fio de
tudo isso, que € essa ligacdo teatral com a imagem, e com a foto, mais especificamente. E
mesmo quando eu tava desenhando, durante muito tempo eu fazia auto-retratos, porque a
modelo ndo vinha em casa sempre, entdo era uma coisa legal de eu mesma me usar como
modelo, ou 0s amigos. E que com a foto, ou o video, a coisa rola de uma outra maneira, ¢
muito mais simples, ¢ muito mais facil, voc€ pega, ja ta ali pronta, né, tem essa coisa da

urgéncia... (risos).

MM - E na foto Neide, como vocé comecou? Teve essa experiéncia com 17 anos, e depois,
como comegou em série mesmo?
NIJ - Olha, comecou em 1997, com um trabalho que eu ainda nao conclui, que ninguém viu,

ninguém conhece, que era um trabalho multimidia, ja era naquela época, que tinha desenho,
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pintura, fotografia e personagens, ji. S6 que eram personagens de contos que eu havia
escrito, que eu havia criado, e tudo veio com isso. Depois veio a idéia de trabalhar com um
conto de Clarice na oficina, que eu acho que eu ja contei uma vez para vocés, na Oswald de
Andrade. E ai essa coisa de fazer personagem foi fluindo. E ai a investigacdo do auto-
retrato propriamente dito agora se transformou numa tese de doutorado, agora a coisa ficou
séria! (risos) Entdo, por exemplo, O lago de Narciso é uma proposta que vai fazer parte do
projeto, ja faz parte na verdade, eu ainda ndo me conscientizei que eu estou fazendo
doutorado (risos). Entdo é uma série que eu comecei agora e quero terminar s6 no final do
doutorado, né, de auto-retratos que sdo mais limpos, que € diferente do trabalho A
identidade sob o signo da dissimulagdo. Esse trabalho € elaborado, ele tem passagens entao
da foto que eu fagco em camera 35mm, depois disso revelo o filme, depois vou para o
laboratério elaborar tudo. Entdo ela tem vdrias passagens, € um ritual e ela tem todo esse
percurso até eu ter a foto final no papel eu j4 fiz N experimentacdes. Agora, O lago de
Narciso é muito mais direto porque ¢ feito exatamente em imagem digital, entdo é clique e
pronto. E eu t6 querendo isso, essa limpeza entre aspas, nao € realismo, mas eu td6 querendo

uma outra relacdo com o auto-retrato, né.

MM - Conta um pouquinho mais sobre esse trabalho A identidade sob o signo da
dissimulacdo de 2000, como € que ele comecou...

NIJ - Esse trabalho come¢ou com um questionamento de vérios curadores sobre o trabalho
que eu estava realizando com o personagem da Clarice. Entdo na verdade eles alegavam
que era um auto-retrato, e eu dizia que ndo, que era o auto-retrato de uma personagem. Af,
bom, ficava aquela histdria, e esse assunto me dava coceira “ndo, tem alguma coisa que eu
quero investigar”, o meu espirito de pesquisadora quer aprofundar essa questdo. Entdao
como serd que € auto-retrato pra mim, que até entdo eu sé tava lidando com a coisa da
personagem, da personagem, sempre. Entdo essa foi a primeira experiéncia de tentar me
retratar, entdo eu vou me fotografar. Vou pra frente de um espelho, que era uma coisa que
eu queria fazer com o duplo, na primeira série da trilogia, e além de ter o duplo na foto, vai
ter o triplo, porque o espelho, eu e a foto. E eu queria investigar um pouco como € que eu ia
me dar nessa relacdo. Entdo por isso tem todo esse percurso, eu uso camera 35 mm, eu
processo negativo, e eu processo o papel, tem toda uma elaboragcao dentro do laboratorio,

ou seja, eu tratei esse trabalho. O negativo € a matéria bruta, como é que eu vou transformar
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isso dai uma fotografia em papel? Entdo é um processo que surgiu dentro desse
questionamento, entdo € um processo inaugural desse meu trabalho com auto-retrato, que

inclusive o video Entrevista foi na mesma época, na mesma fase.

MM - Existe entdo uma diferenca para vocé entre o trabalho com o auto-retrato e a
personagem. Como € que € isso?

