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20 Desarranxos. Panorama da arte brasileira é a exposición 

que inicia a nova tempada 2005 no MARCO, continuando cunha 

acertada liña programática de mostras colectivas que agrupan 

artistas en torno a un tema, a unha idea ou, como neste caso , a 

un ámbito xeográfico e tamén conceptual. 

Esta exposición - como xa indica o título - preséntanos un pano­

rama da mellar arte realizada no Brasil, un país con históricas 

relacións coa cidade de Vigo. Ademais , con certo grao de ironía 

por parte de Gerardo Mosquera -comisario e responsable da 

escolma dos artistas - incluíronse participantes non brasileiros , 

pero cuxa poética persoal lles achega á de moitos dos artistas 

presentes na mostra . Así, sorprende ver como as dúas obras do 

galega Jorge Barbi que se exhiben nesta mostra establecen un 

curioso e acertado diálogo con pezas doutros artistas que des­

envolven o seu traballo a tantos quilómetros de distancia . 

Nesta ocasión, a exposición excede os límites físicos das salas 

do MARCO, e do propio edificio, estendéndose por out ros ámbi­

tos da cidade de Vigo: obras que se poderán ver na Fundación 

Laxeiro e na tenda de discos LP, forman tamén parte integrante 

desta mostra, respondendo ó desexo de algúns dos artistas de 

crearen vínculos con outros espazos e provocaren a sorpresa 

do visitante . 

Sen dúbida , unha magnífica oportunidade que nos ofrece o 

noso Museo de Arte Contemporánea para gozar dun amplo 

abano de propostas que caracterizan a produción artística dun 

país culturalmente tan rico como o Brasil. 

Non podo rematar esta presentación sen agradece-la colabora­

ción da Embaixada do Brasil en Madrid, do Museu de Arte 

Moderna de Sao Paulo e do comisario da exposición, así como 

de tódolos artistas participantes . 

Corma Porro Martinez 

Presiden ta 

Fundac1on MARCO 
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20 Desarranxos . Panorama da arre bras1leira es la exposición 

que m1c1a la nueva temporada 2005 en el MARCO, cont inuando 

con una acertada línea programat1ca de muestras colectivas 

que agrupan artistas en torno a un tema, a una idea o, como en 

este caso, a un ámbito geográfico y también conceptual. 

Esta exposición - como ya indica el titulo- nos presenta un 

panorama del meior arte realizado en Brasil, un país con histó­

ricas relaciones con la ciudad de Vigo. Además, con cierto 

grado de iron1a por parte de Gerardo Mosquera -com isario y 

responsable de la selección de los art istas se han incluido 

part1c1pantes no brasileños, pero cuya poet 1ca personal les 

acerca a la de muchos de los artistas presentes en la muestra. 

As1, sorprende ver cómo las dos obras del gallego Jorge Barb1 

que se exhiben en esta muestra establecen un curioso yacer ­

tado dialogo con piezas de ot ros artistas que desarro llan su 

trabajo a tantos k ilometros de distancia. 

En esta ocas1on, la exposición excede los limites fís icos de las 

salas del MARCO, y del propio edificio, extendiéndose por otros 

ámbitos de la ciudad de Vigo: obras que se podrán ver en la 

Fundación Laxeiro y en la t ienda de discos LP, forman también 

par te integran te de esta muestra, respondiendo al deseo de 

algunos de los artis tas de crear vínculos con otros espacios y 

provocar la sorpresa del v1s1tante. 

Sin duda, una magnifica oport unidad que nos ofrece nuestro 

Museo de Art e Contemporáneo para disfrutar de un ampl io 

abanico de propuestas que caracterizan la producción artís ti ­

ca de un país cult ural mente tan rico como Brasil. 

No puedo termin ar esta presentación sin agradecer la cpla_bo­

rac1ón de la EmbaJada de Brasi l en Madr id, del Museu de Arte 

Moderna de Sao Paulo y del comisario de la expos ición, así 

como de todo s los arti stas parti cipantes. 

Corina Porro Martínez 

Presidenta 

Fundación MARCO 



Cando recibímo-la proposta de exposición de 20 Desarranxos, 

producida polo MAM, Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, 

non puiden máis que mírala con cariño porque nela confluían 

tres elementos que garantían a bonanza do proxecto. 

En primeiro lugar, trátase dun panorama da arte brasileira 

contemporánea actual cunha lista de artistas francamente 

atractiva. Non podemos esquecer que algúns deles son crea­

dores cos que, como directora do museo, me gustaría traba­

llar en proxectos individuais dende hai tempo. Posta que a 

programación do MARCO se basea en exposicións colectivas 

de carácter temático, esta proposta permitíanos amasa-la 

obra destes interesantísimos artistas en Vigo. O feíto de que 

ós 17 artistas brasileiros se lles unisen outros da talla do 

belga Wim Delvoye, do arxentino Jorge Macchi, da chinesa 

Kan Xuan, da española Sara Ramo e do galego Jorge Barbi, 
daba ó proxecto unha dobre densidade, xa que o tema das 

"afin idades nacionais" se trataba fuxindo do concepto do 

"determinismo xeográfico". 

O segundo punto de interese para nós baséase na relevancia 

e profesionalidade do museo produtor, e na transcendencia 

do evento en si, xa que o MAM, Museu de Arte Moderna de Sao 

Paulo, e mailos Panoramas de Arte Brasileira atópanse entre 

as institucións de maior prestixio de América Latina. Un pro­

xecto que vén da man deste importante museo, e que conta 

co apoio da Embaixada de Brasil en Madrid, non merecía ser 

desestimado. 

Por último, que dicir do comisario Gerardo Mosquera, peza 

clave da crítica e da conformación dos discursos artísticos 

contemporáneos a nivel internacional, non só dende a súa 

atalaia en Cuba, senón dende o seu posto de conservador en 

The New Museum of Contemporary Art de Nova York. A arte 

latinoamericana de hoxe en día, e maila súa importante difu­

sión a nivel internacional, non serían o mesmo sen a interven­

ción e maila reflexión deste intelectual que soubo ir alén das 
lecturas da arte en función das dinámicas Norte/ Sur, das 

estratexias de apropiación artística, ou dos clásicos proxec­

tos transculturais. Con 20 Desarranxos témo-la fortuna de 

que unha das súas exposicións, que acaban converténdose 

en auténticos "manifestos artísticos", recale en Vigo. 

A todos eles, á Embaixada de Brasil en Madrid, ó MAM e ó seu 

persoal, ós artistas participantes e a Gerardo Mosquera, quero 

agradece-la súa participación neste encontro entre culturas 

irmás como a brasileira e a galega que, probablemente, teñan 

máis puntos en común dos que se puidese sospeitar. 

Carlota Álvarez Basso 

Directora 

MARCO 



Cuando recibimos la propuesta de exposición de 20 Desarreglos, 

producida por el MAM, Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, no 

pude más que mirarla con cariño porque en ella confluían tres 

elementos que garantizaban la bonanza del proyecto. 

En primer lugar, se trata de un panorama del arte brasileño 

contemporáneo actual con una lista de artistas francamente 

atractiva No podemos olvidar que algunos de ellos son creado­

res con los que, como directora del museo, me hubiese gusta­

do trabajar en proyectos individuales desde hace tiempo. 

Puesto que la programación del MARCO se basa en exposicio­

nes colectivas de carácter temático, esta propuesta nos per­

mitía mostrar la obra de estos interesantísimos artistas en 

Vigo. El hecho de que a los 17 artistas brasileños se les unie­

sen otros de la talla del belga W1m Delvoye, del argentino Jorge 

Macchi, de la china Kan Xuan, de la española Sara Ramo y del 

gallego Jorge Barb1, daba al proyecto una doble densidad, ya 

que el tema de las "afinidades nacionales·, se trataba huyendo 

del concepto del "determinismo geográfco". 

El segundo punto de interés para nosotros se basa en la rele­

vancia y profesionalidad del museo productor, y en la trascen­

dencia del evento en s1, ya que MAM, Museu de Arte Moderna 

de Sao Paulo y los Panoramas de Arte Brasile1ra, se encuentran 

entre las instituciones de mayor prest 1g10 de Amenca Latina. 

Un proyecto que viene de la mano de este importante museo, 

y que cuenta con el apoyo de la Embajada de Brasil en Madrid, 

no merecía ser desestimado. 

Por ultimo, que decir del comisario Gerardo Mosquera, pieza 

clave de la crítica y de la conformación de los discursos artís­

ticos contemporáneos a nivel internacional, no solo desde su 

atalaya en Cuba, sino desde su puesto de conservador en The 

New Museum of Conternporary Art de Nueva York. El arte lati­

noamericano de hoy en día, y su importante difusión a nivel 

internacional, no serian lo mismo sin la intervenc1on y la refle­

xión de este intelectual que ha sabido ir más allá de las lectu­

ras del arte en función de las dinámicas Norte/Sur, de las 

estrategias de apropiación artística, o de los clas1cos proyec­

tos transculturales. Con 20 Desarreglos tenemos la fortuna de 

que una de sus exposiciones, que acaban convirtiéndose en 

auténticos "manifiestos artísticos", recale en Vigo. 

A todos ellos, a la Embajada de Brasil en Madrid, al MAM y a su 

personal, a los artistas part1c1pantes y a Gerardo Mosquera, 

quiero agradecer su participación en este encuentro entre cultu­

ras hermanas corno la brasileña y la gallega que, probablemente, 

tengan más puntos en común de los que se pudiera sospechar: 

Carlota Álvarez Basso 

Directora 

MARCO 
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Esta expos1c1on orixinouse como o Panorama da Arte 

Brasileira 2003, presentada no Museo de Arte Moderna de Sao 

Paulo ( MAM]. o Pa~o Imperial en Río de Xaneiro, e mailo Museo 

de Arte Moderna Alo1so Magalhaes en Rec1fe. O Panorama, 

organizado polo MAM dende 1969, e a segunda exposicion 

periódica mais importante e ben establecida no Brasil -so 

superada pola Bienal de Sao Paulo- , e presentase en anos 

alternos a esta. Fun o primeiro non brasileiro convidado a 

organiza-lo Panorama, e, seguindo este espirito de cambio, 

concibín unha curadoria con dobre obxectivo e en dúas direc­

cións: traballar coa arte e cos artistas, pero tamen co 

Panorama como institucion . Facer unha exposicion e o tempo 

desarranxa-lo seu marco institucional, a súa fixeza, con vis­

tas a mudanzas renovadoras. Asemade, procurei unha simili­

tude conceptual entre ambolos dous obxectivos e concep­

cións, buscando unha coherencia xeral do proxecto. 

Oeste xeito, evitei presentar unha antoloxia ou un exame da 

arte brasileira de hoxe para organizar unha exposición baseada 

nun concepto propio e explicito, capaz de se soster por si 

mesma máis alá do Panorama, e mesmo viaxar ó exterior. Este 

concepto, o "desarranxo", non foi imposto polo curador, senón 

construido dende o observado na práctica artística, tras unha 

viaxe de investigacion por once cidades do Brasil onde se valo­

rou o traballo de máis dun centenar de artistas. Sintetiza certas 

inclinacións clave da arte actual do Brasil e alén. 

Ó contrario do que se podería esperar dun "panorama", os 

participantes na exposición non representan hit parade nin­

gún: foron escolmados por seren protagonistas importantes 

destas orientacións, e porque as súas obras se poden entre­

tecer no discurso visual da mostra, concibida como un con­

xunto articulado e dialogante. Dado o seu número reducido, 

tampouco non ofrecen unha visión abarcadora do que acorre 

nunha escena tan vasta e activa como a do Brasil. 

Dos 20 artistas reunidos, catro non son brasileiros nin viven 

no Brasil. A súa inclusión realiza un comentario "autocrítico", 

dende dentro, ás exposicións determinadas por marcos 

nacionais ou rexionais, cuxo momento, na miña opinión, 

pasou. Esta crítica resulta moi pertinente en América Latina, 

onde a neurose da identidade e mailo fundamentalismo 

nacionalista manteñen certa forza malia o ensanche na circu­

lación internacional da arte que tivo lugar a escala mundial 

nos últimos anos. Xustamente, o Brasil constituíu unha 

excepción. En cada país onde se presente a exposición parti­

cipará un artista de ali cuxa obra se axuste ó concepto. Nesta 

ocasión témo-lo privilexio de contar con Jorge Barbi. 

A primeira presentación internacional da mostra ten lugar en 

MARCO de Vigo. 
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É un lugar común afirmar que, en xeral, a arte brasileira 

seguiu unha inclinación construtiva - no sentido máis amplo 

do termo - a partir do impacto exercido alí nos anos SO polo 

concretismo, que foi a prolongación mais influente do cons­

trutivismo orixinal. Este estereotipo, como tantos outros , 

contén bastante verdade. 

Coido que o máis importante que fixo Max Bill na súa vida fo1 

visita-lo Brasil. O artista e arquitecto suízo realizou unha 

mostra persoal no Museo de Arte de Sao Paulo en 1950, e 

ofreceu conferencias nesa cidade e en Río de Xaneiro. Como e 

sabido, un ano despois obtivo o premio na primeira Bienal de 

Sao Paulo, e en 1953 percorreu o Brasil convidado polo gober­

no. Os seus postulados estimularon unha nova época na arte 

brasileira . Máis alá, o seu impacto chegou ata o novo milenio , 

servindo de base a toda unha orientación art ística que o 

transcendeu cara a poéticas orixinais . Bill foi o detonador dun 

proceso que deu o seu selo a un dos medios artísticos máis 

valiosos e prometedores hoxe en día ( aínda que volvería caer 

marta se vise cales foron os resultados das súas prédicas 

fundamentalistas ]. 

Agora ben, a extraordinaria influencia do concretismo no 

Brasil manifestouse máis por todo o que os brasileiros o "des­

arranxaron" creativamente que polo que o seguiron . Pero des­

ordenar non significa negar de todo. É sorprendente compro­

bar canto tenden os artistas brasileiros a establecer estrutu ­

ras, crear "novas realidades" insólitas, ordenar compoñentes 

de carácter serial , traballar por adicion de unidades , usa-la 

xeometría ou certa pulsión matemática de mane1ra directa ou 

indirecta ... A arte brasileira posúe, adema is, unha sensibilida ­

de única cara ó material , e fundaméntase no obxecto, a sua 

realidade, a súa fisicalidade . Trátase dunha orientac1on preva­

lecente, aínda que coexiste con moitas outras prácticas . Dá 

un selo peculiar ó Brasil , que resalta en relación coas inclina­

cións dominantes no resto dos pa1ses de America Latma . 

A partir de aquí, algúns artistas crean as súas obras median­

te o recurso formal e conceptual de desarranxar " unha 

estrutura . O desarranxo podese levar a cabo na d1mens1on 

formal da obra, no seu contido , na súa proxección , ou en todos 

eles. Tratase dun proceder deconstrutivo tanto en relacion 

coa estética construuva como no sentido derridareano do 

termo : un construtiv1smo de signo contrario , unha negación 

da estrutura dende dentro da estrutura mesma- presupo­

ñéndoa e sen a facer estalar -, unha critica que é asemade 

unha autocrítica . Neste acto, a operación de desestruturar 

constrúe o significado mesmo das obras nas suas múltiples 

1mplicac1ons. Dic1a Gastan Bachelard: ·Queremos sempre que 

a imaxinación sexa a facultade de formar imaxes . E é máis 
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ben a facultade de deforma-las imaxes subm inistradas pala 

percepción e, sobre todo, a facultade de librarnos das imaxes 

primeiras , de cambia-las imaxes"l . 

Coido que así é unha zona importante da imaxinación art íst i­

ca brasileira : unha imaxinación como "cambio", como "defor­

mación" de imaxes existentes , e aínda de imaxes "primeiras ", 

raizales. Unha boa parte da arte brasi leira precisa marcos 

previos sobre os cales, e dentro dos cales, exerce-la súa liber­

dade. É unha liberdade no inter ior dun cárcere querido e gus­

toso , como "o amor no cárcere dos teus brazos" de que falaba 

un vello bolero que veño de inventar. Insisto en que non me 

refiro a un procedemento de deseño senón a unha variedade 

de estratexias estético-discursivas , adoito moi complexas e 

sutís, co fin de crear sentido. Elas, en certo modo, subverten 

dende dentro o marco construtivo , pero sen o crebar, máis 

ben ampliando as súas posibilidades cara a campos inéditos , 

potenciándoas en forma nova, pulsando unha tensión creado­

ra de significados . A frecuencia desta operación no Brasil 

debe provir do neoconcretismo , que foi un "desarranxo " cuxo 

influxo ambiguo e multidireccional persiste ata hoxe, moi 

enraizado na dinámica artística do país. 

Toda esta orientación encaixa nas tendencias pos-minimalis ­

tas da chamada linguaxe artística internacional. Pero, en todo 

caso, os brasileiros son "posts " cheos de mundo. En certo 

sentido , o mtnimalismo foi un "soño da razón" do concretis­

mo, ó tempo que un concretismo inxenuo, "á americana", e 

desenganado de asp iracións de deseño e arquitectura . 

Despois, o pos-minimalismo foi o seu neoconcretismo . Este 

xeito revertido de poñe-las causas paréceme plausible, non 

só polo xiro ant ihexemónico que implica, senón porque o neo­

concretismo antecedeu en moitos anos ó pos-minimalismo , 

ademais de abrir un camiño novo, diferente. 

Facendo eco á herdanza neoconcreta e pos-neoconcreta , os 

artistas brasileiros - tanto os "rigoristas " de Sao Paulo como 

os "lúdicos " de Río de Xaneiro, para seguir coa dicotomía clá­

sica- traballan cunha liberdade, unha emotividade , unha 

espontaneidade e unha sensibilidade particulares , ás veces 

inefable, que lles dá un trazo característico alén da súa diver­

sidade. Eles introduciron unha - quizais - paradoxal expresivi ­

dade no detachment contemporáneo, dificultaron ó máximo a 

estética do material, provéndoo ó tempo dunha carga s·ubxec­

tiva , e diversificaron , volveron máis complexa e inda subver­

teron a práctica da "linguaxe internacional ". 

A personalidade desta plástica antisamba non se produce 

- como tanto ocorre na arte latinoamericana - mediante 

representacións, simbolizacións ou activac1óns importantes 

da cultura vernácula , senón por unha maneira específica de 



face-la arte contemporánea . É dicir , máis polos modos de 

face los textos que de proxecta-los contextos. Comentando 

verbo do debate entre neoconcretos e pos-neoconcretos nos 

anos 60 e 70, Tadeu Chiarelli precisou que, xa daquela, "em ta l 

debate finalmen te encontra-se fora de questao a querela 

nacional versus internacional, ou o próprio desejo de cria~ao 

de urna arte nacional , ainda presente em determinado 

momento da trajetória neoconcreta "2. Superar todo resto de 

neurose nacionalista e das súas tensas disxuntivas permitiu 

ós artistas brasileiros se concentrar no seu traballo en si e en 

calma ( o que, por certo, resultaría moi saudable para moitos 

arti_stas latinoamericanos aínda a estas alturas). Tal posición, 

unido · á atracción pola vangarda internacional que se fo i 

enraizando como consecuencia das bienais de Sao Paulo, e 

xunto con outros procesos facilitados polo sincretismo cultu­

ral do Brasil, produciu o que vexo como unha superac ión do 

programa da Antropofaxia 3. Xa non se trata de apropiar e 

deglutí-lo "internacional ", senón de facelo . Se, en termos moi 

xerais, impúxose polo mundo unha sorte de "linguaxe art íst i­

ca internacional" 4 froito da maior internacionalización dos cir­

cuítos e do mercado da arte , os brasileiros , máis que falar 

esta linguaxe con acento , están a construíla á brasileira ; é 
dicir , reinventándoa ó seu propio xeito . 

Trátase dun xiro moi importante , porque o fluxo da cultura non 

pode ficar sempre na mesma dirección Norte-Sur, segundo 

dita a estrutura de poder. Non importa que plausibles resulten 

as estratexias de apropiación e transculturación comuns o 

ámbito poscolonial , implican un xogo de rebote que reproduce 

aquela estrutura hexemónica, aínda que a contesten e se 

vallan dela para afirma-las diferenzas e intereses propios 

daquel ámbito . 

