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UM PANORAMA DA CRIAÇÃO ARTÍSTICA DO PAÍS 

EMBRATEL 

50 ANOS mam 
MILU VILLELA 

Do PANORAMA DE ARTE ATUAL BRASILEIRA 

AO PANORAMA DE ARTE BRASILEIRA 1969· 1997 

REJANE CINTRÃO 

PANORAMA 97 A EXPERIÊNCIA DO ARTISTA COMO 

PARÂMETRO 

T ADEU CHIARELLI 

ÜBRAS EM EXPOSIÇÃO 

ENSAIOS 

CRÍTICA: A PALAVRA EM CRISE 

FERNANDO CocCHIARALE 

TEXTOS 
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ALBERTO T ASSINAR,, ANA ALBANI DE CARVALHO, CLAUDIO TELLES, CASIMIRO XAVIER 
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PANORAMA DE ARTE ATUAL BRASILEIRA 97 / APRES. MILU VILLELA: TEXTOS DE TADEU 

CH1ARELL1, REJANE C1NTRAO E FERNANDO CoccH1ARALE. SAO PAULO: MusEU DE 

ARTE MODERNA DE SÃO PAULO, 1997 
152P. :83 IL. 

ExP. REALIZADA NO MusEU DE ARTE MODERNA DE SÃO PAULO, DE 07 DE 

NOVEMBRO A 21 DE DEZEMBRO DE 1997. 

1. ARTE ATUAL BRASILEIRA - PANORAMA 97 2. ARTISTAS BRASILEIROS 1. VILLELA, MILÚ 

11. CHIARELL,, TADEU 111. CiNTRÃO, REJANE IV. COCCHIARALE, FERNANDO V. 
TTULO 
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UM PANORAMA DA 

CRIAÇÃO ARTÍSTICA DO PAÍS 

A parceria entre instituições 
e empresas, facilitada pela 
legislação de amparo à cultura, 
abre oportunidades para a 
preservação de valores cultu­

rais e para a divulgação de obras de artistas brasileiros, 
especialmente dos que ainda não dispõem de meios para 
tornar sua produção conhecida ao público. 

Ao assumir o patrocínio do PANORAMA DE ARTE 
BRASILEIRA 1997, a Empresa Brasileira de Telecomu­
nicações S.A. - EMBRATEL, dá apoio decisivo a mais um 
importante projeto da área cultural, com base na lei de 
incentivos fiscais, e assegura a continuidade de um projeto 
concebido com o objetivo de divulgar a produção 
contemporânea de artistas brasileiros. 

Trata-se da mais tradicional exposição promovida pelo 
Museu de Arte Moderna de São Paulo - mam, a qual 
alcança agora sua 25ª versão, desde sua criação em 1969. 
Aberto ao público em novembro de 1997, no mam de São 
Paulo, o PANORAMA terá, desta vez, uma abrangência maior 
do que em versões anteriores: no primeiro semestre de 
1998, será exibido também no Museu de A rte 
Contemporânea de Niterói e no Museu de Arte 
Moderna da Bah ia. Os artistas que participam do 
PANORAMA ganharam, além da oportunidade de divulgação 
de suas obras na mídia, prêmios de aquisição concedidos 
pelo mam. Todas as obras expostas concorrem para 

ampliar e atualizar o acervo do 

~
?L.~~ mam. A EMBRATEL orgulha-se do i~ EM B RA TEL patrocínio a mais um projeto de 
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alta significação para artes 
plásticas no Brasil. 





As vesperas de comemorar os 50 
anos de sua fundaçào. o mam pensou 
em fazer da 25~ ediçào do seu PANORAMA, 
um evemo muito especial. Para tanto 
precisava contar com parceiros. O 
primeiro deles !01 a Fundaçào Bienal que 
concordou em ceder parte de seu edifício 
para que o PANORAMA pudesse dar uma 
dimensào mais generosa da arte atual 
brasileira Assim. o PANORAMA rompeu os 
limites f;s1cos do edifício do mam (tào 
pequeno para nossos grandes 
propósitos') e "invadiu" os espaços da 

Bienal com obras de artistas de todo pais. 

Conquistado o novo espaço. era fundamental contar com 
benefícios das leis de incentivos fiscais. Foi ai que contamos 
novamente com um grande parceiro do mam: a Lei de Incentivo 
à Cultura do Ministério da Cultura. 