NJ - Isso € uma coisa que eu quero investigar agora justamente no doutorado. A minha
hipdtese € trabalhar com fotografia de fic¢do, e com a performance e ndo pose. Naquele
texto que eu escrevi (Dissimulagoes do real em corpos transientes), eu ja comeco a levantar
as hipdteses da pose e da performance, da relacdo entre foto documental e foto ficcional.
Ainda ndo sei, € meu objeto de pesquisa, eu levanto hipéteses investigando o meu proprio
trabalho, mais o trabalho de varios outros fotégrafos também, o que eu vejo é que existem
fotos que sdo documentais e que sdo mesmo foto-documento, e t€ém outras que sdo fotos
que ndo sdo documentais, sdo retratos, e trabalham com a questdo do retrato
especificamente. Entdao que tipo de fotografia é? Ela pode ser chamada de fotografia
ficcional, ou seja, ndo td6 fazendo aquela foto para documentar alguma determinada coisa,
aquela foto € feita comigo mesma, ou de repente pode ser até uma outra pessoa, € que no
caso eu estou trabalhando com auto-retrato, mas comigo entdo imbuida daquele sentimento
da personagem, daquela caracteristica fisica da personagem, que ndo sou eu, eu td pensando
naquela histéria da personagem. Agora eu tO trabalhando com a Agnes, que € uma
personagem do Milan Kundera, que vive determinada situacdo, entdo quando eu me colocar
em frente a camera, no caso da Agnes, ndo vai td sendo eu, né, eu vou estar vestida,
caracterizada como Agnes e eu vou escolher, ja sei como € que eu quero o cabelo, uma
peruca obviamente (risos), ja sei como quero os olhos, a expressdo, entdo tudo isso vem
vindo. A Laura que € de Vestigios ela tem é uma coisa muito escura, talvez a Agnes seja
diferente, ela demande um outro tipo de tratamento na imagem, mas isso eu também nao
sei, entdo essa questdo a gente pode ir conversando ao longo do tempo, trocando idéias. E

vail ser necessario trocar muitas idéias...

MM - Neide, tem um trabalho seu, o Desejantes, vocé estd nua?
NJ - Eu t6 tomando banho, por isso aquele flo que fica, é a fumaca, eu queria bastante

fumaca por isso eu tomei um banho muito quente. Isso ndo € muito aconselhdvel para a
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camera, que ndo gosta muito de dgua, de vapor, mas ela até que agiientou firme 14. Faz
parte dessa trilogia, essa idéia de um desejo que € um desejo de alcancar vocé mesmo, que
€ voc€ nao sabe quem vocé. Pra mim Especulares € uma sondagem, tanto até que eu olho
para o espelho, né, como se fosse uma sondagem. Entdo eu faco poses que normalmente eu
faco, ali era eu, quando eu estava com o cabelo bem comprido, abanando o cabelo para
secar. Ja no caso de Desejantes, é aquele o desejo de vocé conhecer vocé, mas voc€ nunca
se conhece. Aquela coisa que eu acho que até ja4 comentei com vocés e estd agora até no
meu site, daquela minha questao de ndo poder nunca ver o rosto. Entdo Desejantes é esse
desejo de vocé.... que ndo € o rosto de fato, mas que estd escondido de alguma forma, que
vocé ouve, que vocé sente, mas voce nao sabe direito em que lugar ele estd, normalmente
ele estd localizado no corpo, né, entdo como é que € isso? Como é que dia? Entdo
Desejantes eu quis traduzir isso, né. E s6 tem publicado trés imagens, pois s6 consegui

finalizar essas trés. Ainda falta ir para o laboratdrio e trabalhar.

MM - E essas fotos nunca foram expostas?
NIJ - Nao, nenhuma delas. O pessoal gosta das minhas personagens... quando sou eu mesma

perde a graga (risos).

MM - E quando vocé tenta representar voc€ mesma nas fotos, vocé€ ndo estd criando um
personagem?

NJ - Eu tento ndo criar um personagem, pelo menos conscientemente. Eu acho que essa
Especulares era justamente uma sondagem, “Quem é vocé? E vocé ou um personagem? Se
vocé é voc€ mesma, entdo como voce €?”, entdo tinha esse questionamento. Agora “O lago
de Narciso”, um trabalho mais recente, é mais bruto, mais cru, pela propria técnica que €
usada, acho que ndo dd tempo de usar essa coisa da personagem justamente porque ndo tem
o processo do negativo, do laboratério. Eu nao manipulo, fica aquilo. Muitas vezes eu levo
para o Photoshop para dar mais luz, pois eu ndo quero que a foto fique muito escura, mas
eu tento ndo manipular. Teoricamente a gente sabe, né, mas eu queria saber como € que eu

me sinto na hora, eu queria que fosse o mais natural possivel, por isso também essa técnica.

MM - Como € para vocé esse processo de trabalhar com a auto-imagem, de te escolher

enquanto objeto?
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NJ - Esse processo € natural, ele é super natural. Ele nasce no momento que nasce esse
questionamento por parte dos pesquisadores e dos curadores que vem conversar comigo, €
ai eu tentando explicar que ndo €, mas ai eu além de eu explicar que ndo €, eu mesma quero
saber qual é o fundamento, como € que eu fundamento isso teoricamente, porque o artista
pode dizer N coisas, mas voc€ tem todo um embate tedrico em cima disso, € eu como sou
artista e pesquisadora eu quero ter a fundamentacdo tedrica, essa coceira que eu acabei de
falar, eu sou suscitada por essa coceira a aprofundar mais, a busca mais, ai, obviamente, a
experiéncia vem a reboque, ndo d4 para eu fazer a teoria descolada da minha pratica, nao da
para fazer a minha prética descolada da teoria, entdo ela nasce junto com essa curiosidade.
N3ao sei qual nasce primeiro, a fotografia ou a curiosidade, enfim, ou se a fotografia nasceu

da curiosidade...