Esta transformación dos canons globais pola arte bras ileira 

contemporánea constitúe tamén un "desarranxo ". Permite 

proceder en sentido contrario , do Brasil cara ó mundo , e ver 

certa poética "brasileira" nas obras dos catro art istas estran­

xeiros incluídos na mostra , alén dos seus trazos moi persoa is 

e das súas d iferenzas . Non quero dicir que estes artistas reci­

ban influencias da arte brasileira , senón que coinciden en cer­

tos trazos xerais moi frecuentes e marcados na arte do Brasil, 

trazos que encarnan e expanden orientacións de época . Ó 
mesmo tempo , os "desarranxos " dos artistas convidados con­

tribúen activamente a diversificar e enr iquece-lo alcance da 

exposicion . 

O concepto do desarranxo como eixo para a escolma dos 

artistas e das súas obras , así como para o discurso concep­

tual e visual da mostra , inspirase nun músico cubano : o pia­

nista e compositor Felo Bergaza, unha figura bastante esque­

cida da v ida nocturna habanera dos anos sesenta . Nas noites 

do cabare Trop1cana, Felo entusiasmaba á xente cos arranxos 
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musica is que tocaba nun gran piano de cola. Tan radicais eran 

que el os chamaba desarranxos A sua exaltada inventiva de 

compos itor e executa nte facia que o fnai pouco quedase do 

número orix inal, a1nda que non se crebase o seu marco 

De xeito parec ido, nesta mostra e nas súas obras o feíto crea­

t ivo man ifestase nun acto suave de subvers on. Ta vez este 

se relaciona co espirito dest es tempos metamorficos, onde as 

mudanzas te ñen lugar nas marxes, nas fronteiras, nos inters­

t icios, nas min1pol1t1cas nunh a com plexa trama de reade­

cuacions . Ainda que se falou dunha era da aqu1escencia"S, 

coido con basta nte opt imi smo que se t rata en realldade dun 

tempo de dialogo, onde as t ransformacions se desenvolven 

dun xeito diferente, en sentido hor:zontal e expandido má 1s 

que vert ical e concent rado. Vivimos unha época de reaxuste, 

que ent retece unha plur alidade de procesos onde participan 

axentes soc1ais e cultura1s antes excluidos. Alen da arte e da 

cultura , toda unh a estrat exia do desarranxo" caracteri za -e 

asemade metafori za- un mundo post-utopico onde a dinámi­

ca de transfo rmacion, mais que cambia-lo que é, procura 

"desa rranxa lo". 

Gasten Bachelard f/ aire y las suenos f:nsoyo sobre lo ,mog,noc,an y el movi ­

m,enra, Mex,co O. F, Fondo de Cultura Econom,ca, 2002 , p. 9 Debo esta referen­

cia a Glenda Leen 

2 Tadeu Ch,arell i Arte ,mernoc,ono l bros,le,ro , Sáo Paulo, Lemos Ed1tonal, 2002 , 

2da Edicoon. p 35. 

3 A estratex,a de apropiacion cultural do alieo proclamada no Manifes t o 

Antropofagico de Oswald de Andrade ( 1928) é asemade un programa artístico e 

unha descncíón metaforica da tendencia a copia creat,va frecuente no Brasil e 

na cultura de Amen ca Lato na 

4 Gerardo Mosquera : • ¿Lengua1e 1nternac1onal?º, Lop,z. Madrid, n. 121. abril de 

1996. ps. 12-15 

5 Russell Jacoby The f:nd of Uropio Pof,r,cs ond Culrure ,n on Age of Aporhy. Nova 

York, Basic Books . 1999, p. xi. 
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Esta expos1cior se o·igmo cofT'lo e· Panorama del Arte 

3 ·as erio 2003, presentado en el ~1useo de Arte Moderno de 

Sao Oau'o ( M,',M] el :>aco Imperial en Ro de Janeiro. y el Museo 

de ,',rte Moderno .'..l01s0 /,lagalhaes en Rec,fe El Panorama, 

organizado por el i-::,~.\ desde 1969, es la segunda expos1c1ón 

perrodica mas importante y bren establecida en el Brasil -sólo 

superada por la Bienal de Sao Paulo-, y se presenta en años 

alternos a ésta. r.e sido el primer no brasileño invitado a orga­

n-zar el Panorama, y, s1gu1endo este esprr1tu de carnbro, me 

planteé una curaduna con doble ob¡etrvo y en dos direcciones: 

trabajar con e· arte y los artistas, pero también con el 

Panorama como ,,-,5, tuc1on Hacer una expos eón y a la vez 

desarreglar su marco institucional, su f,eza. con v1stas a 

mudanzas renovadoras. ,', a , ez. procuré una s rn lítud con­

ceptual entre ambos objet ,os y concepciones, buscando una 

coherencia general del proyecto. 

Oe este "'Odo. rehur presentar una antología o un examen del 

arte bras, eño ce hoy para organizar una expos,c ón basada en 

un concepto propio y explícito. capaz de sostenerse por si 

m 1srria rrias a a de' Panorama. e nc·uso v,aiar al exterror. Este 

concepto e desarreglo- no ha sido impuesto por ei curador, 

sino constru,do desde lo observado en la practica artrstrca, tras 

un vra,e de n,est1gac1on po once ciudades del Brasil donde se 

valoró el traba;o de mas de un centenar de artistas. Sintetiza 

c1e1 :as nclinac1or>es clave del arte actual del Brasil y más allá. 

Al contra o de lo que podr a esperarse de un "panorama", los 

partrciparites en la expos,c ón no representan hit parade algu­

no: íueror> se1eccionados por ser protagonistas importantes de 

estas onentac1ones, y porque sus obras pueden entretejerse 

en el discurso visual de la muestra, concebida corno un con­

JUnto articulado y dialogante . Dado su número reducido, tam­

poco ofrecen una v1sron abarcadora de lo que ocurre en una 

escena tan vasta y activa como la del Brasil. 

De los 20 art,stas reunidos, cuatro no son brasileños ni viven en 

Bras1 Su nc1us1ón realiza un comentario "autorntrco", desde 

dentro, a ,as exposiciones determinadas por marcos nacionales 

o regionales, cuyo momento, en mi oprnion, ha pasado. Esta eri­

trea resulta muy pertinente en América Latina, donde la neurosis 

de la identidad y el fundamentalisrno nacionalista mantienen 

cierta fuerza a pesar del ensanche en la circulación internacio­

nal del arte que ha tenido lugar a escala mundial en los últimos 

años. Justamente, el Brasil ha constituido una excepción. En 

cada pars donde se presente la exposición participará un artista 

de allí cuya obra se aiuste al concepto. En esta ocasión tenemos 

el pnv1leg10 de contar con Jorge Barbi. 

La primera presentación internacional de la muestra tiene 

lugar en MARCO de Vigo. 
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Es un lugar común afirmar que, en general, el arte brasileño ha 

seguido una inclinación constructiva -en el sentido más 

amplio del termino a partir del impacto ejercido allí en los 

años 50 por el concretismo, que fue la prolongación más influ­

yente del constructivismo original. Este estereotipo, como tan­

tos otros, contiene bastante verdad. 

Creo que lo más importante que hizo Max Bill en su vida fue 

visitar Brasil. El artista y arquitecto suizo realizó una muestra 

personal en el Museo de Arte de Sao Paulo en 1950, y ofreció 

conferencias en esa ciudad y en Río de Janeiro. Como es sabi­

do, un año después obtuvo el premio en la primera Bienal de 

Sao Paulo, y en 1953 recorrió Brasil invitado por el gobierno. 

Sus postulados estimularon una nueva época en el arte brasi­

leño. Más allá, su impacto ha llegado hasta el nuevo milenio, 

sirviendo de base a toda una orientación artística que lo ha 

trascendido hacia poéticas originales. Bill fue el detonador de 

un proceso que dio su sello a uno de los medios artísticos mas 

valiosos y prometedores hoy día [aunque volvería a caer 

muerto s1 viese cuáles fueron los resultados de sus prédicas 

fundamentalistas ] . 

Ahora bien, la extraordinaria influencia del concretismo en el 

Brasil se ha manifestado más por todo lo que los brasileños lo 

han "desarreglado" creativa mente que por lo que lo han segui­

do. Pero desordenar no significa negar del todo. Es sorprenden­

te comprobar cuánto tienden los artistas brasileños a estable­

cer estructuras, crear "nuevas realidades·· insólitas, ordenar 

componentes de carácter sena 1, traba¡ar por ad1c1ón de unida­

des, usar la geometría o cierta pulsión matemática de manera 

directa o indirectaE El arte brasileño posee, además, una sen­

sibilidad única hacia el material, y se fundamenta en el objeto, 

su realidad, su fisicalidad. Se trata de una orientacion prevale­

ciente, aunque coexiste con muchas otras prácticas. Da una 

impronta peculiar al Brasil, que resalta en relac1on con las incli­

naciones dominantes en el resto de los países de América 

Latina. 

A partir de aquí, algunos artistas crean sus obras mediante el 

recurso formal y conceptual de "desarreglar" una estructura. 

El desarreglo puede llevarse a cabo en la dimens1on formal de 

la obra, en su contenido, en su proyección, o en todos ellos. Se 

trata de un proceder deconstructivo tanto en relacion con la 

estética constructiva como en el sentido derndareano del tér­

mino: un constructivismo de signo contrario, una negación de 

la estructura desde dentro de la estructura misma-presupo­

niéndola y sin hacerla estallar-, una critica que es simultáne­

amente una autocnt1ca. En este acto, la operación de deses­

tructurar construye el significado mismo de las obras en sus 

múltiples implicaciones. Decía Gastan Bachelard: "Queremos 
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siempre que a Imaginac1on sea la facultad de formar mage­

nes. Y es mas bien la facultad de deformar las imágenes sumi­

nistradas por la percepc1on y. sobre todo, :a facu'tad de brar­

nos de las 1r1agenes primeras. de cambia as magenes -

Creo que as1 es una zona importante de la 1mag1nac1on art1st1-

ca brasileña: una imag·nación como •carnb10", como "deforma­

ción" de 1rnagenes existentes. y aun de imagenes "primeras", 

raigales. Una buena parte del arte brasileño neces·ta marcos 

previos sobre los cua·es. y dentro de los cuales. e1ercer su 

libertad. Es una libertad en el interior de una caree querida y 

gustosa, corno "e, amor en la cárcel de tus brazos" de que 

hablaba un viejo bolero que acabo de inventar. Insisto en que 

no me refiero a un procedimiento de diseño sino a una varie­

dad de estrategias estét1co-d1scurs1vas, con frecuencia muy 

complejas y sutiles, con el fin de crear sentido. Ellas, de cierto 

modo. subvierten desde dentro el marco constructivo, pero sin 

quebrarlo, mas bien ampliando sus posibilidades hacia cam­

pos inéditos, potenciándolas en forma nueva, pulsando una 

tensión creadora de s1gn1ficados La frecuenc,a de esta opera­

c1on en el Brasil debe provenir del neoconcret1smo, que fue un 

"desarreglo" cuyo influjo ambiguo y multidireccional persiste 

hasta hoy, muy enraizado en la dinámica artística del pa1s. 

Toda esta orientación encaja en las tendencias post-minimal1s­

tas del llamado lenguaje artístico internacional. Pero, en todo 

caso, los brasileños son "posts" llenos de mundo. En cierto 

sentido, el m1nimal1smo fue un "sueño de la razón" del concre­

tismo, a la vez que un concret1smo ingenuo, "a la americana", 

y desengañado de aspiraciones de diseño y arquitectura. 

Después, el post-minimalismo fue su neoconcretismo. Este 

modo revertido de poner las cosas me parece plausible, no 

solo por el giro antihegemón1co que implica, sino porque el 

neoconcretismo antecedió en muchos años al post-m1nimalis­

mo, ademas de abrir un camino nuevo, diferente. 

Haciendo eco a la herencia neoconcreta y post-neoconcreta, 

los artistas brasileños - tanto los "rigoristas" de Sao Paulo 

como los "ludicos" de R10 de Jane1ro, para seguir con la dicoto­

mía clasica- trabajan con una libertad, una emot1v1dad, una 

espontaneidad y una sensibilidad particulares, a veces inefa­

ble, que les da un trazo caractenst1co más alla de su diversi­

dad. Ellos han introducido una -qu1zas- paradójica expresivi­

dad en el detachment contemporáneo, han dificultado al máxi­

mo la estetica del material, proveyendolo a la vez de una carga 

subjetiva, y han diversificado, vuelto mas compleja y aún sub­

vertido la práctica del "lenguaje internacional". 

La personalidad de esta plástica antisamba no se produce 

-como tanto ocurre en el arte latinoamericano- mediante 

representaciones, simbolizaciones o activaciones importantes 



de la cultura vernácula, sino por una manera especifica de 

hacer el arte contemporaneo. Es decir, más por los modos de 

hacer los textos que de proyectar los contextos. Comentando 

acerca del debate entre neoconcretos y post-neoconcretos en 

los años 60 y 70, Tadeu Chiarelli ha precisado que, ya enton ­

ces, "em tal debate finalmente encentra -se rora de questao a 

querela nacional versus internacional, ou o próprio desejo de 

cria~ao de urna arte nacional, ainda presente em determinado 

momento da trajetoria neoconcreta" 2. Superar todo resto de 

neurosis nacionalista y de sus tensas disyuntivas permitía a 

los artistas brasileños concentrarse en su trabajo en si y en 

calma (lo que, por cierto, resultaría muy saludable para 

muchos artistas latinoamericanos aún a estas alturas]. Tal 

posicionamiento, unido a la atracción por la vanguardia inter­

nacional que se fue enraizando como consecuencia de las 

bienales de Sao Paulo, y junto con otros procesos facilitados 

por el sincretismo cultural del Brasil, ha producido lo que veo 

como una superación del programa de la Antropofag1a3. Ya no 

se trata de apropiar y deglutir lo "internacional", sino de hacer­

lo. Si, en términos muy generales, se ha impuesto por el 

mundo una suerte de "lenguaje art1stico 1nternacionaI•.i fruto 

de la mayor internacionalización de los circuitos y del mercado 

del arte, los brasileños, más que hablar este lenguaje con 

acento, lo estan construyendo a la brasileña; es dec,r, reinven­

tándolo a su propia manera. 

Se trata de un giro muy importante, porque el fluJ□ de la cu tu­

ra no puede quedar siempre en la misma direcc1on Norte-Sur, 

según dicta la estructura de poder. No importa cuán plausibles 

resulten las estrategias de apropiación y transcu turacIon 

comunes al ambito poscolonial, implican un Juego de rebote 

que reproduce aquella estructura hegemonica, aunque la con­

testen y se valgan de ella para afirmar las diferencias e intere­

ses propios de aquel amb1to. 

Esta transformac1on de os cánones gleba es por e arte brasi­

leño contemporáneo const tuye tamb1en un desarreglo". 

Permite proceder en sent do contrario, del Bras hacia el 

mundo, y ver cierta poética "brasileña' en las obras de los cua­

tro art stas extranjeros incluidos en la muestra, más allá de 

sus rasgos muy personales y de sus d1ferenc1as. No quiero 

dec r que estos an stas hayan recibido nf1uenc1as de' arte 

b1·as1 leño, sino que coinciden en ciertos rasgos generales muy 

frecuentes y marcados en eI arte del Bras . rasgos que encar­

nan y expanden orientaciones de epoca. A m smo tiempo, los 

"desarreglos de los artistas nv tados contribuyen activamen­

te a d1vers ficar y enriquecer el alcance de la exposición. 

El concepto del desa1 eglo como eJe para la selección de los 

artistas y sus obras. as1 como para el discurso conceptual y 
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visua de a muestra. se inspira en un músico cubano: el pianis­

ta y campos tor Felo Bergaza, una figura bastante olvidada de 

la vida nocturna habanera de los años sesenta. En las noches 

del cabaret Tropicana, Felo entusiasmaba a la gente con los 

arreglos musIcaIes que tocaba en un gran piano de cola. Tan 

radicales eran que e los llamaba "desarreglos". Su exaltada 

inventiva de compositor y eJecutante hacía que al final poco 

quedara del número ong1na', aunque no se quebrara su marco. 

De modo parecido, en esta muestra y sus obras el hecho crea­

t vo se man fiesta en un acto suave de subversión. Tal vez éste 

se relaciona con el esp r'tu de estos tiempos metamórficos, 

donde las mudanzas tienen lugar en los margenes, las fronte­

ras, los nterstic1os, ,as minipoht1cas ... en una compleja trama 

de readecuaciones. Aunque se ha hablado de una "era de la 

aqu1escencia"s, creo con bastante optimismo que se trata en 

real dad de un tiempo de diálogo, donde las transformaciones 

se desenvuelven de un modo diferente, en sentido horizontal y 

expandido más que vertical y concentrado. Vivimos una época 

de reajuste, que entreteje una pluralidad de procesos donde 

participan agentes sociales y culturales antes excluidos. Más 

allá del arte y la cultura, toda una estrategia del "desarreglo" 

caracteriza -y simultáneamente metaforiza - un mundo post­

utopico donde la dinámica de transformación, más que cam­

biar lo que es, procura "desarreglarlo". 

1 Gaswn Bacheiard: El o,re y los sueños. Ensayo sobre lo ,magmac,ón y el mov,m,en­

to, Mexico O. F, •ondo de Cul1ura Económica, 2002, p. 9 Debo esta referencia a 

G.c,nda Leon 

2 Tadeu Ch1arelh: Arte iniernocionol bras,le,ra, Sao Paulo, Lemos Ed11orial, 2002, 2da 

Ed,c,on, p. 35. 

3 La estrategia de apropiación cultural de lo a¡eno proclamada en el Man,fesrn 

Antropoiág1co de Oswald de Andrade [ 1928) es a la vez un programa artístico y una 

descnpc1on metafórica de la 1endenc1a a la copia creauva frecuente en Brasil y en la 

cuilura de América La11na 

-l Gerardo Mosquera • ¿Lengua¡e 1nternac1onal?", Lóp,z, Madrid, n. 121, abril de 1996, 

ps. 12-15. 

5 Russell Jacoby: The End OJ Urop,o. Polirics and Culwre ,n on Age of Aparhy, Nuev. 

Yor~. Bas1c Books, 1999, p. x1 
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Escoitade o pedro. Pode que o silencio esreo dentro. 
lnscnc,on nunha abra da sene Sen os cinco senr,dos·. 1991 

O Situacionismo, unha das ideas máis interesantes e libertarias 

do século pasado, reaparece nas obras de Jorge Barbi, aínda que 

con varias voltas de rosca. Non podería ser doutro xeito. Home 

solitario, afastado da vida urbana e dos circuítos artísticos, Barbi 

parece da-las costas ós meandros das grandes cidades, ás pre­

tensións utópicas e á bagaxe teórica sobre as que se alzou o 

célebre movemento europeo de posguerra. O seu foi un auténtico 

détournemenr do Situacionismo, tomando tan só a semente para 

ir creando un carpo de traballo moi persoal. Coido que desa 

semente nace a súa maneira de pensar, vivir e facer arte. 

Barbi é ante todo un paseante "á deriva· ·. Non obstante, aínda 

vive onde naceu: en A Garda, vila costeira ó extremo suroeste 

galega. Os seus paseos exhaustivos e sen rumbo fixo, que rara 

vez o levan máis alá de Galicia, constitúen o centro da súa acti­

vidade creadora. Mentres camiña pala costa ou terra dentro, vai 

recollendo obxectos esquecidos que lago transmuta coa man ou 

a palabra. En ocasións intervén na paisaxe con extrema delica­

deza ou documenta en fotografías os cambios que exercen o 

vento, a chuvia, o mar, os animais, nós. Como Fernanda Gomes, 

valora en certos obxectos humildes a riqueza e mailo misterio 

con que os dotaron incontables desgastes e mutacións. Pero a 

Barbi atráelle menos o ámbito doméstico que o natural, e como 

este transfigura -con actos abruptos , lentos, fortuítos-, ferra­

mentas ou utensilios esquecidos, que hai tempo perderon a súa 

función. Cultura, economía, natureza , lenda, historia e azar: far ­

zas entrelazadas, fantasmas que roldan a materia e que o artis­

ta intúe e tenuemente reordena. 