Com o espaço garantido e o projeto do PANORAMA aprovado 
nas Leis de Incentivo, contamos com o terceiro e principal 
parceiro a EMBRATEL Foi através dessa fantástica parceria que 
o mam viabilizou todo o Projeto, incluindo a itinerância da 
Expos1çào para duas cidades do país, além de Sào Paulo: 
Nitero1 e Salvador 

M ILU VILLELAPres,dente 
Museu de Arte Moderna de São Paulo 

Mas o patroc1nio da EMBRATEL não ficou 
restrito apenas a esses aspectos tão importantes. 
Ele viabilizou ainda que um numero significativo 
de artistas fossem premiados neste PANORAMA : 
Nazareth Pacheco, Paulo Buennos, lran do 
Espírito Santo Edgard de Souza, Vera Chaves 
Barcellos, Rosana Paulino e Tunga. 

Alem do patrocínio da EMBRATEL o mam contou para este 
PANORAMA com o apoio de mais duas grandes empresas Price 
Waterhouse e a VASP, que possibilitou a ampliação do número 
de premiados Mario Cravo Neto e Paulo Pasta, com os dois 
grandes prêmios Price Waterhouse de Arte Contemporânea, e 
Paulo Pereira, Prêmio VASP. 

O Museu agradece a inestimável colaboração desses 
parceiros, sem os quais nào poderia levar adiante a realização 
deste que é a maior e mais tradicional exposição realizada pelo 
Museu de Arte Moderna de São Paulo. 

Finalizando, o mam agradece a todos os artistas 
participantes desta edição do PANORAMA DE ARTE BRASILEIRA. 
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Em 1969 após o período critico que sofreu com a 
transferência de sua coleçào para a Universidade de Sào Paulo 
criar o Museu de Arte Contemporânea da Universidade de Sào 
Paulo - USP em 1963, o Museu de Arte Moderna de Sào Paulo 
iniciou uma nova fase em um novo edifício, o qual ocupa até a 
presente data 

Em abril daquele ano, o prédio do Museu foi inaugurado 
com o PANORAMA DA ARTE ATUAL BRASILEIRA, mostra concebida 
e organizada pela entào Diretora Gerai do Museu, Diná Lopes 
Coelho, que, Juntamente com um juri, convidou 109 artistas de 
várias regiões do pais, entre eles Flav10 de Carvalho, Clov1s 
Graciano, Mano Zan,ni Yolanda Mohaly, Rebolo, Joào Câmara, 
Mira Schendel, Mana Leontina, Antonio Henrique Amaral, Fayga 
Ostrower e Ana Bella Geiger. 

A exposição inaugural foi organizada, segundo a própria 
Diná, de ·ImprovIso, para homenagear e agradecer ao Prefeito", 
referindo-se a Faria Lima. prefeito da cidade na época. que muito 
colaborou para a reabertura do Museu, cedendo ao mam o 
antigo Pavilhão Bahia, que ficava sob a marquise do lbirapuera 

Do PANORAMA DE ARTE ATUAL BRASILEIRA 

AO PANORAMA DE ARTE BRASILEIRA 1969
·
1997 

Com Joaquim Bento Alves de Lima 
como Presidente, e no edifício 
redesenhado pelo arquiteto Jean Cario 
Palanti, que também criou um novo 
logotipo para o Museu, o mam voltou a 
ocupar um lugar de destaque no meio 
cultural paulistano. Segundo jornais da 
época, cerca de 15.000 pessoas 
visitaram a exposIçào, que ficou em 
cartaz por seis meses 

O primeiro parágrafo do regulamento criado para o 
PANORAMA de 1969 e utilizado em vários outros que o sucederam, 
mostra o propósito para o qual foi concebido: "O 'PANORAMA DA 
ARTE ATUAL BRASILEIRA', exposição organizada pelo Museu de 

Arte Moderna de São Paulo, na Capital do 
Estado, pretende reunir permanentemente 

RE JANE CI NTR Ão curadora Assistente obras modernas, de alto nível, de artistas 
Museu de Arte Moderna de São Paulo de todo o Brasil, a fim de possibilitar ao 

visitante uma visào global da arte 
brasileira, facilitando ainda uma variada 
escolha ao colecionador." 