MM - Como € a sensacdo de estar em frente a camera? Qual € a sua relagdo com a
maquina?

NIJ - Eu me sinto muito a vontade, nunca tive nenhum problema. Para comego de conversa,
todas as minhas maquinas t€m nome, eu converso com elas, entdo a camera também, meu
computador também, entdo desde pequena eu tenho esse carinho pelas mdquinas, pra mim

elas tém personalidade.

MM - Quando vocé faz seus auto-retratos vocé estd sozinha, ou pode estar com outras
pessoas?

NIJ - Eu nunca fiz com outras pessoas junto, mas... ndo sei entdo te responder. Nao fiz nao
sei porqué também, entdo talvez seja uma coisa a ser experimentada. A de personagem nao,
essas eu fiz vdrias vezes com o pessoal me ajudando, mesmo porque aquela paraferndlia de
camera de orificio eu preciso de alguém me ajudando. Agora as minhas parece que eu ndo
quero montar muito, assim, um cendrio, essas coisas... Logicamente vocé sempre pensa o
fundo como é que ta porque vocé quer que o rosto apareca. Vicios de fotdgrafo ja, voceé ja
pensa na composi¢do, como € que vai ser... mas isso ja td na gente. Eu ndo tenho problema
com cameras nem com maquinas, eu adoro as maquinas.

7.3.6. Rochelle Costi - 08/07/2003

MM - Gostaria que vocé comentasse o trabalho 50 horas: auto-retrato roubado, explicasse
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um pouco do processo...

RC - Esse trabalho eu fiz em 1992 em Londres, as imagens né, na inten¢do de torni-lo um
trabalho que retratasse a situa¢do que eu estava vivendo 1a. Eu me propus a ser modelo para
aulas de pintura e desenho, porque eu achava que ndao me adequava nenhum um pouco a
esses jobs de garconete. E eu sei que era uma coisa que tinha a ver com arte, e que, ao
mesmo tempo, era uma coisa mais contemplativa, e podia ser uma maneira mais agraddvel
de sobreviver. Mas no segundo dia que eu me dei conta que era um trabalho bem duro, e
em seguida eu tive a idéia de transforméd-lo num trabalho mesmo, que fosse um relatério,
daquela experi€ncia de estar sendo o objeto, de estar vendo as coisas ao contrario, de estar
sendo o objeto a ser visto e fotografado, e o qué que aquilo significava. Quando eu voltei, o
Tadeu Chiarelli estava montando uma exposi¢do chamada “A fotografia contaminada” que
foi feita para ser vista no Centro Cultural Sdo Paulo, e ai eu comecei a elaborar o trabalho
de montagem dessas fotos. Na verdade, acho que foram dois filmes que eu fiz numas trés
vezes que eu levei a camera, que eram fotos que foram feitas... eu levava a camera, coloca
no tripé, e nos intervalos me colocava na posi¢dao e me fotografava. Entdo tinha varias
imagens da minha posicdo no espaco, e das obras dos alunos, do ponto de vista deles e do
meu ponto de vista. Entdo eu fui juntando isso e achei que era imprescindivel ter um texto
que acompanhasse essas imagens. Entdo acabou se tornando um trabalho de quatro painéis,

com imagens de fotos de 1,20 x 1,20 cm cada painel, e um texto falando dessa experiéncia.

MM - E como € que foi essa experiéncia de estar sendo observada, de ser o objeto e autora?
RC - Foi super rico, né, foi uma super reflexdo sobre o trabalho, sobre o meu papel como

artista, e sobre como qualquer experiéncia pode ser potencializada através do trabalho.

MM - E foi feito aonde?
RC - Foi feita numa escola de artes em Londres, num curso que antecede o teste superior de

artes plasticas, e nesse caso era o trabalho final da drea de pintura.

MM - E ai nos intervalos vocé se fotografava...
RC - E, em alguns intervalos, é que as sessdes eram divididas da seguinte forma, cada 45
minutos de pose, tinham 15 minutos de intervalo, ai tinham esses intervalos e o horario do

almoco. Eram cinco horas por dia, durante 10 dias. Mas algumas vezes eu levei a camera,
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nao foi sempre. O primeiro e o segundo dia, por exemplo, eu ndo levei, porque ndo tinha
me ocorrido essa idéia, e fui fazendo, o ultimo momento eu tenho, e tenho dois

intermediarios.

MM - E para montar isso?
RC - Eu montei aqui no Brasil a partir do estimulo da exposi¢do que o Tadeu tava

montando a Fotografia contaminada.

MM - E vocé fotografou a pintura dos alunos...

RC - Era o ponto de vista deles, o meu ponto de vista e alguns detalhes assim de pinturas
deles, alguns que eu observava. Eu me comunicava muito pouco com eles, e parecia que
eles ndo faziam muita questio assim sabe, de ter um contato, tanto que muitas vezes depois
do almog¢o eu dormia, e a maioria me pintou dormindo. Eu tenho a impressdo de que
quando eles rompiam um contato pessoal, eles conseguiam funcionar melhor, € a impressao

que eu tenho.