Outras veces fai ou manda facer esculturas e instalacions, sem­

pre motivado polos seus continuos paseos e reflexions. Este é o 

caso das obras escolmadas para esta exhibicion. Non hai nodo 

oculto dionte dos reus ollas simula unha especie de xeroglifico en 

pranchas de ferro que forman un cadrado no chan. O espectador 

logra descifra-la frase porque aparece na parede e decatase de 

que o artista desarranxou as letras nas pranchas e mesturou 

diversas escalas Sen a axuda do artista, o enigma quedaría irre­

solvido. Non hai nada oculto diante dos nasos ollas, pero hai unha 

infinidade de signos que non sabemos ler 

A segunda peza -nun xogo inver so pero af ín o poema liquido de 

Jorge Macchi- consiste nunha sene de illas que conforman 

unha xeografia sen nomes , colocadas con imans de tal maneira 

que forman a frase Ourro orde, unha arde tan aleatoria como a 

que ocupan ( as masas de terra) na realidade , e que o público, 

as furtadelas . pode desarranxar, segundo o propio artista. 

Ambalas duas obras, as1 como a arte ente ira de Barbi, falan da 

sua fasc1nac1on ante as combinacions infin das que ten cada ser 

e causa no universo, e da sua certeza de que todo encerra un 

muro infranqueable, un código secreto, un eterno paradoxo. 

Adnenne Samas 
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Escuchad lo p1edro. Puede que el s,lenc,o esre dentro. 
'nscnpc,on en uno obra de lo sene ·sin los unco senr,dos . 1991 

El S1tuac1on1smo, una de las ideas mas interesantes y libertarias 

del s1g10 pasado, reaparece en las obras de Jorge Barb1, aunque con 

vanas vueltas de tuerca. No podría ser de otra manera. Hombre sol1-

tar10, alejado de la vida urbana y de los circuitos artísticos, Barb1 

parece dar la espalda a los meandros de las grandes ciudades, a las 

pretensiones utop1cas y al bagaJe teonco sobre los que se alzo el 

célebre movimiento europeo de posguerra. El suyo ha sido un 

auténtico derournemenr del S1tuac1onismo, tomando tan solo la 

semilla para 1r creando un cuerpo de trabajo muy personal. Creo que 

de esa semilla nace su manera de pensar, vivir y hacer arte. 

Barb1 es ante todo un paseante "a la deriva". Sin embargo, aún vive 

donde nació: en A Guarda, pueblo costero al extremo sudoeste 

gallego. Sus paseos exhaustivos y sin rumbo fijo, que rara vez lo 

llevan más allá de Galicia, consrnuyen el centro de su actividad 

creadora. Mientras camina por la costa o tierra adentro, va reco­

giendo obJetos olvidados que luego transmuta con la mano o la 

palabra. En ocasiones interviene en el paisaje con extrema delica­

deza o documenta en fotografías los cambios que ejercen el vien­

to, la lluvia, el mar, los animales, nosotros. Como Fernanda Gomes, 

valora en ciertos obJetos humildes la riqueza y el misterio con que 

los han dotado incontables desgastes y mutaciones. Pero a Barbi 

le atrae menos el ámbito doméstico que el natural, y cómo éste 

transfigura -con actos abruptos, lentos, fortuitos-, herramientas o 

utensilios olvidados, que hace tiempo perdieron su función. 

Cultura, econom1a, naturaleza, leyenda, historia y azar: fuerzas 

entrelazadas, fantasmas que rondan la materia y que el artista 

intuye y tenuemente reordena. 

Otras veces hace o manda hacer esculturas e instalaciones, siem­

pre motivado por sus continuos paseos y reflexiones. Este es el 

caso de las obras seleccionadas para esta exhibición. No hay nada 

oculto delante de rus OJOS simula una especie de jeroglífico en 

planchas de hierro que forman un cuadrado en el suelo. El espec­

tador logra descifrar la frase porque aparece en la pared y se da 

cuenta de que el artista desarregló las letras en las planchas y 

mezclo diversas escalas. Sin la ayuda del artista, el enigma queda­

ría irresuelto. No hay nada oculto delante de nuestros OJOS, pero 

hay una infinidad de signos que no sabemos leer. 

La segunda pieza -en un juego inverso pero afín a El poema l,q·w­

do de Jorge Macch1-consiste en una serie de "islas" que confor­

man una "geografía sin nombres", colocadas con imanes de tal 

manera que forman la frase Orro orden, un orden "tan aleatorio 

corno el que ocupan [ las masas de tierra] en la realidad", y que el 

publico, a hurtadillas", puede desarreglar, según el propio artista. 

Ambas obras, as1 como el arte entero de Barbi, hablan ele su fasc1-

nac1ón ante las combinaciones infinitas que tiene cada ser y cosa 

en el universo, y de su certeza de que todo encierra un muro 

infranqueable, un código secreto, una eterna paradoja. 

Adrienne Samas 



Cóctel Molotov/ Pintura 

Frasco para pmce1s, trementina, : n:a e lona. :.ia:er a s p op os da 

práctica da pintura reordenados para propor unha p r¡,va 

actuante e transformadora sobre os obxectos e sistemas reaIs 

do mundo. O proxecto Coctel '1o o,ov P'mura, preseme nes,a 

expos1cIon. ocupa espazos de duas ins, ,uc ons cu ,ura s de 

Vigo, dialogando coacervo de pIrturas destas msmucIons. Na 

Fundac1on Laxe1ro, establécese un dialogo coacervo pIc:onco 

que trata dunha 1den:1dade nacional, as como el' "t8CG se crea 

unha relación irónica con ·20 Desarranxos e as suas cb as 

22 < 20 DESARREGLOS > 

C.o ecc ón do ar: s:.:i 

Pintura/ Arte 

ARTE como accIon Dl~TURA como medio Pl"ITURA como corT'­

pos1cion ... AWE corno ordenac1on ... ARTE como transforrnac,on . 

PI"1TURA como xesto. ARTE corno proposición ... 

Corrio compoñer un cadro clas co ... compos1cion, xesto, accIon, 

ordenac1on dos matenaIs da pIritura en tir, pero reagrupa los 

como proposIcIon de accIon. de xesto e de transformac1on do 

mundo 

Anda (Ar,e), Lanza (Pintura). Pensa (Arte). Oue1ma (Pintura). 

Grava íArte) Levanta [Pintura). Pinta (Arte], Fala (Pintura]. 

Cene (:.·,e), Debuxa (Pintura), Circula (Arte). Esculpe (Pintura), 

ca• a (:.-,e), Ourr.,e (Pmwra) 

Paulo Climachauska 



PAULO CLIMACHAUSKA 
(R'o de Xaneiro, Brasil, 1948] 

Vive e traballa en Río de Xaneiro, Brasil 

Coctel t.iolotov P ntura 

Frasco para p'nceles. trer1ent1'la, tinta :J lora Matena es propios 

de a practica de la pintura reo•der,ados pa'a proponer una pintu­

ra actuante y t•ansforrnado-a sobre los ob etas y s1sterras rea es 

de1 r,undo E prol:Jecto [ocre /,lo orc1 P mura presente en esta 

expos1cion ocupa espac os de dos 1'lst1tuc1011es culturales de 

Vigo En la Fundacron Laxe1ro. se estab ece l!n dialogo con el acer­

vo p1cto• co que t·ata de ura dent dad nacional, as como en 

t-AARCO se e-ea una re ac on 'O'l ca con 20 Desarreglos" y sus 

obras 
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Pintura Arte 

ARTE como acción .. PINTURA como medio ... PINTURA como com­

pos1c1on .. ARTE como ordenación .. ARTE como transformación .. 

PINTURA como gesto ARTE como proposición .. 

Como componer un cuadro clásrco ... composición, gesto, acción, 

ordenacion de los materiales de la pintura, en fin ... pero reagru­

parlos como proposición de acción, de gesto y de transformacion 

del mundo. 

Anda [Arte], Lanza (Pintura), Piensa [Arte), Quema (Pintura], 

Graba [Arte], Levanta (Pintura], Pinta [Arte), Habla (Pintura], 

Come [Arte), Dibuja [Pintura], Circula [Arte], Esculpe [Pintura], 

Folla [Arte), Duerme [Pintura). 

-'ou o CI rriachauska 



UMBERTO COSTA BARROS 
(Río de Xaneiro, Brasil, 1948) 

Vive e traballa en Río de Xaneiro, Brasil 
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En 1969 este artista participou no 111 Salón de Artes Plásticas rea­

lizado na Facultade de Arquitectura e Urbanismo na Universidade 

Federal de Río de Xaneiro. Nun momento de inspiracion extraordi­

naria, creou ali unha obra histórica, unha das instalacións máis 

asombrosas e fascinantes que coñec1n. Esta peza, non obstante, 

permaneceu bastante esquecida malia a sua importancia Costa 

Barros non usou a sala de exposición. Tomou unha aula e amoreou 

tódolos seus mobles como nun acto de acrobacia, mantendoos en 

precario equilibrio valéndose só de anacos de xiz recollidos da 

propia aula--como calzos. A quen v1a de pron to a aula lle parec1a 

ser testemuña dun acontecemento máxico ou un mil agre: a rebe­

lión lúdica dun austero lugar de estudo Era tamen como se aquel 

espazo de cálculo e proxecto entolecese de supe to, desarranxan­

dose de xe1to exaltado e rebuldeiro. Cildo Me1reles confesoume que 

foi unha das experiencias artísticas má1s sorprenden tes que expe­

rimentou en toda a súa vida. Con xus tiza, a instalacion recibiu o pri­

meiro premio no Salón 

Un ano despois o artista tomou parte no XX Salón Nacional de 

Arte Moderna, realizado no Museo de Art e Moderna de R10 de 

Xaneiro. Nesa ocasión realizou outra 1ntervenc1ón memorable . 

Simplemente, levan tou os lados das persianas colgantes que pro­

texen do sol as salas do museo, creando deseños concisos 

mediante un desarranxo mínimo e acorde co funcionamento nor­

mal das persianas. Unha obra menos espectacular sen dúbida, 

pero dunha efectividade e sinxeleza moi suxestivas . Un exemplo 

perfecto da pos1bilidade de uni-la arte coa vida, da arte como 

simple desprazamento do cotián, un toque max1co na real1dade 

Esta memorable intervencion tampouco non recibiu a atención 

que merece 

Ambalas dúas obras eran site-specific e derivaban unha parte do 

seu impacto da súa resposta a lugares e s1tuac1ons preexisten­

tes . Non obstante , as suas ,mplicac1ons art1sticas e mailo seu 

poder de suxest 1on van mo,to má1s ala Respondendo o espazo 

do museo, Costa Barros realizou para esta mostra un conxunto 

diferente de instalac1óns que prolongan as poéticas daquelas 

intervencions 

Levantou un conxunto de obras de equilibrio-desequilibrio con 

mobles encargados para esta ocasión . Estas banque tas acróba­

tas const 1tuen sen dúb1da o desarranxo ma·,s espectacular na 

mostra e un dos máis poet1cos. A obra adquire, ademais, un 

carácter performatico e procesual , pois e tan fraxil que se prevé 

se derrubara vanas veces durante a exh1b1cion, abrigando ó per­

soal do museo a rearmala de continuo Así, a peza desarranxase 

soa , e o museo debe arranxa-lo desarranxo, nun paradoxo signi­

ficativo para o senudo todo da exposIcIon . Un desarranxo en 

perenne act1vidade , vivo 

Gerardo i,\osque•a 
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En 1969 este arnsta part Ic po en e: 111 Salon de Artes Plást icas reali­

zado en la Facultad de Arqu1tectura y Urban smo en Id Univers1ct:id 

Federal de R10 de Jane 1ro En un momento de nspIrJc ,on extraordi­

nar ia, creo a! 1 una obra r1s,orica, una de las instalac,o'les más 

asombrosas y tasc1'lan1es que he conoc•jo. EstJ pieza, sir, embar­

go, ha perma,ec,do bastante olv idada a pesar de su importancia 

Costa Barros no uso asa a de expos1c1on. Tomó un aula y amontonó 

todos sus muebles como en un acto de acrobacia, rnanten1endolos 

en precario equilibrio val.endose solo de pedazos de t iza recogidos 

de la prop,a aula como calzos. A qu enes ve,an de pronto el aula les 

parec,a ser ; es11gos de un acantee rnIePto mágico o un milagro la 

rebel ion lud ca de un austero lugar de estudio. Era tamb 1en como s1 

aquel espac io de ca culo y proyec to hubiera enloquecido de pronto, 

desarreg,a,dose de modo exa,tado y ¡ugueton. C1ldo Me1reles me 

co'1fesó que fue una de las experiencias a1 t•s11cas más sorprenden­

tes que ha exper,-nentado en toda su v•da. [on 1ustIc1a, la instalac ión 

•ec b10 e1 primer prem,o er' el Salón. 

Un año despues el arusta tomó parte en el XX Salón Naciona l de 

Ane Moderno, real zado er, el Museo de Arte Moderno de R10 ele 

Ja,e1ro E" esa ocas óP rea izó ot ra ntervenc1ón memo rable 

S1mp e1rente, levan to los ,ados de las persianas colgantes que 

protegen del so l las salas del rnuseo, creando d,seños escuetos 

med,an te un desarreglo min Imo y acorde con el func1onarn1ento 

normal de las pers ianas. Una obra menos espectacular s,n duela, 

pero de una efect1v1dad y senci llez muy suges tivas . Un e¡emplo 

per tecto de la pos1bi11dad de unir el arte con la vida, del arte como 

simple desp lazamiento de lo cot1d1ano, un toque mág ico en la rea-

1,dad Esta memo1able intervención tampoco ha rec1b1do la aten­

e on que merece. 

Ambas ob•as erar, slle-specific ~ derivaban una parte de su 

rnpacto de su respuesta a lugares y sItuacIones preexistentes. 

S,n embargo, sus ,mp licac,ones art Ist Icas y su poder de sugeren 

ca van mucho más allá RespondiePdo al espacio del museo, 

Costa Barros ha realizado para esta mues t ra un con¡unto d1feren 

te de insta laciones que prolongan las poet,cas de aquel las 1nter­

venc,ones. 

Ha levantado un con¡unto de obras de equ1l1brio-desequ1hb110 c~n 

mueb 1es encargados para esta ocasión . Esws b;rnquetJs acróba 

tas constituyen s,n duda el desar reglo mas espect.:icul.:ir ~n la 

mues tra y uno de los más poéucos. La obra adquiere, .:idem.is, un 

carácter performático y procesual, pues es tan fragll que se preve 

se derrumbará vanas veces durante la exh1bic1on, obl1gzinclo al 

persona l del museo a rearmarla de continuo As,, la pIern se dL'S 

a•reg la sola, y el museo debe arreglar el desarreg lo. en una par,1 

doJa s1gn1f icat1va para el sentido todo de lzi expos1c10n Un dt's 

arreg lo en perenne .:ict1v1dad, vivo. 

Gerardo Mosquera 



JOSÉ DAMASCENO 
[Río de Xaneiro, Brasil , 1948) 

Vive e traballa en Río de Xaneiro. Brasil 
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Comentouse que este artista traballa con sistemas , tanto des­

arranxando os existentes como creando outros novas, ou esta­

blecendo relacións insólitas entre eles. Esta aseveración é 
correcta , pero sen outros matices cruciais podería da-la idea 

dunha obra analít ica, obxectiva , ou centrada nunha pura invest i­

gación estrutura l. Sería máis exacto afirmar que Damasceno é un 

poeta dos sistemas. Tanto polo seu enfoque subxectivo como por 

volvernos as causas máis complicadas no canto de diseca las. É 

dicir, porque intenta segui-la madeixa da realidade viva máis que 

actuar dende un laborator io art íst ico-conceptual. El dixo : "A rea­

lidade, ou o que se coñece como tal , posúe incontables estratos , 

capas, dimens ións , dens idades e tipos de porosidades. Son can­

les de tremenda complex idade estrutural que se moven, crecen e 

son mod ificados de acordo con outro vasto universo de puntos 

de vista ". A súa arte ten que ver máis co mis terio que coa clarida­

de, porque se coloca no entretec ido mesmo destes sistemas. Por 

iso inventa moito máis que ana liza. 

Asemade, hai un selo construt ivo no seu transfondo ••tan suave 

como arra igado-•, ocu lto trala v ibrante subxect ividade das obras. 

Por máis insó litas , inventivas e provocadoras que estas poidan 

ser, case nunca ·se saltan · Non sinalo isto como unha limitac ion 

senón como un trazo que contribúe o carácter destes t raballos e 

que, de modo xera l, marca a moita arte brasi leira. Damasceno 

situase no grao cero da vontade construt iva, da arde e da desor­

de, e dende ali sorprendenos cos seus actos de maxia e filosof ía. 

Mot im, a insta lacion que se exhibe nesta mostra , escen ifica a 

rebehon do xadrez . Nunha metafora tan directa como efect iva, os 

t rebellos hberanse da t rama ortogo nal do taboleiro, das súas 

regras e xerarquías, para se desprega r pala parede , mesturándo­

se nun coidado desarranxo. E unha obra fermos 1sima verbo da 

li berdade, onde a espectac ularidade do impacto estet ico contr i­

búe a poten cia-lo sent ido. A revolta explosiva do xogo de arde e 

anáhse por excelencia contrasta co ordenamento matemát ico do 

domin o, un xogo de azar, na 1nsta lac1on de Jase Patric io. A arde 

desarr anxase no azar, o azar na arde, apuntando ó intricado nó 

de sistemas e procesos que ocupan a Damasceno . 

Gerardo Mosquera 
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Se ha comentado que este artista traba¡a con sistemas, tanto des­

arreglando los existentes corno creando ot ros nuevos, o estable­

ciendo relaciones insólitas entre ellos. Esta aseveración es correc­

ta, pero sin otros matices cruciales podna dar la idea de una obra 

analítica, objetiva, o centrada en una pura inves tigación est ructu­

ral Sena más exacto afirmar que Damasceno es un poeta de los 

sistemas. Tanto por su enfoque subjet ivo corno por volvernos las 

cosas más complicadas en vez de diseccionarlas. Es decir, porque 

intenta seguir la madeja de la realidad viva más que actuar desde 

un laboratorio artístico-concep tual. Él ha dicho: "La realidad, o lo 

que se conoce corno tal, posee incontables estratos, capas, dimen­

siones, densidades y tipos de porosidades. Son canales de tremen­

da comple¡idad estructural que se mueven, crecen y son modifica ­

dos de acuerdo con ot ro vas to universo de puntos de vista". Su arte 

tiene que ver más con el mis terio que con la claridad, porque se 

coloca en el entretejido mismo de estos sistemas. Por eso inventa 

mucho mas que analiza. 

A la vez, hay una impron ta constructiva en su trasfondo --tan suave 

como arraigada--, oculta tras la vibrante sub¡et1v1dad de las obras. Por 

más insóli tas, inventivas y provocadoras que éstas puedan ser, casi 

nunca ·se sueltan". No seña lo esto como una lirn1tac1ón sino como 

un rasgo que contribuye al carácter de estos trabajos y que, de modo 

general, marca a mucho arte brasileño. Damasceno se sitúa en el 

grado cero de la volun tad const ruct iva, del orden y del desorden, y 

desde allí nos sorprende con sus actos de magia y fi losofía. 

Mor,m, la instalación que se exhibe en esta muestra, escen ifica la 

rebelión del a¡edrez. En una metáfora tan directa corno efectiva, 

los trebe¡os se liberan de la t rama ortogonal del tablero, ele !iUS 

reglas y jerarquías, para desplegarse por la pared, mezclándose en 

un cuidado desarreglo Es una obra bellísima acerca de la libertad, 

donde la espectaculari dad del impacto estét ico contr ibuye a poten­

ciar el sentido. La revuelta explos iva del ¡uego de orden y análisis 

por excelencia contrasta con el ordenamien to matemático del 

dominó, un ¡uego de azar, en la ins talación de José Patricio. El 

orden se desar regla en el azar, el azar en el orden, apun tando al 

intrincado nudo de sistemas y procesos que ocupan a Damasceno. 