MM - Isso foi em 1992...
RC - E, eu fiquei em Londres a metade de 1991 e 1992. Eu fui conhecer a Europa por trés

meses em 1991, e acabei ficando a convite de uma amiga em Londres.

MM - E por qué “50 horas: auto-retrato roubado”?

RC - Porque de certa forma sdo retratos roubados dos alunos, surgiu esse titulo e eu nunca
questionei. 50 horas foi o tempo que eu fiquei posando. Como ele tem todo esse texto que
acompanha, eu achei que esse titulo comporia bem com o trabalho. E ai esse trabalho foi, a
principio, feito num tamanho menor, 60 x 60 cm cada painel, depois ele cresceu e ficou
com 1,20 x 1,20 cm. Quando ele era pequeno ele foi mostrado na Bienal Internacional da
Fotografia, ai depois ele cresceu e foi mostrado na Fotografia contaminada. Ai na época eu
estava entrando de novo para a Casa Tridngulo, e o Ricado Trevisan estava fazendo um
projeto de doagdo de obras dos artistas dele, ai surgiu a idéia de doar esse trabalho para o
MAM e a gente doou. E acho que foi super valioso ter doado esse trabalho porque a partir
dai ele comecgou a ser visto em muitas exposi¢oes ligadas a fotografia, ou retrato, ou auto-
retrato, publicado em N catdlogos dessas exposi¢des e publicacdes em geral. Foi assim um

marco para mim esse auto-retrato.
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MM - E antes, vocé ja tinha feito algum outro auto-retrato?

RC - Antes eu tinha feito alguns outros auto-retratos, uns dos primeiros trabalhos que eu fiz
em 1982-3, que era uma apropriagdo de uma foto de eu quando era crianca junto com a
minha irmé. Era um armarinho de banheiro transformado numa caixinha de intimidades,
onde eu substitui o espelho pelo vidro. E eu estou sentada do lado de minha irma numa
escadinha, e eu sou estrbica e ela ndo, entdo eu escrevi “A vesga sou eu”, esse foi meu
primeiro auto-retrato. Ai em 1989-90, tem I'm in love with my heart, um auto-retrato do
meu dorso segurando um coragdo de gesso, aonde eu explorei uma coisa mais visceral,
digamos, que foi usar meu préprio sangue para pintar algumas partes, e usar goma arabica
também, para acelerar a deterioracdo da matéria, e fiz uma espécie de colagem também, era
uma imagem grande sobre uma placa de pastilhas, mas essa imagem ela era formada por
varias folhas de papel fotogrifico, formando esse auto-retrato. Ela tem viragem sépia,
sangue ¢ goma ardbica. E esse € um trabalho mais visceral assim, o outro, o Auto-retrato
roubado que vem dois ou trés anos depois, ele j4 mostra uma diferenca bem grande assim
de linguagem, sabe, também € uma colagem, mas ja é uma linguagem mais limpa, menos
artesanal talvez. Houve uma fase que o trabalho se tornou bem artesanal porque eu nao
tinha muitas condicdes, entdo eu langava mao da precariedade para solucionar o trabalho,
COmMO um recurso mesmo, eu usava a precariedade como um recurso, ia para o laboratério e
tal. Ai o trabalho foi ficando mais limpo assim, e sendo realizado de uma forma mais
mecanica talvez, sabe, e ai ele foi crescendo em escala, foi usando mais o espaco, falando
mais do espaco, ainda na intimidade, mas mais no espaco. E, fora isso, eu eventualmente
faco auto-retratos no decorrer do tempo assim, eu fago uns auto-retratos do nada, assim. No
meio de tantas imagens que eu tenho, tem algumas que eu aparego, porque € dificil eu
aparecer em foto também, eu fotografo muito, muito, muito o meu dia-a-dia, mas quase
nunca eu apareco, entdo eu as vezes eu me junto com outras pessoas e faco uns

instantaneos.

MM - De onde veio o seu interesse pela fotografia?

RC - Meu pai tinha uma rolleiflex, ele tinha morado nos Estados Unidos e veio com um
equipamento interessante, uma camera 16mm de cinema, um projetor, uma rolleiflex,
vdrias coisas ligadas a fotografia. E eu sempre gostei, desde que eu me lembro, assim, sabe,