Gerardo Mosquera 
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WIM DELVOYE 
(Wervik , Bélxica , 1965) 
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Vive e traballa en Gante (Bélxica) e Londres (Gran Bretaña ) 
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Este artista desarranxa todo o conxunto de mecanismos de 

producion, gusto, xerarquía e fetichización da arte e da sua hn­

guaxe. Ainda que contén un sentido parodico, esta Critica diver­

tida consiste nunha práctica seria, correcta , dos recursos e 

concepcions a ela sometidos, os que son ironizados ó introducir 

compoñentes que os contradín sen negalos. Estes van dende 

decoracións xeometricas feitas con embutidos ou con baldosas 

con imaxes fotográficas de excrementos, a porcos tatuados, a 

unha máquina que calca o proceso da dixestion humana co 

único fin de producir excrementos reais. 

A crítica mesma é menos un fin que o metodo dun discurso 

aberto cara a outros significados. Un principal é a valoracion do 

considerado baixo , que o artista cambia sistematicamente co 

elevado , desarranxando este rexime de xerarquIas. Outra liña 

de solapamentos conecta distintos tempos, historias e valores 

estético-simbólicos. Delvoye practica unha exploracion mordaz 

dos convencionalismos, desprazamentos e mesturas de signos 

e valores que acorren nos procesos culturais. 

Os Lipsr,ck Prinrs son unha das suas obras mais sinxelas e tota­

lizadoras, unha sintese da súa poetica Nelas a referencia o 

romanticismo adolescente desarranxase so porque a marca na 

carta de amor se fa1 co ano. non cos beizos. A1nda que ambalas 

duas son zonas eroxenas. posuen diferente estatuto moral e 

axioloxico: unha se relaciona co ben dos alimentos e outra co 

mar dos seus restos fecais. Unha co amor temo e outra coa 

sexualidade dura Esta lexit1mac1on do sucio vincúlase co 

enaltecemento do xo nun dos v deos de l\an. e das plantas de 

onde se extraen drogas na nsta acIon de Vare•ao lamen na 

1nd1v1dual1zación ant -redutora oposta a xenerahdade conven­

cional. que ten lugar nas tres obras. Cada ano é un suxe to dife­

rente. e Isto sub liase o p ntalos cunha variedade de barras de 

labios de marca 

Nisto. e no uso de papeIs de hote,s de luxo. aparece tamen unha 

ron a cara a feuchrzac on do consumo. O ano desacralizaos, des­

arranxaos, confrontaos coa verdad e e a rea, 1dade so con toca los, 

o modo dun rei Midas antitetico Adema s. e como sempre en 

□eivoye ha unha burla cara a arte e mar los seus art fic1os As 

pezas representan gravados no sentido estr;to do teffTlo, e o orifi­

cio ana 1 a sua auratica rnatr•:.c A tecn ca para facelos. sen dub1-

das unha achega o \énero e gardada en segredo polo artista, 

segundo a tradicion dos rnestres rnedievais Por outra banda, as 

obras proclaman unha mpa estetIca m nima sta. tarnen con­

trad1ta polo de, astador poder sed1c,oso do cu 
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Este artista desarregla .odo el conjunto de mecan 1smos de pro­

duccion. gusto, JerarquIa y ret1ch1zac1on del arte y su lenguaje. 

:.unque contiene un sentido paródico, esta critica divertida con­

s s;e en una practica seria correcta . de os recursos y concep­

ciones a ella some,1dos. os que son Iron zados a 1ntroduc1r com­

ponentes que los con,radicen sin negarlos. Estos van desde deco­

raciones geo'Tlétr cas hechas con embutidos o con baldosas con 

Imagenes fotograf cas de excrementos, a cerdos tatuados, a una 

maquina que calca el proceso de la digest on humana con el urnco 

;in de producir excrementos reaIes. 

La critica misma es menos un fin que el método de un discurso 

abierto hacia otros s1gn1ricados Uno principal es la valoración de 

lo considerado bajo·, que e1 artrsta cambia s1stemá11camente con 

lo "elevado", desa eglando este regImen de JerarquIas. Otra linea 

de solapamientos conecta d1st1ntos uempos, historias y valores 

estet1co-s1mbo1 ,cos. Delvoye practica una explorac1on mordaz de 

los com enc1onal s'llos, desplazam entos y mezclas de signos y 

valo•es que ocurren en los procesos culturales. 

... os Lrpsuc" Pnnrs son una de sus obras más sencillas y totaliza­

doras. una sintes,s de su poética En ellas la referencia al roman­

tIcIsmo adolescente se desarran¡a solo porque la marca en la 

ca'la de amor se hace con el ano, no con los labios. Aunque ambas 

son zonas erogenas. poseen diferente estatuto moral y axiológ1co: 

una se ·eIac1ona con el "bien" de los alimentos y otra con el "mal" 

de sus restos fecales. Una con el amor tierno y otra con la sexuali­

dad du•a. Esta egit1mac1on de lo "sucio" se vincula con el enalte­

cImIento de la basura en uno de los videos de Kan, y de las plan­

tas de donde se extraen drogas en la instalación de Varejao. 

Tamb1en en la individualización anti-reductora, opuesta a la gene­

ralidad convencional, que tiene lugar en las tres obras. Cada ano 

es un su¡eto diferente, y esto se subraya al pintarlos con una 

va"edad de creyones de ,ab1os de marca. 

En esto, y en el uso de papeles de hoteles de lujo, aparece también 

una Ironia hacia la fetichización del consumo. El ano los desacraliza, 

los desarregIa, los confroma con la verdad y la realidad s~lo con 

tocarlos, a modo de un rey Midas antItetIco. Además, y como siem­

pre en Oelvoye, hay una burla hacia el arte y sus artificios. Las pie­

zas representan grabados en el sentido estricto del término, y el ori­

f cI0 anal su aurát1ca matriz. La tecnica para hacerlos, sin dudas un 

aporte al genero, es guardada en secreto por el artista, siguiendo la 

tradición de los maestros medievales. Por otro lado, las obras pro­

claman una l1mp1a estética m1nimahsta, también contradicha por el 

devastador poder sedicioso del culo. 

Gerardo Mosquera 



FERNANDA GOMES 
[Río de Xaneiro, Brasil, 1960) 
Vive e trabal la en Río de Xaneiro, Brasil 
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O tempo transcorrendo en metode da noite, 

Todo se arrastra cara a un día de perdición. 
AJjred Tennyson. • O M,srico • 

O verso do poeta ten resonancias máis angustiosas que a obra 

de Fernanda Gomes, sen dúbida, pero hai unha empatía co 

mundo inanimado que une ámbalas dúas sensibilidades. Unha 

empatía que na artista carioca fraguou vasos comunicantes 

insólitos, non coas cousas senon cos seus restos. Unha empa­

tía oposta á m'st1ca social de Beuys, que transmutaba o balo­

rento despoxo dos seus ritos en reliquias sagradas, á súa vez 

depositarias de mensaxes transcendentes 

A rica dimensión simbólica das reliquias de Gomes permane­

ce contida nelas e nos ecos de infindas perpetracions que lace­

raron a súa antiga funcion e integridade. A un mundo onde 

mesmo automobiles, frigoríficos e computadoras teñen vida 

breve, Gomes contrapon o seu universo de obxectos diminutos 

e bana s cuxo desgaste e extrema precariedade os destinar a o 

maior coleccionista de todos, o vertedoiro, xunto os refugos que 

intenta red'mir Kan Xuan Esta devolvelles a sua identidade per­

dida coa palabra; Gomes reinventalles outra coas mans. 

Os seus meticulosos desarranxos amosan un respecto entra­

ñable por estes fragmentos rescatados. O trastornalos, amosa­

nos a beleza cont1da na sua densa historia anonima. Como a 

Marcone Moreira, non lle ImpresIo'lan o obxectivo rac1ona1ismo 

industrial das pulidas formas mmimal1stas, nin a saúde f1sica 

das cousas novas, quiza•s por consideralas p anas, sen rever­

berac1ons, sen matena espmtual, sen vfncu os subxect1vos. 

Nenhurn contexto e alhe10 á obra, como se a materia tantas 

vezes mfirna e desprez1vel 1nclu1sse o mundo no qua se inse­

re , escrib1u Fe•nando Gernheim Con Isto non so se refire os 

fragmentos erosionados que Gomes rescata e renova. senon 

tarnen a obxectos cuxa I mp"da beleza pasa Inadvert1da por 

sere'l tan cotians e elementa1s. sImp es vasos de VJdro cheos 

de auga e espe los que xogan coa luz e as formas, un lapis de 

dobre punta suspend do dun f10, xabo'ls . pedras do río. Nesta 

exhib1cion, a artista derxa as suas pegadas case imperceptibles 

nos lugares menos esperados 

AJ 
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[/ ,,empo rranscumendo en mIrod de la noche. 

Todo se arrosrro hoc,a un d,o de perd1c1on. 
A t·e T nn so,. )ISflCO 

El verso de1 poeta ttene resonancias mas angust1antes que la obra 

de ¡::ernanda Gomes, sin duda, pero hay una empat1a con e1 mundo 

man mado que une a!T'bas sens1b1hdades. Una empatIa que en la 

art,sta ca noca ha fraguado vasos comunicantes nsolltos, no con las 

cosas sino con sus restos. Una ernpat a opuesta a la mIst.ca social 

de Beuys, que trasmutaba el 'TIOhoso despOJO de sus ritos en rel1-

qu as sagradas, a su vez depositarias de mensaies trascendentes. 

La nea d mens1on s1mból ca de las reliquias" de Gomes permane­

ce conten da en ellas y en los ecos de mfin·tas perpetraciones que 

laceraron su antigua func1on e ntegndad. A un mundo donde 

incluso automovI es. fngonficos y computadoras tienen vida 

breve. Gomes contrapone su universo de objetos diminutos y 

banales cuyo desgaste y extrema precariedad los habría destma ­

do al mayor colecc1onista de todos, el basurero, Junto a los des­

echos que intenta red1m1• Kan Xuan Esta les devuelve su 1dent1 

dad perdida con la palabra; Gomes les remventa otra con las 

manos. 

Sus met culosos desarreglos muestran un respeto entra11ablc por 

estos fragmentos rescatados. Al trastocarlos, nos muestra la 

belleza contenida en su densa historia anórnma. Como a Marcene 

More1ra, no le Impres onan e1 objetivo rac1onal1smo industrial de 

las pulidas formas mm1malistas, ni la salud física de las cosas nue­

vas, quIz:as por considerarlas planas, sin reverberaciones, sin 

materia esplíltua , sin vínculos subjetivos. 

Nenhum contexto e alhe10 a obra, como se a materia tantas vezes 

1nfma e desprez:1vel incluísse o mundo no qual se msere", escribió 

Fernando Gernhe1m. Con ello no solo se refiere a los fragmentos 

erosionados que Gomes rescata y renueva, smo también a objetos 

cuya l1mp1da belleza pasa inadvertida por ser tan cotidianos y 

elementales: simples vasos de vidrio llenos de agua y espejos que 

Juegan con la luz y las formas, un lápiz de doble punta suspendido 

de un hilo, Jabones, piedras del no. En esta exh1b1c1ón, la artista 

deJa sus huellas casi 1mpercept1bles en los lugares menos 

esperados. 

Adrienne Samas 



JOSÉ GUEDES 
(Fortaleza, Brasil, 1958) 

Vive e trabal la en Fortaleza, Brasil 
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Apresa-las obras desta exhibicion en nit idas categor ías é unha tarefa estéril 

e por demais imposible . De feito, un dos tantos desarranxos conceptuais da 

mostra apunta á fusión dos máis diversos medios, xéneros e tipos de arte no 

proceso creativo dos 20 artistas participantes . Vale notar que o xestor dunha 

das obras máis elusivas, desmaterializadas e efémeras aquí expostas é, 

paradoxalmente, o único que dedicou boa parte da súa carre1ra á pintura. 

Na súa longa traxector,a, Jose Guedes experimentou co h1perrealismo, co 

rigor construtivo e coas dinámicas entre cor, forma e textura. Dende finais 

dos 90 produce híbridos que combinan imaxes fotográficas e superficies de 

cores planas . Así, a realidade directa empeza a invadí-la súa obra -unha rea­

lidade sempre claustrofóbica, fragmentada, ambigua- , desembocando nas 

súas Reconstrucións do 2001 ( fotografías de charcos en beirarrúas e rúas da 

súa Fortaleza natal, que reflicten unha cidade invertida) e en vídeos recen­

tes A súa obsesión polas disparidades, texturas e signos pintados no solo 

urbano parece levalo a unha nova vertente creativa, reflectida nesta mostra 

O artista concibiu desarranxa-lo clásico paso peonil, estendendo radicalmen­

te a serie de bandas transversais nunha vía moi transitada da cidade. Metros 

e metros de impecables marcas brancas descontinuas dan como resultado 

unha gran obra minimalista que é asemade anti-minimalista polo seu alcan­

ce social. Os espazos de toda cidade son máis públicos para uns que para 

outros, parafraseando a célebre frase de Orwell. Con ese xesto impecable e 

utópico de inverte-la xerarquía de privilexios, Guedes lémbranos que os 

peóns levan sempre as de perder ante os condutores e, por extensión, os que 

menos teñen ante os que máis . É a lóxica que rexe o mal chamado "ben" ou 

"dominio " público. A calidade efémera deste xesto - igual que os de Alex 

Villar- salienta aínda máis a xerarquía de valores que impera na nosa confu­

sa vida urbana . 

Está claro que o termo utópico xa non pode referirse á vella esperanza de que 

a arte revolucione o planeta, senón ó desexo de · colocar mais poesía no 

mundo", de que "o virtual assuma no centro", "um desejo de reconstruir o 

mundo, de levar as coisas a um recome~o mesmo . en palabras do propio 

Guedes. Mediante unha intervención única e modesta ó tempo, o artista e 

mailos camiñantes que cruzaron o seu utópico paso peonil estableceron un 

vínculo solidario e fugaz, pero non por iso menos real. 

Adrienne Samas 



Apresar las obras de esta exh1b1c1on en n1t1das categonas es una tarea estenl y 
por demás 1mpos,bIe. De hecho, uno de los tantos desarreglos conceptuales de 

la muestra apunta a la fus1on de los mas diversos medios, generas y tipos de 

arte en el proceso creativo de los 20 artistas participantes. Vale notar que el ges­

tor de una de las obras más eIusIvas, desmatena!1zadas y ef1meras aqu1 expues­

tas es, paradoJ camente, el unico que ha dedicado buena parte de su carrera a la 

pintura. 

En su larga trayectoria, Jase Guedes expenmento con el h1perreal1smo, el ngor 

constructivo y las dina micas entre color, torma y textura Desde t nes de los 90 pro­

duce h1bndos que combtna'l 1rragenes fotograficas y superf1c1es de colores planos 

As1, la rea' dad directa empieza a mvad r su obra una realidad siempre claustrofo­

b1ca, fragme,.,tada, amb1gu<1 desembocando en sus Hecons,rucc,ones del 2001 
!fotograflas de cl-iarcos en aceras y calles de su Forta eza natal, que refle1an una 

ciudad invertida) y en vrdeos recientes 5u obses or por las d1spandades, texturas 

y s,gnos pintados en el suelo urbano parece haberlo e\ ado a una nueva vert,ente 

creativa, refle1ada en esta muestra 

E artista conc1b·o desarregla• el c as1co paso peatonal, ex:end1endo rad ca men­

te la ser e de bandas ,ransve•sa!es en una \ 1a muy trans1:ada de la Ciudad 

Metros y "Tietros de 1mpecab es rrarcas b,ancas d1scont1nuas dan como resulta­

do una g•an obra "TIIO Mahs;a que es a la \el ant1-m nirral sta por Su alcance 

social Los espacios de :oda ciudad :;on rras pubhcos para unos que para otros, 

parafraseando la celebre frase de 0r.-.e' Con ese gesto Mpecable y utop1co de 

nvernr la Jelclrqu1a de pr \ 1 eg1os, Guedes nos recuerda q¡_¡e los peatones llevan 

s1empn.' l.éls de perder a'l:e os conduc::ores y, por extens1on, los que menos tie­

nen ante los que mas Es la og1ca que nge el "Tial llal1'ado "bien · o "dom nio• 

pub 1 to La cua dad e'1me•a de es:e gesto -al igual que los de A ex Villar resal­

ta aun mas la ierarqu a de ~alores que impera en nuestra confusa vida urbana. 

Esta claro Qu2 el :erm no u:op c:o ya no puede referir a la antigua esperanza de 

que el ar:e revo ut1one e planeta, s no al deseo de ·coloca• mas poes1a no 

mundo , de qúe e v1nual assu"1a no cer:m ·um deseJO de recons,ru ro mundo, 

de le\ ar as co1sas a um recomeco rresmo · , en palabras del propio Guedes. 

Mediante una 1"',erve"c on un ca y r.-iodes:a a a vez, el artista y los caminantes 

q..ie cruz.aron su u:op co p.:iso pea:onal es,ablec1eron un v;nculo so! dano y 
fugaz, pero no por ello 1'1encs rea 

Adrienne Samas 
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ADRIANO E FERNANDO GUIMARAES 

[ Brasilia, Brasil, 1968) e [ Brasilia , Brasil, 1962) 

Viven e traba llan en Brasilia, Brasil 
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Oue 1·o'l a que Samue1 Beckett o gran desfacedor, consciente 

como ninguen do burato no centro de todo acto humano, fose 

tamen o d arraturgo mas obses1vamente rem so o min1mo cam ­

bio nas montaxes das suas pezas □obre 1ron a. os 1rmans 

Gu maraes ded1carorse a desarranxar por completo, non xa as 

obras, senon as meta foras esenc a s do autor 1rlandes, nserin­

doas no car,po da plast1ca para d secalas. reinventalas e carga­

las de novas densidades 

O universo estet1co destes art stas de Brasil a habita en ca1xas. 

M n1ma 1stas t·ans uc das asept1cas ca \ !trinas 'T1ed1cas. ilumi­

nadas das formas mas \aradas as ca xas exhiben textos ou 

obxectos est•anos e seduto•es que as veces as desbordan, 

out ras conte"'en pertormers -de carpo ente1ro ou f•acc1onado - e 

mesmo o propio espectador 

O seu •ad1ca desa"anxo do texto becl\ettiano vese claramente nas 

t•es obras presentadas resta rnost•a Resp •ac on • e Resp1rac1on 

afastanse substaric a merite oa sua fonte or x nal, Breath ( 1969). 
a peza teatra n,a s curta da r- stor a que dura apenas 35 segun­

dos e carece de actores e pa ab•as 4mbalas duas perjormances 
centranse ro acto mesmo de respirar para expolie -la banahdade 

ao poder e 'Tia a oca "1potenc a que obr1ga tanto o feble corno o 

forte a •epet r acc ons este· les r s bles e bale1radas de sentido, 

que pa•a co rno •erratan ro "ev tab e fracaso O uso 1rreflex1vo da 

inguaxe a d•arnat ca urn riac O'l a parca beleza das escenas. o 

• trno se\ e•o e !"'la a to•tura branaa a que se someten os perjor­
cr,ers rios ac>iegan as trol"te as do horror 
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~ e e ' "uL 52 Ut. Beo,Ct ( gran des ha~( dor, COllSCIOllll 

e ad ~ ,L a5l, t. e e ce •tro de t do acto humano tuese 

•_, , t. L < d n:ltu); ras bscs1varnente reacio al min •no 

c,, t • os '"'orra "S jp Sl,,., piezas Doble ron a los hermanos 

::;" r i ,e, ::,e rd • e ed cado a desº rreglar por completo, no ~a lds 

J , " s " as '7Uatc as eserc d es del autor irlandes, n¡crtan­

JO dS e ' ·,ir ¡JO c:i.., a p ast1c" pard d1secc onarl;:is, re nvertarlas 

':J ca ga as ,1 ' eva::, 'Jers d;:ides 

': u ,t s e,,•et ca dt Estos a•t1stas de Br is1l1a h;:ib1ta er caJas 

r-, s; s ta,-, uL das asepllCJS CJJI vitrinas medicas, ilurrn 

a 1s ~ -,s' mas rras varadas, IJs ca1as exhiben textos u ObJe 

• s e, ·r ar'os • seJucte, e,., quE. a veces las desbord;:in, otras con 

• e ~n d oe •- "'ler,-, dL cuerpo entero o tracc1onado • e incluso al 

on10 ( sp ~n Jo 

Se a 1c;:i desc1·rtglo de tex:o berkett1ano se ve cl;:i1arnente e" 

ª"' ' E,, otras p e::,¡; tadas en esta muestra Resp1rac1on , J 

Rc•sp oc C' se "eJan sustancialmente ele su fuente or g1ndl, 

Brea·1 19G J]. la pieza teatral mas corta de la h1storra que dun 

apc. 1as 35 Sf¡?undos 4 carece de ;:ictores l:J palabrds Arnb;:i·s fXJ~ 

•o rrtances SE ce tn, en c.r acto m,s,ro de respirar para exponer 

d bara 1dad de poder l:J a hueca 1rnpoterc1a que obliga tanto ;:il 

Jeb1 ccmo a ·uerte a repetir acciones estenles, 11s1blC's ~ v;:iua 

deis de St:nt1dc que f, ira colmo terminan en el 1nev1tab1e fr;:icaso 

ti uso rretlex ,e de lenguaje, la drarT'1t1ca 1lurninac1on, la p,1rc,1 

be eza de as escenas, el ritmo severo y la 101 tura blanda ;:i l;i qur 

se sornet n los perforr'lers nos acercan a l;:is fronter;:is del horro1 

Adnenne Samas 



KAN XUAN 
(Xuan Chang, China, 1972} 

Vive e traballa en Amsterdam, Holanda 
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Esta nova artista china, aínda moi pouco coñecida internacional­

mente, participa con tres obras presentadas en tres monitores 

sinxelos. Son video-performances moi directas e concisas, que 

retoman a limpa efectividade da práctica do xénero nos anos 

sesenta e setenta. O seu contido xira arredor da transformación 

mediante o "desarranxo e maila tensión de sentidos que este 

proceso desencadea. 

En Cebo/a vémo-las mans da artista separando con meticulosida­

de as distintas capas de dúas cebolas. Tras desarma las por com­

pleto, realiza a acción aposta: volve montalas traballosamente, 

mesturando as súas partes orixinais ó azar. A posibilidade dun 

infindo xogo de arranxo e desarranxo queda despois proposta. 

Esta operación mínima abre un máximo de suxestións verbo do 

ser das causas. A obra é un micro-chip ontolóxico, de gran con­

centración reflexiva; unha ontoloxía actuada. 

Finalmente mantén a mesma pulcritude formal, pero involucra o 

carpo e maila súa acción. Vense de novo as mans da artista, esta 

vez amasando pasta, que ela despois cociña. Kan vai enton mas­

cándoa e cuspíndoa, para volver amasala e cociñala, repetindo o 

proceso ata que a pasta vai desaparecendo no proceso material 

das súas transformacions. A dialéctica arranxo-desarranxo é 

posta de novo en acción nesta peza, pero nunha dimension mais 

biolóxica. 

O meu lixo é unha das performances mais conmovedoras que vin. 

Esta obra de menos de tres minutos amasa unha vez mais as 

mans da artista, agora fedellando no deposito de lixo da súa 

casa. Ela extrae os restos dalgún refugo e nomeao na sua condi­

ción orixinal. Toma, por exemplo, anacos de cascaras de laranxa 

e murmura é unha laranxa A acción de nomear, como nalgúns 

ritos, recrea as causas. Estas recuperan así a súa identidade pro­

pia, que fora desprazada á noción redutora de lixo, inda que os 

trazos desta identidade se atopen ainda presentes nos restos, 

permitindo unha ident1ficac1on individualizada. 

Ha1 unha sutileza que se perde coa traduc1on. O mandarin e 

demais linguas chinesas non posúen tempos verbais. Cando a 

artista di é unha laranxa non existe a 1nd1cac1on de presente 

que ten lugar no portugues. É d1cir, na súa lingua orixinal a obra 

subliña unha serte de esencia permanente das causas mediante 

o contraste entre a afirmación verbal da laranxa e a presentacion 

visual do seu estado actual, reducido a uns restos. E e que os 

tres videos son discusions ontolóxicas verbo da esencia, a iden­

t1dade, a metamorfose En O meu lixo o xogo de transformacións 

ten lugar do pasado cara ó presente lsto dalle unha carga afirma­

tiva, de sobria e emotiva poes,a Kan desarranxa o lixo enalte­

céndoo, como Vare¡ao fai coas drogas 

Gerardo Mosquera 

< 20 DESARRANXOS > 37 

Esta ¡oven artista china, todav1a muy poco conocida internacional­

mente, part1c1pa con tres obras presentadas en tres monitores 

sencillos. Son video-performances muy directos y escuetos, que 

retoman la limpia efecvvidad de la practica del género en los años 

sesenta y setenta Su contenido gira alrededor de la transforma ­

c1on mediante e ·desarreglo", y la tensión de sentidos que este 

proceso desencadena. 

En Cebolla vemos las manos de la artista separando con meticu ­

losidad las distintas capas de dos cebollas. Tras haberlas desar­

mado por completo, realiza la acción opuesta: vuelve a montarlas 

trabajosamente, mezclando sus partes originales al azar. La posi ­

bilidad de un infinito ¡uego de arreglo y desarreglo queda después 

propuesta. Esta operación m1nima abre un máximo de sugeren ­

cias acerca del ser de las cosas. La obra es un micro-chip ontológi ­

co, de gran concentrac1on reflexiva; una ontología actuada. 

Fmalmenre mantiene la rrnsma pulcritud formal, pero involucra al 

cuerpo y su acción. Se ven de nuevo las manos de la artista, esta 

vez amasando pasta, que ella después cocina. Kan va entonces 

masticandola y escupiéndola, para volver a amasarla y cocinarla, 

repitiendo el proceso hasta que la pasta va desapareciendo en el 

proceso material de sus transformaciones. La d1alect1ca arreglo­

desarreglo es puesta de nuevo en acción en esta pieza, pero en 

una d1mens,ón más biológica. 

Mi basura es uno de las performances más conmovedoras que he 

visto. Esta obra de menos de tres minutos muestra una vez más las 

manos de la artista, ahora hurgando en el depósito de basura de su 

casa. Ella extrae los restos de algún desecho y lo nombra en su con­

d,c1on original. Toma, por eJemplo, pedazos de cáscaras de naran¡a y 

susurra: "es una naranja". La accion de nombrar, como en algunos 

ntos, recrea las cosas. Éstas recuperan así su 1dent1dad propia, que 

había sido desplazada a la noción reductora de basura, aunque los 
rasgos de esta identidad se encuentren aún presentes en los res­

tos, permitiendo una identificación ind1v1dualizada. 

Hay una sutileza que se pierde con la traducción. El mandarín y 

demás lenguas chinas no poseen tiempos verbales. Cuando la 

artista dice "es una naranja" no existe la ind1cac1ón de pr~se~te 

que tiene lugar en el portugués. Es decir, en su lengua original la 

obra subraya una suerte de esencia permanente de las cosas 

mediante el contraste entre la afirmación verbal de la naranja y la 

presentación visual de su estado actual, reducido a unos restos. Y 

es que los tres videos son discusiones ontológicas acerca de la 

esencia, la identidad, la metamorfosis. En Mi basura el juego de 

transformaciones tiene lugar del pasado hacia el presente Esto le 

da una carga afirmativa, de sobria y emotiva poes1a Kan "desan e­
gla" la basura enalteciéndola, como Varejao hace con las drogas . 

Gerardo Mosquera 
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Do meu sangue 

Da miña suor 

Este amor vivirá 
Hélio O,ricica, ·Poema Caixa• 

O desarranxo radical na obra des,e "morto indócil " arrasou con 

preconcepcións estéticas pasadas e presentes . A súa arte é vida, 

sexo, relixión , amor, cosmos, desexo, poesía . É reliquia, escultu· 

ra, debuxo, bordado, artesanía nordestina, moda universal, pintu ­

ra, soidade, morte, poesía. $empre poesía: un desarranxo da lin ­

guaxe en tódolos seus niveis. A imaxe, o obxecto e maila palabra 

fractúranse e enmudecen para abriren paso ó enigma e á "imaxi ­

nación amorosa de cada quen", como diría Dalí. Esas "carencias " 

son a clave e mailo paradoxo da súa arte , xa que acentúan preci ­

samente aquilo que excede a facultade de comunicar . 

As mans de Leonilson , como as de Gomes, rescatan , fusionan , 

cosen, amarran , enlazan ou bordan retallos e fragmentos de 

obxectos ou teas para lles dar unha nova identidade , convertén ­

doos nunha especie de relicarios. Pero paréceme que nas mello­

res pezas dela a simbolox ía é concéntrica porque xira dentro de 

si mesma. Nas del, sentido e metáfora son intimamente autobio­

gráficos e están ligados ó suxeito do desexo. Mementos sacros , 

alegor ías eróticas , ex votos , entrañables ofrendas de amor. 

O artista cearense , morto hai doce anos, participa nesta exhibi­

ción con obra var ia, dende pinturas románticas de finais dos 80, 
ata debuxos e bordados dos últimos tres anos da súa vida . Como 

apunta Lissette Lagnado, nese breve período a súa expresión 

deu un gran cambio por mor do xermolo da enfermidade que o 

matou. Despois de 1989 péchase o capítulo lúdico do febril poeta 

namorado e comeza unha etapa máis secreta e doente . O carpo 

vaise esvaecendo , as súas pezas simplifícanse en extremo, repí­

tense e repiten as mesmas iconas e a aliada vólvese cara a den­

tro . As metafórica s car icias e poemas de amor vanse converten ­

do en murmurio s; a voz , melancólica e parca, vaise apagando ata 

se ext inguir. 

E é que en boa medida o desarranxo intrínseco que operaba na 

linguaxe estética de Leonilson seguiu o seu curso , erosionando 

capas e capas de sign ificado ata dar de fronte coa morte, ante a 

cal todo palideceu e perdeu importancia . Todo menos a dar, a fe 

relixiosa e maila infinda nostalxia do pracer. 

Adrienne Samas 
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De m, sangre 

De m, sudor 

Este amor v,v1rá 
Hého O,r,cíca, "Poema Ca,xa· 

El desarreglo radical en la obra de este "muerto indócil" arrasó con 

preconcepc1ones estéticas pasadas y presen tes. Su arte es vida, 

sexo, relig ión, amor, cosmos, deseo, poes ía. Es reliquia, escultu ra, 

d1bu¡o, bordado, artesan ía nordestina, moda universal, pintu ra, 

soledad, muerte, poes,a. Siempre poesía: un desarreglo del len­

gua¡e en todos sus niveles. La imagen, el objeto y la palabra se 

fracturan y enmudecen para abrir paso al enigma y a la "1magina­

c1on amorosa de cada uno", como diría □a li . Esas "carenc ias" son 

la clave y la parado¡a de su art e, ya que acentúan precisamente 

aquello que excede la facultad de comunicar. 

Las manos de Leonlison, como las de Gomes, rescatan, fusionan, 

cosen, amarran, enlazan o bordan retazos y fragmen tos de ob¡e­

tos o telas para darles una nueva identi dad, convirt iéndolos en 

una especie de relicar ios. Pero me parece que en las me¡ores pie 

zas de ella la simbo logía es concé ntrica porque gira dentr o de sí 

misma. En las de él, sentido y metáfora son ínt imamen te autob10-

graf1cos y están ligados al su¡eto del deseo. Mementos sacros, 

alegorías eróticas, ex votos, entraña bles ofrendas de amor 

El artista cearense, muert o hace doce años, part icipa en esta 

exhibic ión con obra varia, desde pinturas romant 1cas de fi nes de 

los 80, hasta d1bu¡os y bordados de los últimos tres años de su 
vida. Como apunta L1ssett e Lagnado, en ese breve periodo su 

expresión dio un gran cambio a causa del brote de la enferm~dad 

que lo mató. Después de 1989 se cierra el capítulo lud1co del febr il 

poeta enamorado y comienza una etapa más secreta y dol iente. El 

cuerpo se va desvanec iendo, sus piezas se simplifican en extr e 

mo, se repiten y repiten los mismos ,conos y la mi rada se vue lca 

hacia adent ro. Las metafoncas caricias y poemas de amo, vnn 

convir tiéndose en susurros; la voz, melancó lica y parca, se va 

apagando hasta extingui rse. 

Y es que en buena med ida el desarreglo int rinseco que opernba en 

el lengua¡e esté tico de Leonilson s1gu1ó su curso, eros1onanc!o 

capas y capas de signi ficado hasta dar de frente con la muerte, 

ante la cua l todo palideció y perdió impo rtanc ia Todo menos el 

dolor, la fe rel1g1osa y la infin ita nostalgia del placer 

Adrienne Samos 



LUCAS LEVITAN & JAILTON MOREIRA 
(Porto Alegre, Brasil, 19??) e (Sao Leopoldo, Brasil, 1960) 

Viven e traballan en Porto Alegre, Brasil 
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A súa obra consiste en cen caixas de CD's musicais coas súas eti­

quetas, que se exhiben na tenda do Museo e nunha tenda espe­

cializada de música na cidade. Cada etiqueta identifica un CD 

diferente, e estes abarcan música de moitos lugares do mundo. 

Pero as caixas están baleiras, e, ademais, os CD's que anuncian 

non existen. Todo é un engano monumental. Os artistas concibi­

ron ideas de gravacións inventadas por eles, e deseñaron as 

cubertas dos CD's tendo en conta os países, as tendencias de 

deseño vixentes na época adscrita a cada disco, a estética que 

estes terían de acordo co seu contido, a casa discográfica que os 

produciría ... Nada resulta arbitrario e todo é falso. Son ficcións 

feítas con todo rigor, froito da inven t iva dos autores, pero tamén 

da súa erudición musical e de deseño, así como de investiga­

cións específicas que levaron a cabo. 

Nos máis dos casos os CD's serían posibles, aínda que nunca se 

fixeron. Así, as bandas sonoras dos filmes de Glauber Rocha non 

se recompilaron, nin Lou Reed e Laurie Anderson cantaron xun­

tos, segundo aparece no CD Twin Hearts proposto por Levitan e 

Moreira, nin E lis Regina presentou My Favorite Things ... i Pero 

pu ido pasar! Noutros poucos casos, pola contra, trátase de enga­

nos ó cento por cento, cheos de humor. Refírome a gravacións 

imposibles: a música dunha aldea de Indonesia que non posúe 

música, ou "a música surrealista". Os artistas tiveron gran coida­

do e meticulosidade en conseguir unha verosimilitude absoluta, 

capaz de enganar ós coñecedores. Por iso a obra preséntase 

tamén nunha tenda especializada, pois o obxectivo principal 

deles é lograr unha sorte de timo burlón e poético: facer que o 

público queira merca-los discos . 

Levitan & Moreira son os autores dunha música -idea, unha músi­

ca conceptual. Unha música que non é posible oír, pero si quizais 

imaxinar . Para eles é tamén unha música do puro desexo . 

Lémbrame as palabras coas que Elíseo Diego int roducía un dos 

seus primeiros libros de poemas : "tendo gañas de lelo [ o libro en 

cuestión] , e non achándoo , así completo , por máis que o procurei 

en moitos lugares diferentes , decidín por fin escribilo eu mesmo . 

Parecéndome que haberá outras razóns máis graves para facer 

un libro, pero ningunha máis lexítima ". Os autores non fixeron a 

música , pero a ficcionaron con lexitimidade e cun gran contido de 

realidade . É precisamente a sutil tensión entre verdade e menti ­

ra o que volve fascinante a súa peza. Tamén o seu balance ent re 

coñecemento e imaxinación . Máis ala, só os coñecedores poden 

gozala en todo o seu alcance, pois é a obra máis douta en toda a 

exposición . Pero algo falta nela: Os desarranxos de Fe/o Bergaza, 
que nunca foron gravados , aínda que inspiraron esta mostra . 

Gerardo Mosquera 
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Su obra consis te en cien cajas de CDs musica les con sus et ique­

tas, que se exhiben en la tienda del Museo y en una tienda espe­

cializada de música en la ciudad. Cada etique ta identi fica un CD 

diferen te, y éstos abarcan mús ica de muchos lugares del mundo. 

Pero las cajas están vacías, y, además, los CDs que anuncian no 

existen . Todo es un engaño monumental. Los ar tistas han conce­

bido ideas de grabaciones inven tadas por ellos, y han dise ñado las 

cubiertas de los CDs teniendo en cuenta los países, las tendencias 

de diseño vigentes en la época adscrita a cada disco, la estética 

que éstos tendrían de acuerdo con su contenido, la casa discográ• 

fica que los produci ría ... Nada resul ta arbitrario y todo es falso. Son 

ficciones hechas con todo rigor, fruto de la inventiva de los auto­

res, pero también de su erudición musica l y de diseño, así como 

de invest igaciones específicas que llevaron a cabo. 

En la mayor parte de los casos los CDs hubieran sido posibles, 

aunque nunca se hicieron. Así, las bandas sonoras de los fi lmes de 

Glauber Rocha no se recopilaron , ni Lou Reed y Laurie Anderson 

cantaron Juntos, segun aparece en el CD Twin Hearts propuesto 

por Levitan y Moreira, ni E lis Regina presentó My Favorite Things ... 
¡Pero pudo haber pasado' En otros pocos casos, por el contrario, 

se t rata de engaños al cien por cien, llenos de humo r. Me refiero a 

grabaciones impos ibles: la música de un pueblo de Indonesia que 

no posee música , o "la música surrealista". Los ar tistas han ten i­

do gran cu idado y meticu losidad en conseg uir una veros imil itud 

absoluta, capaz de engañar a los conocedores. Por eso la obra se 

presenta también en una ti enda espec ializada, pues el objet ivo 

principal de ellos es lograr una suert e de ti mo burlón y poéti co: 

hacer que el público quiera comprar los discos. 

Levitan & Moreira son los autor es de una música-i dea, una música 

conceptual. Una música que no es posi ble oír, pero sí quizás imagi­

nar. Para ellos es tamb ién una música del puro deseo. Me re·cuerda 

las palabras con las que Elíseo Diego introducía uno de sus primeros 

libros de poemas: "teniendo ganas de leerlo [ el libro en cuestión). y 

no hallándolo, así comp leto, por más que lo busqué en muchos 

si tios diferentes, decidí por fin escribirlo yo mismo. Pareciéndome 

que habrá ot ras razones más graves para hacer un libro, pero ningu­

na más legítima". Los autores no hicieron la música, pero la ficc 1ona­

ron con legitimidad y con un gran contenido de realidad. Es precisa­

mente la sut il tensión ent re verdad y ment ira lo que vuelve fascinan­

te su pieza. También su balance entre conocimiento e imaginacion. 

Más allá, sólo los conocedores pueden disfrutar la en todo su alcan­

ce, pues es la obra más docta en toda la expos1c1ón. Pero algo falta 

en ella: Los desarreglos de Fe/o Bergaza, que nunca fueron graba 

dos, aunque inspiraron esta muestra. 

Gerardo Mosquera 



JORGE MACCHI 
(Bos Aires, Arxentina, 1963) 

Vive e traballa en Bos Aires, Arxentina 
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Dí o curador desta mostra que Jorge Macchi e o artista máis bra­

sileiro de Arxent1na, e coido que ten razón. Proba diso é a sua 

admirable capacidade de materializar unha densa trama de aso­

ciacións en formas destiladas. sensuais e precisas. Trátase, en 

esencia, de obras que entrelazan dous opostos: a multiplicidade 

e a concisión. Por outra banda, o seu manexo agudo e puntual da 

hnguaxe lígao estreitamente á tradic1on literaria arxentina. 