ai quando eu tinha seis anos eu pedi uma camera de presente, e ai eu comecei a fotografar,
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eu meio que passei a ser a pessoa que registrava os eventos familiares. Depois quando eu
fui para a faculdade, eu optei por comunicagdo porque era um curso que oferecia fotografia.
Na verdade eu tentei comunicacdo e arquitetura, no primeiro semestre eu entrei em
comunicacdo, e no segundo entrei em arquitetura e fiz s6 um ano, mas a fotografia era sé
um semestre, mas fiz e continuei, aprendi a laboratdrio e tal. Quando eu me livrei dessa
parte burocrética de ter um diploma, eu fui para Minas no Festival de Ouro Preto, que nesse
ano foi em Diamantina. Ai fui fazer um curso e gostei do meio, assim, e acabei me
contaminando bastante pelas artes plasticas, e, ao invés de voltar para o Rio Grande do Sul,
fiquei um semestre em Belo Horizonte. La eu fiz trés cursos de um semestre, um na
UFMG, que foi os processos alternativos da fotografia, com o Marcelo Craiser, e duas
cadeiras livres na escola Guinard, uma de desenho de criacdo, e uma de fotografia
audiovisual. Entdo foram seis meses dedicados a isso. Foi 14 que eu fiz aquele filme que
entrou para o clube da fotografia no MAM, um filme preto e branco que eu fiz numa
fazenda num fim de semana, e que me deu seguranga de que eu poderia seguir uma carreira
com fotografia. E ai como eu estava sé mexendo nisso, eu voltei para Porto Alegre super
estimulada, montei uma exposicado utilizando muitas das imagens desse mesmo filme, isso
em 1982 ou 1983. Ai comecei a desenvolver as coisas livremente, porque como eu nao
tinha uma formacao académica em artes plésticas, eu nao tinha nenhum comprometimento,
preocupacdo com nada, fui fazendo as coisas quase Naif, eu ndo sabia o que eu podia e o
que eu ndo podia sabe, e foi uma delicia, porque quando eu vi, eu estava com uma
exposicdo montada, tinha desenvolvido quatro instalagdes, ai fui tentando espaco para essas
exposicoes, e consegui leva-las a varias capitais. Eu fui para Belo Horizonte, no espago
Itad, o primeiro espago Itai que teve, que era dentro do banco; para Porto Alegre, no
espaco municipal de cultura; expus na bienal de Curitiba duas dessas instalagdes; no MIS
do Rio; e na FUNARTE aqui, tudo isso entre 1983-84. E foi uma super experi€ncia assim,
bem precoce porque eu tinha acabado de me envolver com as artes plésticas, e fui viajando
assim, eram muitos trabalhos, muitos volumes, as instalacdes eram bem complicada, tinha

que adequar ao espago que me davam, e foi uma experiéncia super legal.

MM - E como eram essas instalacdes?
RC - Nessa instalacdo tinha objetos, fotografias e ambientacdes. Numa delas entra esse

auto-retrato da caixinha A vesga sou eu, pertencia a uma instalagdo que era toda feita com
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cortinas de banheiro. Ela entrou no saldo nacional do MAM do Rio em 1985, foi
selecionada para montar ela l14. Entdo foi assim uma coisa ingénua minha, eu nio conhecia
muitos espacos, mas via muita exposicao de fotografia e fui encarando. Acho que hoje eu
me preocuparia mais, na época eu nao me preocupava muito, fui metendo as caras e foi

otimo.

MM - Nesse filme em preto e branco que vocé mencionou, d4 para ver que ja existia uma
preocupacio com a casa, tema que vocé foi trabalhar mais tarde...

RC - E, jd entrou a questio da casa. E um quarto também, precursor dos quartos da bienal
de 1998. Interessante isso, né?! Era legal muito legal essa fazenda, era um conhecido meu
que eu ndo tinha muita intimidade, era um conhecido meu da escola, foi legal porque
parecia que o tempo ndo tinha passado ali, parecia uma bolha. Tinha pouquissimas coisas
de plastico ali, morava s6 uma senhora numa casa de fazenda mineira, era bem diferente 14
do sul, da coldnia italiana que eu freqiiento. Isso foi em 1982. Em 1983-84, eu viajei com a
exposicdo, e em 1985 fui para o saldo no Rio. Eu tive um surto criativo nessa época, meu
atelié se transformou, em cada canto tinha uma instalacdo, e era um lugar pequeno. Mas foi
legal nesse inicio ter sido autodidata, sabe, eu ndo pensava muito, era o ato criativo muito

puro, sabe...

MM - E as fotos que voce tirou da sua casa?

RC - Foi em 1997, que era uma outra casa ateli€, que estava saturando o espago, € eu
resolvi fotografar para que o trabalho fosse um registro da minha atuacao nesse espaco, do
jeito que eu... como que se misturam assim a vida e a maneira de associar as coisas com a
convivéncia. Entdo eu fotografei, a casa ndo era muito grande, eu fiz os angulos possiveis, e
mostrei em 1998, junto com as toalhas que eu mostrei na bienal de Havana, que eram uma
outra abordagem também da intimidade, que eram toalhas de vinil feitas a partir da
composi¢ao de sobras da mesa, que também € uma coisa relativa a intimidade, uma coisa
que a gente ndo come, que a gente ndo consome, que a gente joga fora. E ai dessas imagens
da minha casa surgiu a idéia de fotografar os quartos da outras pessoas comuns da cidade,
que viraram uma instalagao na XXIV Bienal Internacional de Sdo Paulo. E também foi uma
experiéncia bem legal esta de estar entrando na casa das pessoas, que € uma experiéncia