A Biblioteca Total era o peor pesadelo de Borges porque nada 

escrito nin por escribir quedana fara, e en consecuencia as paxi­

nas valiosas ou extraordinarias perderianse entre aquelas absur­

das e nimias (sen dúbida, un presaxio de internet] Macchi pare­

ce te-la mesma obsesion pero ó revés: cada intre, suceso, coñe­

cemento, frase, persoa e obxecto do infindo océano da historia 

está irremediablemente destinado ó esquecemento e á desinte­

gración Sábeo e non obstante se resiste Como Fernanda Gomes 

e Marcone Moreira. atesoura o que para outros ser•a lixo. El expli­

ca que os refugos nos que fixa a súa atenc1on xa non son causas, 

como antes, senon algo moito máis 1ntanxible: as marxes, as 

noticias pollciais e mailas frases que pretensiosamente ilustran 

as súas escenas de horror, as palabras sacadas de contexto, as 

mensaxes de amor perdidas no xornai, os textos de publicidade, 

os obituarios, os nomes que aparecen despois do FIN nas pelícu­

as, os textos que ninguen le . Textos que por anos veu gardando 

para lago elixir, recortar e desarranxar de maneIras ncriblemen­

te nítidas. poet1cas e sutís. 

As duas pezas que agora exhibe son metaforas da fin. En Viaxe 

submarino, Maccr-1 recortou todolos continentes e illas do atlas e 

substitumos por mares e oceanos, creando unha estrañisima e 

desarranxada 1maxe do mundo. na que so quedan os bordos do 

que ·antes foron masas de terra, e auga. elemento informe por 

excelencia. En O poema liquido a entropIa e ainda má1s radical. 

Todo desapareceu menos os nomes de mares e oceanos O enxe­

ñoso toque de humor na d1storsion-como Mar do Morto - ou a 

ficcion -como Mar Arxentino - e a fermosa danza acuatica das 

palabras, non atenuan o fe1to esencial de que están a piques de 

se mesturar nunr-a amalgama indescifrable de letras e, finalmen­

te. coa gran Nada escura que nos agarda e da cal, por un remoto 

azar, prov1mos 

A,J e 1ne S:i ro-, 
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O ce e curador dt esta muestra que Jorge t 'accb1 es el artista 

111as b·as e.,o de Argent1ra, y creo que t ~ne razó:1 . .Prueba de ello 

es su ad'TI rabie capacidad de 1T1dter,al1za t..na densa trama de 

asocIaC'ones er forrras dest ,adas. sensuales y precisas. Se trata, 

en esencia, de obras que entrelazan dos opuestos la rnult1plic1dad 

~ la conc s1ón Por otra parte, su mane¡o ;igudo ~ puntual del len­

gt..aJe le 1ga estrechamente a la trad1c,or l1terana argern na. 

La 81b oteca Tata e•a a peor pesad .la de Borges porque nada 

escrito " por escribirse queda• a tuua, y en consecuencia las 

paginas va osas o extraordinarias se perderian entre aquellas 

absurdas y r r.,as [sin dud;:i Ln presc1gI0 del mternet]. Macch1 

parece '.ener la m1srra obses,on pero al revés. cad;:i instante 

suceso. conoc,rnIerto, frase, persora y objeto oel infinito océano 

de Id h1stor,a está wcmed1ablemente dest,nado al olvido y a la 

des,nteg1ac1on. Lo sabe y sin embargo se resiste Corno Fernanda 

Go'TieS y r-.'arcone More1ra, ;itesora lo que para otros sena basura . 

E exp1Ica que los desect-ios en que f11a su atencIon ya no son 

cosas, corno antes, sino a1go mucho más 1ntang1ble: "los márge­

nes, ,as notIc as po11c1ales y las frases que pretenciosamente 1lus­

t•an sus escenas de horror, las palabras sacadas de contexto, los 

mensaJeS de amor perdidos en el per1odico, los textos de publici ­

dad os obituarios, los nombres que aparecen después del FIN en 

as pel1culas. los textos que nadie lee". Textos que por años ha 

venido guardando para luego elegir, recortar y desarreglar de 

maneras increíblemente "Ít1das, poettcas y sutiles. 

. as dos piezas que ahora exhibe son metáforas del fin. En V,a¡e 
submar 1no, Macch1 ha recortado todos los conttnentes e islas del 

atlas y los ha sust tu1do por mares y océanos, creando una extra­

ñ1s1ma y desarreglada imagen del mundo, en la que solo quedan 

los bordes de lo que · antes" fueron masas de tierra, y agoa, -ele­

mento informe por excelencia En El poema /1qwdo la entrop1a es 

aun más radical Todo ha desaparecido menos los nombres de 

mares y oceanos. El ingenioso toque de humor en la distorsión 

como '"Mar del Muerto" o la f1cc1ón como "Mar Argentino y la 

hermosa danza acuatIca de las palabras, no atenúan el hecho 

esencial de que están a punto de meLclarse en una amalgama 

indescifrable de letras y, fina,mente, con la grc1n Nada oscura que 

nos espen y de la cual, por un remoto azzi1, proven·mo'>. 

Adrienne Samas 



CILDO MEIRELES 
(Río de Xaneiro, Brasil, 1948) 
Vive e traballa en Río de Xaneiro, Brasil 
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[. .. ] unha enorme adiviña, ou parábola, co tema 

do tempo; esa causa recóndita prohíbe/Je a 

mención do seu name. 

Jorge Luis Borges, ·o xordln dos sendeiros que se b1furcon • 

Hai uns anos a editorial Phaidon solicitou a Meireles que escolle­

ra un texto literario, para incluílo no libro sobre a súa obra. Non en 

van optou polo célebre canto de Borges. Tanto no labirinto de 

Ts • ui Pén como no traballo deste grande artista brasileiro, o 

tempo é medular. Non o clásico tempo lineal, senón un tempo 

desarranxado e quizais máis preto da verdade. Tempo plural , 

heteroxéneo e paradoxal, feito de diverxencias que ás veces con­
verxen, de paralelos que se poden entrecruzar. 

O factor temporal, como todo na obra de Meireles, está intima­

mente ligado á percepción psíquica, sensual e cognitiva do 

espectador. É aí, no "espazo humano ", onde transcorre o tempo 

oculto nas súas instalacións e obxectos, con cadencias e desví­

os que se adaptan á sensibilidade de cada quen. A forma aberta e 

fluída das súas obras tamén redime a experiencia persoal. 

Se o tempo marca a súa severa pegada nos obxectos de Fernanda 

Gomes e as "pinturas " de Marcone Moreira, nas obras de Meireles 

o tempo apúntanos a nos, como acontece con Descola . Diversas 

estruturas semellan unha obra minimalista desarranxada, e en 

certa medida o é, pola repetición exclusiva de verticais e horizon­

tais de identicas medidas pero disímil posicion . O impacto estéti· 

co é inmediato . Pero, con ou sen a axuda do título, irnos compren­

dendo que o desarranxo estrutural ten raíces más fondas . Son 

escaleiras liberadas da súa funcionalidade polo desaxuste dos 

seus banzos e travese1ros. Agás unha. 

Igual que nos seus traballos anteriores, este artista opera co con­

tinuo esvarar dunha dimension a outra : a referencia ó obxecto 

cotián , coa súa ancestral bagaxe semántica, pregase a forma 

"pura e obxectiva ", e as posibles lecturas da obra. 

Mesmo nunha obra de parede , como esta , Meireles procura que o 

espectador "vexa co carpo " E unha reaccion instintiva imaxinár­

monos subindo infrutuosamente as "descaleiras ·, ata descubrir­

mos que si hai unha que serve. Esa escale1ra unica remite á 

norma e asemade sux1re unha sa1da alternativa, ¿utópica? Oue 

un obxecto tan mundano e corporal servise polos seculos como a 

mellar metafora do ascenso espiritual e intelectual, desminte a 

absurda polandade xudía-cr istia entre carpo e alma . 

Pero pareceme que o humor de Meireles ten menos carga irónica 

que poes1a Aquela que cun xesto brillante , preciso, nos entrega 

unha multiplicidade de suxestions. 

Adrienne Samas 
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{. } una enorme adivinan za, o paraba/a, cuyo 

remo es el r,empo, esa causa recóndita le prohi­

be la mención de su nombre. 

Jorge Lws Borges, "[/ 1ord,n de los senderos que se b,jurcon • 

Hace unos años la editorial Phaidon solicito a Meireles que esco­

giera un texto literario, para incluirlo en el li bro sobre su obra No 

en vano optó por el célebre cuento de Borges. Tanto en el laberin­

to de Ts • ui Pén como en el traba¡o de este gran arti sta brasileño, 

el tiempo es medular. No el clasico tiempo lineal, sino un tiem po 

desarreglado y quizas más cercano a la verdad. Tiempo plura l, 

heterogeneo y paradójico, hecho de divergenc ias que a veces con­
vergen, de paralelos que pueden entrecr uzarse. 

El factor tempora l, como todo en la obra de Meireles, está intima­

mente ligado a la percepción psíquica, sensual y cognit iva del 

espectador. Es ahí, en el "espacio humano", donde t ranscurre el 

tiempo oculto en sus instalaciones y ob¡etos, con cadencias y des­

víos que se adaptan a la sensibilidad de cada cual. La forma abier­

ta y flu ida de sus obras tamb ién redime la experiencia personal. 

S, e1 tiempo marca su severa impronta en los objetos de Fernanda 

Gomes y las "pinturas" de Marcone More1ra, en las obras de 

Meireles el tiempo apunta a nosotros, corno sucede con Descola. 

Diversas estructuras serne¡an una obra rnin1rnalista desarreglada, 

y en cierta medida lo es, por la repetición exclusiva de ver ticales y 

horizontales de idént icas medidas pero disím il posic ión. El impac­

to estetico es inmed iato. Pero, con o sin la ayuda del tít ulo, vamos 

comprendiendo que el desarreglo estructural t iene raíces más 

hondas Son escaleras liberadas de su funcionalidad por el des­

ajus te de sus travesaños y largueros. Excepto por una. 

Al igual que en sus t rabajos anteriores, este artista opera con el 

desli zamien to cont inuo de una d1rnens1ón a otra: la referencia al 

obJeto cotidiano, con su ancestral bagaJe semánt ico, se pliega a la 

forma "pura y objetiva· , y a las posibles lecturas de la obra 

Incluso en una obra de pared, corno esta, Meireles procura.qu_e el 

espectador "vea con el cuerpo". Es una reacc1on inst1nt1va el 1ma­

g1narnos subiendo infruc tuosamen te las "descaleras", hasta des­

cubrir que si hay una que sirve Esa escalera única ref iere a la 

norma y a la vez sugiere una salida alternativa, ¿utóp ica? Oue un 

obJeto tan mundano y corporal haya servido por siglos como la 

meJor metáfora del ascenso espiritua l e intelectua l, desmiente la 

absurda polaridad Judeocris tiana ent re cuerpo y alma 

Pero me parece que el humor de Me1reles t iene menos carga iróni­

ca que poesía. Aquella que con un gesto brilla nte, preciso, nos 

entr ega una mul t ipl icidad de sugerenc ias. 

Adrienne Samas 



MARCONE MOREIRA 
(Pío XII, Brasil, 1982) 

Vive e traballa en Marabá, Brasil 
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Colofero~oo, 2003 
Madera p,r.:ada 
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Canta arrogancia se agacha na perfección. 
Jeon Arp. Jours effeuilles • 

Hai algún tempo a galería da Universidade de Amazonia en Belém 

albergou a primeira mostra individual de Marcone Moreira . 

Apenas entramos na sala, a palabra que saltou á mente foi 

"Madi". As pezas despregaban a característica subversión do 

marco regular, a simbiose de escultura e pintura, a viva dinámi­

ca entre cor e xeometría, a pintura industrial sobre madeira, o for­

mato modesto . Pero en breve fixéronse tan evidentes as amplas 

diferenzas entre a obra do novo artista de Marabá e a estetica do 

grupo concreto pratense dos distantes anos 40, que nin sequera 

valía trazar esas influencias . E malia isto, a referencia non se 

pode evadir. 

Marabá, pequena cidade paraense, é eixo de trasfegas mercantIs 

por cruzala dous nos que parecen mares, a estrada 

Transamazónica e a ferrovia Carajas. Esta repleta de barcos e 

camións , os vehículos mais prezados da economía popular . 

Adornados con singulares xogos de cores e patrons que traducen 

a rica, variada e luminosa natureza tropical, son digna expresion 

do folclore setentrional e a única fonte directa do traballo de 

Moreira. Directa ó punto de que a sua arte consiste na apropia­

ción de anacos dos cascos xa inservibles . O artista non pinta nin 

agrega absolutamente nada. Limitase a pescudar, elixir , apropiar­

se e desarranxar con aguda sutileza estes vellos fragmentos de 

madeira para crear obras cuxa inventiva cromática e estrutural 

contrasta coas capas de historia inherentes os materiais desgas­

tados por anos de cargas e viaxes. 

A orixinalidade da sua obra radica precisamente na sintese entre 

esta apropiacion directa e unha xeometna obxectiva , que a 

irmanda e a distingue tanto da tradicion concretista brasileira 

como das reelaboracións da artesanía popular no traballo de 

artistas como Leonilson e Emmanuel Nassar. 

Se como afirma Marcelo Pacheco, o grupo Madi buscaba "sair da 

autorreferencialidade ' e tratar a arte como campo aberto e par­

ticipativo e como axente nivelador no seu aspecto polltico e nas 

suas relacións directas coa comunidade , na práctica nunca o 

logrou O seu esencialismo rigoroso e aseptico fixoo imposible . 

Con parecida sensibilidade construuva e sintética, noutro tempo 

e lugar. a arte de Moreira achégase moito mais a esas aspira­

c1ons, celebrando a cultura e maila vida de innumerables viaxei­

ros humildes da súa extraordinar ia rexión do mundo. 

Adnenne Samas 
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Cuanto arrogancia se escande en la perf ecc1ón. 
Jeor> Arp, ªJours ejfewllés" 

Hace algún tiempo la galena de la Universidad de Amazonia en 

Belém albergo la primera muestra individua l de Marcone MoreIra. 

Apenas entramos a la sala, la palabra que salt ó a la mente fue 

"Madt Las piezas desplegaban la caracterís t ica subversión del 

marco regular, la simbiosis de escultura y pintura, la viva dinámi­

ca entre color y geometr1a, la pintura industrial sobre madera, el 

formato modes to. Pero en breve se h1c1eron tan evidentes las 

amplias d1ferenc1as ent re la obra del joven art ista de Marabá y la 

estética del grupo concreto rioplatense de los lejanos años 40, 

que ni sIqu Iera vaha trazar esas influencias. Y a pesar de ello, la 

referencia no puede evadirse. 

Marabá, pequeña ciudad paraense, es eje de trasiegos mercanti­

Ies por cruza rla dos ríos que parece n mares, la carre tera 

Transamazonica y la ferrovia Carajas. Está repleta de barcos y 

camiones, los vehículos más preciados de la econom ía popular. 

Adornados con singulares Juegos de colores y pat rones que tradu­

cen la nea, var iada y luminosa natu raleza t ropical, son digna 

expresión del folclor norteño y la única fuente directa del t rabaJO 

de Moreira. Directa al punto de que su arte consis te en la apropia­

ción de trozos de los cascarones ya inse rvibles. El artis ta no pinta 

ni agrega absolu tamente nada. Se limi ta a pesquisar, elegir, apro­

piarse y desarreglar con aguda sut ileza estos vieJOS fragmentos 

de madera para crear obras cuya inventiva cromát ica y estr uctu­

ral contrasta con las capas de his toria inheren tes a los materiales 

desgastados por años de cargas y viajes. 

La originalida d de su obra radica precisamente en la síntesis ent re 

esta apropiación directa y una geomet ría objet iva, que la hermana 

y la dis ti ngue tanto de la t radición concre tista brasileña como de 

las reelaborac1ones de la artesanía popular en el t rabajo de arti s­

tas como Leonilson y Emmanuel Nassar. 

S1 como afirma Marcelo Pacheco, el grupo Madi buscaba "sal irse de 

la autor referencialidad" y t ratar "el arte como campo abiert o y par­

t1cipat1vo y como agente nive lador en su aspecto pohtico y en sus 

relaciones directas con la comunidad", en la práct ica nunca lo 

logro. Su esencialismo riguroso y asépti co lo hizo imposib le. Con 

parecida sensi bil idad const ructiva y si ntéti ca, en otro tiempo y 

lugar, el art e de Moreira se acerca mucho más a esas aspiraciones, 

celebrando la cultu ra y la vida de innumera bles via¡eros humil des 

de su ext raordina ria región del mundo. 

Adrienne Samos 



VIK MUNIZ 
[Sao Paulo, Brasil, 1961) 
Vive e traballa en Nova York, USA 
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O equívoco é unha estratexia de desarranxo elixida por Muniz e 

tamén por Delvoye como operación para nivela-las xerarquías 

impostas en occidente. Nos Lipstick Prints do artista belga, o ano 

plaxia á-boca. En The Sarzedo Drawings, como en toda a obra de 

Muniz, a artimaña é polisémica e traballa en varios niveis e 

momentos do seu proceso creativo. 

Fotógrafo e debuxante impecable, este artista considérase tecni­

camente fiel ó canon tradicional. O desarranxo prodúcese na 

"unión profana " de ámbolos dous medios, a plástica e a fotogra­

fía, e, como corolario, da realidade e a ficción. Semellante a un 

xogo arrevesado de espellos, o espectador percibe o que non é, 

toma conciencia do seu equívoco, confúndese máis, vai descu­

brindo as pistas do engano e acaba por dubidar de toda forma de 

representación. 

Sen excepción, as súas numerosas series de fotografías son 

simulacros de simulacros de simulacros. A imaxe orixinal, a "ver­

dadeira ", nunca aparece ante nós, ás veces porque nunca exis­

tiu, outras porque é apenas evocada pola memoria. En cada obra, 

os múltiples estratos representativos dilúen o poder e mailo 

valor intrínseco da fonte inicial na que se inspirou Muniz. 

Chámanlle o autor de "ilusións de baixa tecnoloxía ". Son ben 

coñecidos os seus rexistros fotográficos de asombrosos debu­

xos feitos con materiais efémeros e "pobres" -po, chocolate, 

algodón, fías, arame, xelea e manteiga de cacahuete, spaghetti 

con salsa, azucre, terra-; debuxos que á súa vez proveñen da 

lembranza que o artista ten de pinturas ou fotografías clásicas, 

ou a partir de retratos de nenas indixentes mentres imitan as 

poses de protagonistas de cadros célebres da historia da arte. O 

que a primeira vista parece unha fotografía común e corrente, 

devén o retrato do retrato dun retrato ou dun debuxo moi persa­

al que parodia unha imaxe "universal ". Horas e horas de arduo 

traballo desaparecen nun intre, e en cambio permanece aquilo 

que leva un intre crearse : a fotografía. 

En alusión ós inmensos debuxos rituais de civilizacións pretéri­

tas, como os de Nazca, The Sarzedo Drawings foron concibidos 

durante unha viaxe que realizou Muniz polo sueste brasileiro. 

Sobre áridas paraxes terrosas, o artista fixo debuxos icónicos de 

obxectos comúns en enorme formato : unha media, unha pipa, 

unha chave, un dente ... Despois sobrevoou a área nun helicópte• 

ro para fotografalos. A divertida irreverencia destas imaxes com­

para a seriedade cósmica de tempos remotos coa nosa frívola 

sociedade contemporánea . Pero o xogo complícase aínda máis . 

Nunha mesa do seu estudo Muniz creou maquetas moi similares 

ás paraxes de Sarzedo e fixo outros debuxos para logo fotografa­

los. ¿Podes descifrar cal e cal? 

Adrienne Samas 
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El equivoco es una estrategia de desar reglo elegida por Muniz y 

también por Delvoye como operación para nive lar las jerarqu ías 

impues tas en occidente. En los Lipstick Princs del artis ta belga, el 

ano plagia a la boca. En The Sorzedo Draw,ngs, como en toda la 

obra de Muniz, el ardid es polisém 1co y t rabaJa en varios nive les y 

momentos de su proceso creativo. 

Fotógrafo y d1bu1ante impecable, este art ista se conside ra técni­

camente fiel al canon tradicional. El desarreglo se produce en la 

"un ión profana" de ambos medios, la plastica y la fotografía, y, 
como corolario, de la realidad y la ficc ión. Semejante a un Juego 

enrevesado de espejos, el espectador percibe lo que no es, toma 

conciencia de su equivoco, se confunde más, va descubriendo las 

pistas del engaño y termina por dudar de toda forma de represen­

tación. 

Sin excepción, sus numerosas series de fotografías son si mula­

cros de simulacros de simulacros. La imagen original, la "verdade­

ra", nunca aparece ante nosotros, a veces porque nunca exist ió, 

otras porque es apenas evocada por la memoria. En cada obra, los 

múl ti ples estratos represen tativos diluyen el poder y el valor 

intnnseco de la fuente inicial en la que se insp iró Muniz. 

Lo llaman el autor de "ilus iones de baJa tecnolog ía". Son bien cono­

cidos sus registr os fotograficos de asombrosos dibujos hechos 

con materiales efímeros y "pobres" - polvo, chocolate, algodón, 

hilos, alambre, jalea y mantequil la de maní, spaghett i con salsa, 

azúcar, tierra-; dibujos que a su vez provienen del recuerdo que 

el artista uene de pinturas o fotografías clás icas, o a parti r de 

ret ratos de niños indigen tes mientras 1m1tan las poses de prota­

gonistas de cuadros célebres de la histor ia del arte. Lo que a pri­

mera vis ta parece una fotografía comun y cor riente, deviene el 

retrato del retra to de un ret rato o de un dibujo muy personal que 

parodia una imagen "universal". Horas y horas de arduo tra bajo 

desaparecen en un instante, y en cambio permanece aquel lo que 

toma un instante en crearse: la fot ografía. 

En alusión a los inmensos dibujos ritua les de civ ilizaciones preté· 

ritas, como los de Nazca, The Sorz edo Drawings fueron coriceb1 

dos duran te un v iaje que realizó Muniz por el sudeste brasi leño. 

Sobre áridos parajes terrosos, el arti sta hizo dibujos icón1cos de 

objetos comun es en enorme for mato: una med ia, una pipa, una 

llave, un diente ... Después sobrevoló el área en un helicóptero 

para fotografia rlos. La divert ida irreverencia de estas 1magenes 

compara la seriedad cósm ica de tiempos remotos con nuestra frí ­

vola soc iedad contemporánea. Pero el juego se complica aun mas . 

En una mesa de su estudio Muniz creó maquetas muy sim 1l;;11es ;:i 

los parajes de Sarzedo e hizo otros d1bu1os para luego fotograf i;:i,. 

los. ¿Puedes descifra r cuál es cuá l? 

Adrienne Samas 



ERNESTO NETO 
(Río de Xaneiro, Brasil, 1964) 

Vive e traballa en Río de Xaneiro, Brasil 
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JOSÉ PATRÍCIO 
Recife, Brasil, 1960 

Vive e traballa en Recife, Brasil 
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Duzenros e o,rema dom nos. ZOOC 
?.840 pezas de dom1:10 de res -.a 

312'312 C"l 

Co ecc or do ar: sta 

Este artista of,ece un e emp o n:e esame de as esp estas -:iso­

l1tas en que se man r es,a a 1c "ac o co s; c: \ a e e arte de 

Brasil. E comenzo con COPlpos c o es geome·r cas de d s; n,os 

elementos senados. Su 1m es, gac o con ob e,os :olT'ados de a 

rea 1dad lo lle•, o a las p ezas de dom no Es,e uego e ha propo'• 

cionado un matera con pos b dades • c, fe as e que Patr c o 

ha venido exp orando desde hace , empo en sus nsta ac ones 

El dom no es un pasat empo m y popu a en Amer ca La: "'ª· 
sobre todo entre as capas popu ares E uego posee un f .. erte 

componente de azar, pero uga• o co efec, v dad ex ge "ab hdad y 

memoria Con e\ a a ,ens on n:e 11a de :,er un uego de sue•te y a 

la\ ez matematico, ce este pulseo procede e atract voy e desen­

volv miento m srrio de uego Su prac, ca es a menudo un e\ ento 

soc al, donde part c1pan IT'as m ones que ugadores en a mesa. 

Sue e prac: carse en,re personas que se conocer ent e s1, en un 

escenario 1mprov sado en un pato o una acera acompañado del 

consumo de beb das a cohohcas. E dorri no es ruidoso y ba roca 

los paruc pantes hab an, gntan, ges, culan, go pean las t chas 
contra la mesa, nen 

El ¡uego se basa en un desarreg o Cuando ,erm1"a un parndo, las 

piezas que habran s do ordenadas son v1•adas boca aba¡o y movi­

das sobre la mesa por los 1o:.gadores, t-iasta que quedan mezcladas 
'ortu1tamente A paq1r de este oeso den arb1trarro comienza el 

nuevo partrdo La competenc a cons1st1ra entonces efl r ordenan-

Este artista ofrece un exemplo interesante das respostas insoli­
tas en que se manifesta a inclinacion construtiva na arte do 

Brasil. El comezou con composicións xeometncas de distintos 

elementos senados. A súa investigac1on con obxectos tomados 

da realidade levouno ás pezas do domino . Este xogo proporc10-

noulle un material con posibilidades frutíferas, o que Patrício veu 

explorando dende hai tempo nas súas instalacións. 

O dominó é un pasatempo moi popular en América Latina, sobre 

todo entre as capas populares . O xogo posúe un forte compoñen­

te de azar, pero xogalo con efectividade es1xe habilidade e memo­

ria. Comporta a tensión interna de ser un xogo de sortee ó tempo 

matemático; deste pulseo procede o atractivo e mailo desenvol­

vemento mesmo do xogo. A súa práctica é a miúdo un evento 

social, onde participan ma1s miróns que xogadores na mesa. 

Adóitase practicar entre persoas que se coñecen entre si, nun 

escenario improvisado nun patio ou unha beirarrúa, acompañado 

do consumo de bebidas alcohólicas. O domino é ruidoso e barro­

co: os participantes falan, berran, xesticulan, baten as fichas 

contra a mesa, rin .. 

O xogo baséase nun desarranxo. Cando remata un partido, as 

pezas que foran ordenadas son viradas boca abaixo e movidas 

sobre a mesa polos xogadores, ata que quedan mesturadas for­

tuitamente . A partir desta desorde arbitraria comeza o novo par-



dolas nuevamente, a ronveniencia de cada pareia de iugadores y 
sobre a base de las que tocaron a cada cual al acaso. 

Las instalaciones de Patricio con os dominós poseen un aspecto 

formal y constructivo y otro conceptual. El crea unas composicio­

nes bellas, 1rsohtas y sugerentes, a veces con efectos opt1cos, 

val éndose de las configuraciones que estab1ecen los puntos en 

las fichas. los distintos colores y materiales de éstas, y la estruc­

tura serial El despliegue se 'leva a cabo con las fichas sue1tas, que 

no son fijadas al piso ni a soporte alguno. Ahora bien, en la mas 

pura trad c1ón del concret1smo, estas estructuras son determina­

das por una formula matemática fija establecida previamente por 

el artista, la que guia el ordenamiento de todas las obras. La 1nsta­

ac ón cambia en cada presentac1on. debido a algunas elecciones 

forma es que pueden hacer las personas que montan la pieza. 

pero la regla se mantiene mas a a de este elemento de azar. No 

importa cuán diversas resu,ten v1sua1mente, todas las nstalac o­

nes repiten la m sma formula. 

Patnc10 cumple al pie de la letra las prédicas de Max B1'. pero al 

mismo tiempo las contradice al rea izarlas con un elemento tan 

cargado de rrou.-,do como el dominó. El concret1smo es as, s 'Tlu ta­

neamente seguido y negado, pero también lo es e dom ria. Un 

iuego fundamentado e" el azar y el desorden es sometido a un 

ordenam ento estricto !::I repet t.vo, que niega también el proceso 

tido. A competencia consistira daquela en ilas ordenando nova­

mente, a conveniencia de cada parella de xogadores e sobre a 

base das que tocaron a cada quen ó acaso. 

As instalacions de Patnc,o cos dominas posúen un aspecto for­

mal e construt1vo e outro conceptual. El crea unhas composi­

cions fermosas, insólitas e suxesuvas, ás veces con efectos ópti­

cos, valéndose das configuracions que establecen os puntos nas 

fichas, as distintas cores e materíais destas, e maila estrutura 

serial O despregamento levase a cabo coas fichas saltas, que 

non son fixadas o piso nin a soporte ningun Agora ben. na máis 

pura tradición do concret,smo. estas estruturas son determina­

das por unha formula matemauca fixa establecida previamente 

polo artista, a que gu,a o ordenamento de tódalas obras. A insta­

lacion cambia en cada presentacion, debido a algunhas eleccións 

formais que poden face-las persoas que montan a peza, pero a 

regra se manten a en deste elemento de azar Non importa qué 

diversas resulten visualmente. todalas instalacións repiten a 

mesma formula. 

Patríc10 cumpre o pe da etra as prédicas de Max 8111, pero ó 

mesmo tempo as centrad, o realizalas cun elemento tan cargado 

de mundo como o dommo O concretismo e asi seguido e negado 

asemade, pero tamen o e o dominó Un xogo fundamentado no 

azar e na desorde e sometido a un ordena mento estrilo e repeti-
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de reordenam ento :ortu to a través del cual se desarrolla el juego. 

Al organizar construrnvamente sus piezas, el a rusta desarregla al 

uri1sono el concretismo y el dominó. Como en as instalaciones las 

piezas quedan acomodadas pero sueltas, las obras poseen una 

gran precariedad, que el espectador siente al caminar alrededor: el 

golpe descuidado de un zapato basta para deshacer todo. El domi­

nó conserva de este modo su potencialidad de azar, introduciendo 

una tens ón más en ,as obras. 

La obra de Patr c10 se v•ncula con la instalacion Mot1m de 

Damasceno. donde los trebeJ0S de ajedrez se rebelan del manda­

to estricto de1 tablero. No sólo por la sugerente interrelación entre 

los Juegos. sino por unirse en una relación inversa. Ambas instala­

ciones son desarreg1os opuestos. En un caso por la insurrección 

del iuego analiuco por exceienc,a: e1 desarreglo del orden. En otro, 

el enfrentamiento a la naturaleza de un iuego de suerte: el des­

arreglo del azar mediante el metodo. Las obras expresan así un 

orden preca•10: seme1an cosmos bajo presión, a punto de estallar. 

Gerardo Mosquera 

tivo, que nega tamén o proceso de reordenamento fortuito a tra­

vés do cal se desenvolve o xogo. Ó organizar construtivamente 

as súas pezas, o artista desarranxa ó unísono o concretismo e o 

dominó. Como nas instalacións as pezas quedan acomodadas 

pero soltas, as obras posúen unha gran precariedade, que o 

espectador sente ó camiñar arredor: o golpe descoidado dun 

zapato abonda para desfacer todo. O dominó conserva deste 

xeito a súa potencialidade de azar, introducindo unha tensión 

mais nas obras. 

A obra de Patrício vincúlase coa instalación Motim de Dar¡iasceno, 

onde os trebellos de xadrez se rebelan do mandato estrito do· tabo­

leiro. Non só pola suxestiva interrelación entre os xogos, senón por 

se unir nunha relación inversa. Ámbalas dúas instalacións son 

desarranxos opostos. Nun caso pola insurrección do xogo analítico 

por excelencia: o desarranxo da orde. Noutro, o enfrontamento á 

natureza dun xogo de sorte: o desarranxo do azar mediante o 

método. As obras expresan así unha orde precaria: semellan cos­

mos baixo presión, a piques de estalar. 

Gerardo Mosquera 
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En ningunha obra desta exposic ión o concep to de desarranxo 

aparece tan explícito como na v ideo-performance Ceia, de Sara 

Ramo. Nunha toma e secuencia únicas vemos á art ista de costas, 

traballando na súa cociña, no que parece ser unha escena 

doméstica cotiá. Pero Ramo, en vez de cociñar e fregar, vai des­

ordenando ou rompendo tarecos, pratos, alimentos, en fin, todo 

canto hai no lugar. Faino como se fose unha actividade normal, 

sen que sexa presa de furia ou entoleza. 

A artista representa dun xeito literal o que o resto dos seus cole­

gas na mostra fan de moi variadas e as veces indirectas manei­

ras: desarranxar estruturas preestablecidas para crear mensa­

xes artísticos de diversa indole. No seu caso trá tase dunha sub­

versión da rutina do mundo doméstico, simbólica da submision e 

banalización da muller no fogar. Ela non abandona ese mundo 

dando unha portada como Nora, aquel personaxe de Coso de 

bonecos, a famosa obra de teatro de lbsen, senon o trastorna 

dende dentro, ainda que parece seguir presa dentro del. Non obs­

tante, o seu personaxe usa as armas do que e, posúe e coñece 

para unha subversión anti-utopica, posible, provista do inmedia­

to do xesto anarqu,co. A directa claridade desta video-performan­

ce pode servir de clave para comprender mellor o concep to e dis ­

curso desta mostra 

A outra video-performance de Ramo, Oceano poss,vel, comple ­

menta oportunamente a anterior A artista aparece de novo de 

costas , núa, sentada no chan rodeada de recipientes azuis con 

auga Ela bañase e o tempo rema nos baldes con dous culleróns 

de madeira, como se estivese navegando nun océano de ilusión, 

creado precariamente nun pequeno cuarto E unha conmovedora 

metafora de -novamente- a reclusion no espazo doméstico e o 

soño da súa superación . A obra e mais poetica que a anterior, 

a'nda que chea dunha doce irania verbo das limitacións e posibi­

lidades dos soños Desordena-la cociña ou navegar en baldes de 

auga 1sto parece ser todo canto podemos lograr. Pero, de calque­

ra modo , debemos facer algo. A nova artista represen ta moi ben 

os suaves desenganos da sua xeración. 

Gerardo '1osquera 
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En ninguna obra de esta expos1c1ón el concepto de desarreglo 

aparece tan explícito como en la video-performance Ceio, de Sara 

Ramo. En una toma y secuencia únicas vemos a la artista de 

espaldas, trabajando en su cocina, en lo que parece ser una esce­

na domést ica cotidiana . Pero Ramo, en vez de cocinar y fregar, va 

desordenando o rompiendo enseres, platos, alimentos, en fin, 

todo cuanto hay en el lugar Lo hace como s1 fuese una actividad 

norma l, sin que haya sido presa de furia o hubiese enloquecido . 

La arusta representa de un modo literal lo que el resto de sus cole­

gas en la muestra hacen de muy variadas y a veces indirectas 

maneras : desarreglar estructuras preestablecidas para crear 

mensajes artísticos de diversa índole. En su caso se trata de una 

subver s1on de la rutina del mundo doméstico, simbólica de la 

sum1sion y banal1zación de la mujer en el hogar. Ella no abandona 

ese mundo dando un portazo como Nora, aque l personaje de Casa 

de muñecas, la famosa obra de teatro de lbsen, sino lo trastorna 

desde dentro, aunque parece seguir presa dentro de él. Sin embar ­

go, su personaje usa las armas de lo que es, posee y conoce para 

una subvers,on anti-utópica, posible, provista de la inmediatez del 

gesto anárquico . La directa claridad de esta video-performance 

puede servir de clave para comprender mejor el concepto y dis ­

curso de esta muestra. 

La otra video-performance de Ramo, Oceano possível, complemen ­

ta oportunamente a la anterior. La artista aparece de nuevo de 

espaldas, desnuda, sentada en el suelo rodeada de recipiente s azu­

les con agua. Ella se baña y a la vez rema en los baldes con dos 

cucharones de madera, como si estuviese navegando en un océano 

de ilusión, creado precariamente en un pequeño cuarto . Es una con­

movedora metáfora de - nuevamente - la reclusión en el espacio 

doméstico y el sueño de su superación. La obra es más poet1ca que 

la anterior, aunque llena de una dulce ironía acerca de las l1m1tacio­

nes y posibilidades de los sueños. Desordenar la cocina o navegar 

en baldes de agua: esto parece ser todo cuanto podemos lograr 

Pero, de cualquier modo, debemos hacer algo. La ¡oven arti sta repre 

senta muy bien los suaves desengaños de su generación. 

Gerardo Mosquera 
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ADRIANA VAREJAO 
( Río de Xaneiro, Brasil , 1964) 

Vive e traballa en Río de Xaneiro, Brasil 

Esta artista ha simulado tantas paredes de azuleJOS que no es de 

extrañar que haya terminado construyendolas. Para esta expos • 

ción ha cubierto con baldosas pintadas superficies del Museo no 

usadas para colocar obras. En cada uno de los azuleJOS decorados 

aparece ilustrada una planta que se usa como droga La pieza pre­

senta así un panorama bastante exhaustivo de plantas "malditas•. 

execradas por nuestra c1vil.zacion. 

La obra de Varejao se ha centrado en las capacidades representa­

tivas e 1lus1on1stas de la pintura S,n embargo, sus fines no han 

sido. en pr•mera instancia, narrat,vos n de representac1on. Ha 

sido mas bien un "desarreglo" de la representación: una estrategia 

de representar para des-representar Ésta le ha permitido des­

construir los significados sociales. culturales y lingüísticos impli­

citos en las posibilidades de representación de la pintura Tal ope-

,'l); ..... .,.,_ .. -------- ~-✓.Ye...-.. _________________________ _ 

Panacea Phantastica, 2003 
Sengraf,a sob re azulexo 

Medidas vanables 

Colección da artista Cortesía Galena Fort es V,la~a. ~o Paulo 

Esta artista simulou tantas paredes de azulexos que non é de 
estrañar que acabase por construílas . Para esta exposición 

cubriu con baldosas pintadas superficies do Museo non usadas 
para colocar obras. En cada un dos azulexos decorados aparece 

ilustrada unha planta que se usa como droga. A peza presenta así 
un panorama bastante exhaustivo de plantas "malditas · , execra­

das pola nosa civilización. 

A obra de Varejao centrouse nas capacidades representativas e 
ilusionistas da pintura. Non obstante, os seus fins non foron, en 
primeira instancia, narrativos nin de representación. Foi máis 

ben un "desarranxo" da representación : unha estratexia de repre­
sentar para des-representar . Esta permitiulle deconstruí-los sig-
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nificados sociais, culturais e lingüísticos implícitos nas posibili­

dades de representación da pintura . Tal operación, ó tempo, apro­
veita esas mesmas capacidades para elaborar novos sentidos 
críticos, converténdoas en suxeito mesmo da pintura . O seu tra­
ballo foi asemade unha disección e unha apoteose da pintura . 

Agora ben, a artista non seguiu a tan frecuente tendencia de usa­
la arte para analiza -la arte mesma, os seus procedementos e 

disxuntivas, de xeito autorreferencial. Varejao non cuestionou os 
procesos pictóricos e de representación en abstracto ou con 

xeneralizacións: fíxoo mediante imaxes tomadas do discurso 
colonial ou referidas á historia do Brasil. Estas imaxes posúen 
significados culturais, históricos , sociais e políticos que son exa­

minados pola artista no acto mesmo de discutí-la pintura . A ima­
xinería plasmada nos azulexos de tradición portuguesa foi o seu 
material principal. Dela pasou ó soporte mesmo, simulando 

puras baldosas brancas dentro de certo interese construtivo por 
estes elementos seriados. lsto forma parte do rumbo máis sinxe­

lo, contido e "minimal" da súa obra recente. 