que eu vinha tendo como reporter fotografico da revista da folha. Eu tinha a oportunidade
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de entrar na casa de estranhos quase todo dia, e isso era maravilhoso pra mim, uma fonte de
pesquisa barbara, e acho que também o fato de eu trabalhar diariamente tornou uma coisa
mais natural fazer uma foto, simplificou o ato de fotografar e a fotografia em si, o resultado
da fotografia. Minhas fotos sdo bésicas, e me facilitou a abordagem com pessoas estranhas,
acho que se eu ndo tivesse esse trabalho com a fotografia, eu nao teria tanta facilidade de
entrar na casa delas e fazer com elas me cedessem fotografar a cama delas, sabe. Isso tudo é
decorrente da minha experiéncia como fotdgrafa editorial, que é uma foto mais pensada,
mais estudada, e isso transformou um pouco o meu trabalho. Eu tenho falado muito dos
moradores da cidade, dos espacos que ele ocupa, da comida que ele come, tudo isso foi
acontecendo, um trabalho é decorrente do outro. Acho que toda vez que uma série se
conclui, é um passo a frente, né, de uma outra idéia, uma puxa outra de uma forma natural,

dentro do possivel.

MM - E vocé se mudou para Sao Paulo quando?

RC — Em 1988, eu vim fazer estadgio com o Bob Wolfenson de fotografia de moda, nao que
eu me interessasse por moda, eu consegui o telefone dele, batalhei, e consegui vir e fui
ficando. Esse estdgio durou cinco meses € eu jd estava instalada aqui, e como eu j4 tinha
um trabalho percorrido, além do estdgio eu trabalhava no meu trabalho pessoal, foi quando
a gente montou a exposicao Iconografos, e também trabalhava para revista, fazia free lance
para a Bizz, na época eu fotografava muita musica. Em Porto Alegre eu fazia muita foto de
musica e teatro, capa de disco, esse tipo de coisa. Entdo eu continuei fazendo isso aqui, com
maior visibilidade porque Porto Alegre era bem isolado, muito mais do que hoje. Entao eu

fazia essas vdrias coisas a0 mesmo tempo.

MM - Voce € de Caxias...

RC — Eu sou. Eu fiquei em Caxias até os sete anos, depois minha familia mudou para Porto
Alegre. E com vinte e sete eu mudei para cd. Eu me formei com vinte anos. Isso € uma
piada.

MM - E nesse meio tempo voce fez o Intimidades...

RC - E, esse trabalho foi feito naquele surto criativo, que pertencia a essa instalacdo que se
chamava Interiores, que era circundada de cortinas de banheiro rosa e laranja. Af tinha essa

caixinha com Intimidades.
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MM - Com que idade vocé estava na foto?
RC — Essa foto € de 1965, porque a minha irma mais nova j4 tinha nascido e era bebé. Eu

tinha quatro anos.

MM - E porque vocé escolheu essa foto?

RC — Eu encontrei essa foto, foi uma coisa assim... as fotos de familia ficavam num bau da
minha mae, ai eu encontrei, e também nessa época que eu descobri ou passei a alegar ao
estrabismo o fato de eu me interessar por fotografia. Eu me tornei estrdbica com um ano e
meio, e a partir dai a minha visdo passou a ser o foco de atencdo da familia, sabe.
Infelizmente depois foi a minha irma, que teve um problema muito pior do que o meu, mas
enfim, parte da minha infancia ficou sendo isso. E ai ndo tinha tratamento em Caxias e a
gente viajava trés vezes por semana para Porto Alegre, era uma viagem longa, e tinha que
fazer exercicios Oticos para tentar corrigir esse problema. Os exercicios eram super chatos,
eu era quase um bebé, né, mas eu aproveitava mais a viagem, de observar o efémero sabe,
acho que me estimulou muito a me tornar mais observadora. E os exercicios eram muito
chatos, tinha um que tinha que copiar a sombra das imagens, para uma crianc¢a dessa idade
€ muito invasivo, tanto até que eu alego que por isso eu nao sei desenhar, pois me tolheram
demais nesses exercicios. Ai eu achei essa foto que eu estava vesga, alias, em todas eu
estava, e continuo vesga até hoje, e resolvi usar ela dessa forma ir6nica, bem irdnica. E € a

minha irma mais velha do lado, em outono de 1965, em Caxias.

MM - E aquele coragdo do I'm in love with my heart’?

RC - Eu freqiientava muita feira de coisas antigas, mais do que antigas, me interessavam as
velhas, assim, ja deterioradas, entdo em Porto Alegre tinha o bric da Redencgao, tipo a feira
do Bexiga aqui, mas 14 é bem rico, vinha muita coisa do Uruguai, da Argentina, era bem
interessante, ali eu me nutri muito para os objetos que eu fazia. Tinha muita coisa e a
procura nio era tdo grande. E eu gosto mesmo de ir nos balaios, nas coisas que ninguém se
interessa mais. Af eu ja morava aqui e encontrei esse coragdo de aula de anatomia, daqueles
que vocé abre a tampa de cima e 14 dentro tem todas as veias e as artérias. E eu fiquei
loucamente apaixonada por ele, e ai eu fiz esse auto-retrato segurando o coragdo, e acho
que era um momento que eu estava fazendo muita coisa ao mesmo tempo sabe, entdo foi

muito significativo esse trabalho nessa época, eu tava comecando a ter o trabalho
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reconhecido, e aquilo ali era uma coisa absolutamente minha, aquela paixdo, aquele

coragdo. E af em seguida disso eu fui para Londres.