Na peza que aquí presenta, e nunha anterior realizada en París, 

Varejao pasou de representar a construír, pintando, compoñendo 

e fixando baldosas reais na parede. A súa obra aquí posúe reso­
nancias das ilustracións dos naturalistas e viaxeiros que explora­
ban o Brasil na época colonial. Vén a ser unha viaxe dende o 

termo e a noción de droga -moi problemáticos e estereotipa-



ración, a la vez, aprovecha esas mismas capacidades para elabo­

rar nuevos sentidos críticos, convirtiéndolas en suieto mismo de 

la pintura. Su trabajo ha sido al unisono una disección y una apo­

teosis de la pintura. 

Ahora bien, la artista no ha seguido la tan frecuente tendencia de 

usar el arte para analizar el arte mismo, sus procedimientos y d S· 

yunt1vas, de modo autorreferencial. Varejao no ha cuest ionado los 

procesos pictóricos y de representación en abstracto o con gene­

ralizaciones: lo ha hecho mediante imagenes tomadas del discur­

so colonial o referidas a la his toria del Brasil. Estas imagenes 

poseen significados culturales, históricos, sociales y políticos que 

son examinados por la artista en el acto mismo de discu t ir la pin­

tura. La imaginería plasmada en los azulejos de tradición portu· 

guesa ha sido su material principal. De ella ha pasado al soporte 

mismo, simulando puras baldosas blancas dentro de cierto inte• 

rés constructivo por estos elementos senados. Esto forma parte 

del derrotero más sencillo, contenido y "minimal" de su obra 

reciente. 

En la pieza que aquí presenta, y en una anterior realizada en París, 

Varejao pasó de representar a construir, pintando, componiendo y 

fijando baldosas reales en la pared. Su obra aquí posee resonan­

cias de las ilustraciones de los naturalistas y viajeros que explora­

ban el Brasil en la época colonial. Viene a ser un viaje desde el ter• 

mino y la noción de droga -muy problemat icos y estereotipa-

dos-cara á vasteza ecolóxica das plantas reais, despregadas en 
toda a súa marabillosa diversidade, complexidade e beleza. É 
dicir, un tránsito da ignorancia ó descubrimento. Así, por exem-
plo, os termos "marihuana" ou "cacto alucinóxeno" reducen e 
aplanan unha multiplicidade extraordinaria de plantas. Varias 
seguen a se empregar con fins relixiosos por algúns pobos, men-
tres o cultivo e conservación doutras resulta penado pola lei nun 
gran número de países. Oxalá que o interese universal que esper-
tan impida a extinción dalgunhas variedades. 

En todo caso, a denominación "droga" está moi determinada polo 
costume e maila tradición cultural, que en occidente non consi-
dera como tales o tabaco, o café e o alcohol. A peza de Varejao 
desafía a reflexionar verbo dalgunhas ideas establecidas. Do 
mesmo modo en que, nun dos seus vídeos, Kan Xuan "desarran-

xa" o lixo enaltecéndoo, Varejao faino coa noción de droga. 

Seguindo a tradición colonial das paredes decoradas con azule-

xos, ela sorpréndenos coa riqueza dunha botánica prohibida. A 

súa obra constitúe unha viaxe de descubrimento e lexitimación 

dunha flora maldita que, dende o corredor, entra en todo o seu 

esplendor no espazo aurático do museo. Unha homenaxe a plan-

tas que nos acompañaron sempre, aínda que tivesen que ficar 

nas sombras. 

Gerardo Mosquera 
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dos-hacia la vastedad ecológica de las plantas reales, desplega• 

das en toda su maravillosa diversidad, complejidad y belleza. Es 

decir, un transito de la ignorancia al descubrimiento. Así, por ejem­

plo, los term1nos "marihuana" o "cactus alucinogeno" reducen y 

aplanan una multiplicidad extraordinaria de plantas. Varias conti­

nuan usandose con fines religiosos por algunos pueblos, mien­

tras el cultivo y conservación de otras resulta penado por la ley en 

un gran número de países. Ojalá que el interés universal que des­

piertan impida la extinción de algunas variedades. 

En todo caso, la denominación "droga· está muy determinada por 

la costumbre y la tradición cultural, que en occidente no conside­

ra como tales al tabaco, el cafe y el alcohol. La pieza de Varejao 

desafía a reflexionar acerca de algunas ideas establecidas. Del 

mismo modo en que, en uno de sus videos, Kan Xuan "desarreg la" 

la basura enaltec1éndola, Varejao lo hace con la noción de droga. 

S1gu1endo la trad1c1on colonial de las paredes decoradas con azu­

lejos, ella nos sorprende con la riqueza de una botán ica prohib ida. 

Su obra constituye un viaje de descubrimiento y legit imación de 

una flora maldita que, desde el pasillo, entra en todo su esplendor 

en el espacio aurat1co del museo. Un homenaje a plantas que nos 

han acompañado siempre, aunque hayan tenido que quedar en 

las sombras. 

Gerardo Mosquera 
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ALEX VI LLAR 
(Vitoria, Brasil, 1962) 
Vive e traballa en Nova York, USA 
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o,.rros espofos o arme de ncénd o 1997-98 

C-pnnt sobre a umiruo 

l21.94x91,44 cm 

Colecc on do artista 



Os dous únicos artistas que exhiben fotografías nesta mostra 

son brasileiros que viven en Nova York e para ámbolo s dous este 

medio é un elemento máis do seu complexo proceso creativo. As 

coincidencias rematan aquí. Mentres a fotografía é o armazón 

dos desarranxos de Muniz , nos de Villar é o seu propio corpo . 

Villar é, ante todo, un performer . Tomando o seu corpo como sím­

bolo e metáfora, explora as posibles avinzas e tensión s entre o 

habitante das grandes metrópoles e o seu contexto arquitectóni ­

co. Na serie Outros espazos , prega o seu corpo ós espazos nega­

tivos de xanelas, portas, balaustradas ou esquinas . A súa equili ­

brada anatomía, que lembra ó home de Vitruvio, neutraliza o 

carácter persoal das súas performances; ademais, e contrario ó 

home impoñente debuxado por Leonardo, hai unha modestia nos 

ademáns de Villar que aspira máis ó anonimato e identificación 

colectiva que á singularidade . Polo mesmo motivo, o seu rostro 

nunca adquire prominencia. A expresión psicolóxica recae só no 

seu corpo, que ó tempo se propón como tódolos corpos. 

Igual que Sara Ramo e Kan Xuan, os seus desarranxos proveñen 

de accións insólitas. Etas transforman o seu entorno doméstico. 

El transfórmase a si mesmo para crear unha simbiose e un diálo ­

go de resistencia con certos espazos urbanos. Métese nas aber­

turas de obxectos arquitectónicos, invádeos, cólmaos coa súa 

anatomía, ás veces estirándoa e outras comprimíndoa para se 

adaptar ás súas formas . O resultado é a creación de esculturas 

viventes e híbridas : metade humana, metade cousa. 

Se ben o home é a metade máis vulnerable do conxunto, todo 

sitio arquitectónico integrado ávida pública delata unha historia 

ligada ás ideas e políticas imperantes. Villar desarranxa as fun ­

cións habituais destes obxectos para evocar estratexias sutís de 

control feítas "á medida do home". A súa obra é unha metáfora 

das tantas maneiras en que, día a día, resistimos e negociamos o 

espazo social , e como este nos define , nos impón ou nos confire 

a nosa identidade . Oespois de todo , é probable que eses obxectos 

habituai s nas rúas de toda cidade sobrevivan ó perecedoiro 

corpo que, nun breve xesto inaudito , os apertou. 

Adrienne Samos 

< 20 DESARHANXOS -> 59 

Los únicos dos art istas que exhiben fotografías en esta muestra 

son brasi leños que viven en Nueva York y para ambos este medio 

es un elemento más de su complejo proceso creativo. Las coinc i­

dencias termina n aqu í. Mient ras la fotografía es el armazón de los 

desarreg los de Mun iz, en los de Villar es su propio cuerpo. 

Villar es, ante todo, un performer. Tomando su cuerpo como símbo­

lo y metáfora, explora las posibles avenencias y tens iones entre el 

habitante de las grandes metr ópolis y su contexto arquitectónico. 

En la serie Otros espacios, pliega su cuerpo a los espacios negativos 

de venta nas, puertas, balaustradas o esquinas. Su equilibrada ana­

tomía, que recuerda al hombre de Vitruvio, neut raliza el carácter 

perso nal de sus performances; además, y cont rar io al hombre 

imponente dibujado por Leonardo, hay una modest ia en los adema­

nes de Vi llar que aspira más al anonimato y a la ident ificación colee 

tiva que a la sing ular idad. Por el mismo motivo, su rostro nunca 

adqu iere prominencia. La expresió n psico lógica recae solo en su 

cuerpo, que a la vez se propone como todos los cuerpos. 

Al igual que Sara Ramo y Kan Xuan, sus desarreg los provienen de 

acciones insó litas. Ellas t ransfor man su entorno doméstico. El se 

t ransfor ma a sí mis mo para crear una simbios is y un diálogo de 

res1stenc1a con ciertos espacios urbanos. Se mete en las abertu 

ras de objetos arquitectónicos, los invade, los colma con su ana­

tomía, a veces esti rándo la y otras comprim iéndo la para adaptarse 

a sus formas. El resultado es la creación de escu lturas vivientes e 

híbridas: mitad humana, mitad cosa. 

Si bien el hombre es la mitad más vu lnerable del conJu~to, todo 

si ti o arqu itectón ico integrado a la vida públ ica delata una historia 

ligada a las ideas y polít icas imperan tes. Villar desarreglu las fun ­

ciones habituales de estos objetos para evocar estrategias sutiles 

de control hechas "a la medida del hombre". Su obra es una met.:i­

fora de las tantas maneras en que, día a día, res istimos y negocia 

mos el espacio socia l, y cómo éste nos define, nos impone o nos 

confi ere nuestra ident idad. Después de todo, es probnble que esos 

objetos habituales en las calles de toda ciudad sobrev1vn11 al pere­

cedero cuerpo que, en un breve gesto inaudito, los ab1 aLó, 

Adrienne Samos 





Barbi Alonso, Jorge 
Otro orden, 1998 
PVC, chapa de ferro, 1máns e pintura 
400x100x3 cm 
Colección do artista 

Barbi Alonso, Jorge 

No hay nada oculw delante de rus OJOS, 1988-2004 
Chapas de aluminio e pohetileno 
Medidas variables 
Colección do artista 

Climachauska, Paulo 
Pmtui"a Coquerel "'10/otov, 2003 
lntervenc1on. Vidro, augarras, oleo e lenzo 
23x10x8 cm. c/u 
Colecc1on do a·tista 

Costa Barros, Umber10 
Lugar, 2003 
Intervención. Bancos de made1 a 
Medidas variables 
Colección do artista 

Damasceno, José 
Mor, .., 19%-2003 
Pezas de xadrez 
Medidas variables 
Colección Museu de Arte Moder'la do Río de Jane1ro, 0rausio Gragnan1, 

Sao Paulo; M.J.'-1 Ethn, Sáo Paulo 

Oelvoye, Wim 
Ané .._,ss B-30 (Horel Montana-Zuncf, }, 2000 

Lap1s de labios sobre papel 
53x44 C'Tl 

Coleccron par11cular 

Oelvoye, Wim 

A '" h1ss B-5? {Golden Tuup-Vieno}, 2000 
Lap1s de labros sobre papel 
53x44 C'll. 

Coleccro'l panicular 

Oelvoye, Wim 
A1 e '\1Ss ~-¿8 {Monta'la-lunch}, 2000 
Lap1s de labros sobre papel 

53A4~ C'Tl. 

Colecc10:-i pa•t1cular 

Oelvoye, Wim 
Ana, KIss B 14 {[on;on-5:rosbourg}, 1999-2000 
Lap1s de labios sobre papel 
53x44 C'11 

Colecc,c, par:1cular 

Oelvoye, Wim 
Anoi /\1ss B-1? Hotel Admiral-Bose}, 1999-2000 
Lap1s de labios sobre papel 
53x44 cm. 
Colección part1cular 

Oelvoye, Wim 
Anal l\1ss B-29 / Montono-Zurich}, 1999-2000 
Lap1s de labios sobre papel 

53x44 cm. 
Coleccmn part1cu1ar 

Oelvoye, Wim 
Ana, /\1ss 8-.J..J Hore/ Federa/e Lugano}, 2000 
Lap1s de labios sobre papel 
53x44 cm. 
Colecc1or particular 

Oelvoye, Wim 
Ano1 h,ss B-13 {[orlwn-Sirasbourg}, 1999 
Lap1s de labios sobre papel 
53x44 cm. 
Colecc1on particular 

Gomes, Fernanda 
Sem Tirulo, 2005 
1 ntervenc1óns 
Medidas variables 
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Cones,a da artista Galena Luisa Strina, Sáo Paulo e Baumgartner Gallery, 
Nueva York 

Guedes,José 
rnrervenr;ao no Parque de lb1rapuero, 2003 
ovo, 2'48" 

Guimaraes, Adriano y Fernando 
Resp,rar;oo +, 2002 
Performance 
Medidas variables 
Colección dos artistas 

Guimaraes, Adriano y Fernando 

Respíror;oo -, 2002 
Performance 
Medidas variables 
Colección dos artistas 



Kan Xuan 
My garbagc, 1999 
ovo 
2'5i'" 
Colección da artista 

Kan Xuan 
Fmolly, 2001 
OVO 
5'35" 
Colección da artista 

Kan Xuan 
On,on, 2002 
DVD 
9'5i'" 
Colección da artista 

Leonilson, José 
Poro o meu v1zi11ho de sonhos, ca. 1991 
Bordado sobre feltro 
90x38 cm. 
Colecc1on Eduardo Brandao e Jan FJeld, Sáo Paulo 

Leonilson, José 
Os ríos por meu fluido emrego meu cora¡:áo, 1991 
Acrílico sobre lona 
164x100 cm. 
Colección Eduardo Brandao e Jan Fjeld, Sao Paulo 

Leonilson, José 
Todos os rios, 1988 
Acrílico sobre lona 
212x100 cm. 
Colección Museo de Arte Moderna de Sao Paulo, Sao Paulo. Donación 
Carmen Bezerra e Theodonno Torquato 01as, 1997 

Leonilson,José 
Sem titulo, 1992 
Bordado e tinta acrílica 
3i'x28,5 cm. 
Colección Familia Bezerra Oias, Sáo Paulo 

Leonilson, José 
Cheio, voz10, 1993 
Bordado e costura sobre texido de algodón 
54x49 cm. 
Colección Museo de Arte Moderna de Sáo Paulo, Sao Paulo. Donación 
Bayer S.A, 1996 

Leonilson, José 
Aguas d1v1d1das, 1993 
Bordado sobre seda e algodón 
42x38 cm. 
Colección Familia Bezerra Oías, Sáo Paulo 

Leonilson, José 
J.L.8.0., 1993 
Bordado sobre veludo 
14x12,5 cm. 
Colección Familia Bezerra Dias, Sáo Paulo 
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Leonilson, José 
J.L 35, 1993 
Bordado sobre volie 
15,5x15,5 cm. 
Colección Famí'ia Bezerra Oías, Sáo Paulo 

Leonilson, José 
Roupa de homem. 1993 
Costura sobre tex1do de algodon 
64x36cm. 
Colección Famr1a Bezerra Oías. Sáo Paulo 

Leonilson, José 
Rapaz sem re, 1993 
Bordado sobre teltro, algodone lenzo 
55x36 cm. 
Colecc,on Fam•1ia Bezerra Oías, Sáo Paulo 

Levitan, Lucas y Moreira, Jailton 
ne, 1nacoes musico,s. 2002 
200 ca1xas de plast1co impresas e 2 soportes 
Medidas variables 
Colección dos artistas 

Macchi, Jorge 
E, poema 1qwdo, 2003 
Plotter sobre o chan 
400x100 aprox 
Colección privada 

Macchi, Jorge 
V109em submorma, 2003 
Intervención 
64x64 cm. 
Colección pr-vada 

Meireles, Cildo 
Descolo, 2002 
4 pezas de metal 
300x55 cm c/u 
Colección do artista. Cortesía da Galería Luisa Stnna, Sáo Paulo 

Meireíes, Cildo 
Descola, 2002 
16 gravados 
SOxSOx0,2 cm c/u 
Colección do artista. Cortesía da Galería Luisa Strina, Sáo Paulo 

Moreira, Marcone 
Trófego, 2002 
Made1ra pintada 
52xi'Sx5 cm. 
Colección Fábio Faisal Cury, Sáo Paulo 

Moreira, Marcone 
Pícade1ro, 2003 
Made1ra pintada 
5i'x126x5 cm. 
Coleceton Fábio Fa1sal Cury, Sáo Paulo 



Moreira, Marcone 

Calaferar;óo, 2003 
Madeira pintada 
77x183 cm. 

Colección Fábio Faisal Cury, Sao Paulo 

Moreira, Marcone 
Taperebá, 2003 
Madeira pintada 
44x79 cm. 
Colección Carla y Marcelo Bandeira de Mello, Sao Paulo 

Moreira, Marcone 
Andirobar, 2003 
Madeira pintada 
62x85x5 cm. 
Colección Lurixs Arte Contemporanea, Río de Janeiro 

Muniz, Vik 

Picrures of Earrhworks {The Sarzeda Drawings) • Key, 2002 
Xelatina de prata 
101,Gx 127 cm. 
Colección do artista. Cortesía Galería Fortes Vilai;:a, Sao Paulo 

Muniz, Vik 
Picrures af Earthwarks {The Sarzedo Drawings) • Pipe, 2002 
Xelatina de prata 
101,6x127 cm. 

Colección do arusta Cortes1a Galería Fortes Vilac;a, Sao Paulo 

Muniz, Vik 
P,crures of Earrhworks {The Sarzedo Drawings) - Socks, 2002 
Xelatina de prata 
101,6x127 cm 
Colección do artista. Cortesía Galería Fortes Vilac;a, Sao Paulo 

Muniz, Vik 
P,crures of Eonhworks {The Sorzedo Drowings) · Toorh, 2002 
Xelatina de prata 
101,6x127 cm. 
Colección do artista. Cortesía Galena Fortes Vílac;a, Sao Paulo 

Neto, Ernesto 

Copulón10, 1989-91 
Chumbo grafitado e poham1da 
370x574x436 cm 
Colección Museu de Arte Moderna de Sao Paulo• Prém10 Lo¡as Marisa • 
Panorama 1991 

Patricio, José 
Duzentos e 011enta dominós. 2000 

7.840 pezas de domino de resina 
312x312 cm. 

Colecc1on do artista 

Ramo, Sara 

Cem. 2001 
Video 
12' 
Colección da artista 

Ramo, Sara 
Dceano passivel, 2002 
Video 
4· 

Colecc1on da artista 

Varejao, Adriana 
Panacea Phantosr,co, 2003 
Serigraf1a sobre azulexo 
Medidas variables 
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Colección da artista. Cortes1a Galería Fortes Vilai;:a, Sao Paulo 

Villar, Alex 
Dutros espai;as: x porra, 1997-98 
C-pnnt sobre aluminio 
121,94x91,44 cm 
Colección do artista 

Villar, Alex 

Outras espm;os: alarme de incéndio, 1997-98 
C-pnnt sobre aluminio 
121,94x91,44 cm 
Colección do artista 

Villar, Alex 
Ourros espai;os: balaustre, 1997-98 
C-pnnt sobre aluminio 
121, 94x91,44 cm 
Colección do arusta 

Villar, Alex 

Ourros espor;os: como, 1997-98 
C-pnnt sobre aluminio 

121,94x91,44 cm 
Colección do artista 

Villar, Alex 
Ourros espar;os. hidrante, 1997-98 
C-pnnt sobre aluminio 
121,94x91,44 cm 
Colección do artista 

Villar, Alex 

Out ros espor;os: commóo { pescor;o }, 1997-98 
C-pnnt sobre aluminio 
121,94x91,44 cm 
Colección do artista 

Villar, Alex 

Ourros espa,;os: ¡anela, 1997-98 
C-print sobre aluminio 

121,94x91,44 cm 
Colección do artista 
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