MM - E ai veio outro auto-retrato...

RC - E, com uma linguagem bem diferente.

MM - Porque essa escolha em se auto-retratrar?

RC — Eu ndo sei, eu ndo escolho muito, aconteceu. Esse do coracdo eu até tinha feito
imagens do meu sobrinho segurando esse coracdo, uma imagem linda também, mas sei 14,
acho que € bem contundente. Acho que nao sairia de mim uma imagem de um modelo
segurando esse coracdo, tinha que ser eu mesmo. A concep¢do da coisa é muito mais
auténtica comigo segurando do que qualquer outra pessoa. Meu sobrinho ficou legal, era
um menininho segurando, mas o trabalho mesmo € esse. Nao faria sentido se fosse outra

pessoa.

MM - Vocé considera esse trabalho autobiografico também?
RC — Acho que sim, porque ele € um pouco um retrato do que eu fiz, do que eu continuo
fazendo, trabalho de associar objetos, situagdes, ele € muito intimo, extremamente intimo,

ele é muito representativo pra mim.

MM - Essa € a dltima pergunta. Existe alguma preocupacao no seu trabalho com a questio
do feminino?

RC - Existe uma preocupag¢ao inerente a mulher, a toda mulher artista, sabe, mas nao que
iSso seja uma coisa que vai me mover a fazer alguma coisa. Acaba que acontece, acho que
na intimidade tem muita coisa feminina, nas coisas que me interessam. Tem uma série que
eu fiz que chama Mdos de ouro, que sdo bordados, guardanapos das artes domésticas
transferidos para as artes plasticas, eu reproduzi e super ampliei. Eu acho assim que esse
trabalho € extremamente feminino, inclusive eu acho que, através das coisas que eu faco, de
coisas que eu encontro de varias partes do mundo, eu acho que existe uma trama feminina
que une todos os povos, sabe, porque essa coisa domestica € muito da mulher, o artesanato
também € muito a mulher que desenvolve, e acho que acaba que sempre tem um fio que
une a outros tipos de cultura e tal, mas ndo, eu ndo tenho uma preocupagao feminina, assim

como me perguntam muito se eu tenho uma preocupagdo com o social. Tenho, visto que eu
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sou brasileira e estou vivendo esse momento super dificil no Brasil, e acaba que o trabalho
retrata isso, né, mas ndo € a primeira coisa que me ocorre, apesar de que existem trabalhos
que remetem muito ao social, como aquele dos pratos de comida, os proprios quartos da
bienal, mas é decorrente do que eu td vendo, mas acho que eu ndo tenho um olhar voltado
para o social e vou batalhar por aquilo. Até poderia ser, mas ndo, 0 que me move mais € a
questao pléstica, poética, né, e junto com ela vem toda carga social porque € inevitavel, nao

tem como, né.

7.3.7. Rosangela Renné - 20/11/2002

MM - Como € a questao da apropriacdo no seu trabalho?

RR - Eu tinha pensado na idéia, um pouco na questdo da apropriacdo, de ndo produzir
jamais a minha prépria imagem, mas sim lidar com imagens de segunda mao. Tem aquela
pergunta cldssica que todo mundo faz, se eu ja tive algum problema com direitos autorais,
ou se alguém ja se reconheceu num trabalho meu. Nao, eu vou adorar um dia se alguém se
reconhecer. Tem uma coisa também, meu trabalho nao estd baseado s6 na idéia de
apropriacdo da imagem em si, de apropriar-me da imagem produzida por outra pessoa, iSso
€ uma estratégia, € uma estratégia que eu ja usei, ja adotei, s6 que quando eu comecei a
trabalhar de uma forma mais geral de lidar com a histéria da fotografia, com tudo que se faz
dentro da drea do universo fotografico, e eu descobri que eu tinha um prazer enorme em
lidar com tudo aquilo que nao estava dentro da histéria da fotografia. Isso acabou, de certa
forma, abrindo um territério pra mim, depois que eu comecei usar imagens de segunda
mao, para estender essa idéia de apropriar-me de alguma coisa, ndo apropriar-me apenas de
uma foto, mas de um modo de operacdo, de um procedimento especificamente fotogréfico.
Apropriacdo para mim passou a ser uma coisa ampla o suficiente para nao reduzir meu
trabalho para simplesmente “ok, ela € uma fotégrafa, ela ndo quer mais fotografar, entdo
cuidado com o seu arquivo, se cair na mao dela ela rouba”. Nao, eu comecei a refazer
imagens a maneira de outros fotografos, comecei a trabalhar de uma forma interdisciplinar,
comecei a partir de 1993, a me aproximar dos usos sociais da fotografia de diversas
maneiras, em 1993 eu quis entender o ciclo de vida da fotografia. Ela cumpre uma certa
funcdo? Ela tem um destino, né? Ela tem nascimento vida e morte? Quando essa foto

morre? Eu comecei a descobrir que nas feiras de segunda mao e na rua vocé€ acha o lixo, as
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fotografias descartadas, rejeitadas, rejeitos fotograficos, e af eu falei “Poxa, que legal”, se
eu vejo uma imagem auténoma, uma foto na rua abandonada, ela ¢ um andnimo, ela ndo é
mais colada no referente porque a fung¢do primeira dela, o caréter indicial dela passa por um
curto circuito, porque eu sei que ela € um indice de alguma coisa, mas nao sei de qué, ndo
sei de quem. Entdo eu comecei a brincar que essa imagem tem autonomia, ela tem vida
propria, ela tem um ciclo de vida. Em que momento ela morre, em que momento ela perde
a importancia? Ela vai pro lixo, ela vai para o arquivo morto. Af eu comecei a me interessar
por esse ciclo, ndo pensar somente a imagem como um signo, mas como um sistema. Uma
imagem que faz parte de um circuito mais amplo, quando ela vai cair no arquivo morto, ele
tem uma certa funcio, enquanto ele era vivo, em uso, ele cumpria um certo papel, quando a
imagem vai para o arquivo morto, ela perde uma significagdo para ganhar outra. E existem
vdrios circuitos, existe a circulagdo de imagem via jornal que te leva a pensar em outras
questdes, né. Como as imagens sdo tratadas no jornal? Que tipos de imagens vocé vé num
jornal? Vocé comega a perceber entre o foto-jornalismo de guerra, ou que fala da vida
privada, enfim. A fotografia ela se insere em inimeros circuitos, o outdoor, a fotografia
3x4, que mais... o dlbum de familia, o jornal de circulagdo popular, existem mil formas de
vocé circular uma imagem e vocé significar uma imagem. Entdo quando eu brinco e falo
que “ah, ela é aquela que rouba imagem?”, ai eu me ofendo, porque na verdade eu tento
trabalhar a questdo da apropriacdo ndo apenas na imagem em si, mas de todo um sistema,
eu tento lidar com esse universo, com a histéria da fotografia, com o que a histéria a
fotografia ndo conta, a imagem vernacular, ver porque a imagem perde a importincia.

Porque voce vé dlbuns de familia nas feiras de segunda mao, o que € super comum.

MM - Inclusive tem uma foto sua de dlbum de familia que é auto-referencial, Mulheres
lluminadas. Conta um pouco sobre esse trabalho...

RR - Vocé sabe a origem daquela foto? Na verdade aquilo é um “slidinho”, que vocé
comprava nos anos 70 na praia, o fotégrafo fotografava voc€, e no dia seguinte ele ia
entregar o monoculo, e aquilo faz parte da minha irma que me emprestou, eu fiz o negativo
e tal. Essa imagem fazia parte da primeira série que eu fiz, de apropriacdo de fotos de
albuns de familia, e foi muito bom, muito saboroso incluir no meio daquele uma imagem
onde eu tava representada, s6 que € uma imagem toda preta, vocé nao vé nem a minha irma

nem eu. O titulo dela € uma brincadeira, ¢ homenagem a Duane Michel, O homem
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iluminado, s6 que é o inverso. Todo o meu trabalho era muito mais metalingiiistico na
época, eu gostava de brincar, de citar outros os fotdgrafos, comentar através da
manipulacdo das imagens os outros procedimentos. O procedimento que tinha no homem
iluminado era um homem de cara branca, uma imagem estourada, e as minhas mulheres
iluminadas sdo pretas. E misturar os arquivos e tratar a coisa meio que uma espécie de
album universal, o trabalho chamava Pequena Ecologia da Imagem, do que fazer
propriamente um trabalho que queria fixar a questdao da auto-referencia, mas foi o tinico

que eu fiz.

MM - Foi no Rio a foto, né?

RR — Copacabana, 1968, foi uma viagem de férias, foi a primeira vez que eu vi o mar, mas
o titulo ndo tem absolutamente nada a ver com isso e também ndo d4 a entender que sou eu,
s6 quando eu posso falar que sou eu que a pessoas sabe. E ndo hd nada no trabalho que
indique que é uma auto-representagdo. Que nem € uma auto-representacdo porque a foto

nao foi eu que fiz.

MM - Voce é a pequena ou a grande?

RR - Eu sou a pequena.
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Baixar livros de Literatura de Cordel
Baixar livros de Literatura Infantil
Baixar livros de Matematica

Baixar livros de Medicina

Baixar livros de Medicina Veterinaria
Baixar livros de Meio Ambiente
Baixar livros de Meteorologia
Baixar Monografias e TCC

Baixar livros Multidisciplinar

Baixar livros de Musica

Baixar livros de Psicologia

Baixar livros de Quimica

Baixar livros de Saude Coletiva
Baixar livros de Servico Social
Baixar livros de Sociologia

Baixar livros de Teologia

Baixar livros de Trabalho

Baixar livros de Turismo
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