Segundo carta de Diná Lopes Coelho enviada ao mam em 
março de 1996, os convites aos artistas, feitos pela Comissào 
de Arte, deveriam "assegurar a presença de artistas com mais 
tempo de vida, quase todos avessos a submeter-se a júris de 
seleção; artistas jovens, de talento; artistas de todo o País, para 
que fossem apresentados ou reapresentados a críticos do Rio 
e de São Paulo, capitais da cultura e do mercado da arte." Ainda 
na mesma carta, a autora do projeto afirma também que outro 
propósito do PANORAMA era "Vender as obras expostas - ajuda 
ao artista e ao mam, aguçando a formação do colecionador". 

Outros objetivos importantes da mostra eram "atribuir prêmios 
de consagraçào e de estímulo, ambos de aquisição", "constituir o 
júri de premiação de cinco críticos de arte: quatro de outros Estados, 



um obngatonamente de São Paulo" e "solicitar ao expositor uma das obras expostas 
para compor o acervo do mam" 

Como fica claro, a principal missão do PANORAMA era dar início a uma nova coleção 
para o Museu, já que, após a transferência de seu acervo para a USP, ficara com 
apenas cerca de 80 obras, todas doadas em 1967 pela família do antigo diretor do 
Museu, Cario Tamagni. 

Quer seja por meio de doações ou pela porcentagem levantada com as vendas 
de trabalhos - que ocorreram até 1993 - o fato é que o acervo do Museu cresceu 
consideravelmente após a instituição dos Panoramas. Só a sua primeira edição, que 
reuniu obras de várias técnicas - pintura, escultura, objeto, desenho, gravura e 
tapeçaria, contribuiu com setenta obras, que passaram a integrar a coleção do Museu 
por meio de doações dos artistas, uma vez que ainda não havia premiações. O 
catálogo com a apresentação de Oscar Pedroso D'Horta não incluiu reproduções, 
mas reuniu lista de todos os trabalhos selecionados 

A partir do segundo PANORAMA, ocorrido em 1970, "adotou-se ,como norma 
permanente, o critério de rodiz10 entre os "diferentes gêneros da especulação no 
campo das artes plásticas, observando-se a seguinte seqüência: 1 - Pintura; li -
Desenho e Gravura; Ili - Escultura e Objeto", como coloca Paulo Mendes de Almeida, 
em documento escrito em 1973 Em 1970 ainda, é instituído o prêmio aquisição. Essa 
edição, o primeiro PANORAMA DA ARTE ATUAL BRASILEIRA: PINTURA, reuniu 250 trabalhos 
de 57 pintores. Foi publicado um catálogo com reproduções em preto e branco de 
uma obra de cada artista Alfredo Volpi foi contemplado com o prêmio Museu de Arte 
Moderna de São Paulo, no valor de Cr$20.000,00, conferido pela Loteria Federal. O 
óleo sobre tela "Mastros" passou. então, a integrar a coleção do Museu. 

Em 1971, o primeiro PANORAMA de desenho/gravura premiou dois artistas, um em 
cada categoria. Uma série de desenhos de Lothar Charoux e gravuras de Maria 
Bonomi foram incluídas no acervo. A edição de 1972, a primeira a reunir esculturas/ 
obJetos, teve o patrocínio da Caixa Econômica Federal - CEF, que conferiu os prêmios­
aqu1s1ção à Ascanro MMM e à Yutaka Toyota. 

Em 1972, o primeiro parágrafo do regulamento sofreu algumas alterações: "O 
PANORAMA DA ARTE ATUAL BRASILEIRA, exposição organizada pelo Museu de Arte 
Moderna de São Paulo reune obras modernas, de alto nível, de artistas de todo o 
Brasil, a fim de possibilitar ao visitante uma visão global da arte brasileira", eliminando 
a frase final facilitando ainda uma variada escolha ao colecionador." Esse mesmo 
parágrafo e modificado na década de 80, permanecendo até 93 da seguinte forma: 
"O PANORAMA DA ARTE ATUAL BRASILEIRA é uma exposição organizada pelo Museu de 
Arte Moderna de São Paulo anualmente e que tem por objetivo reunir obras 
contemporâneas de artistas com significativa expressão no cenário artístico nacional." 
A partir de 1995, o regulamento é extinguido. 

A grande inovação do PANORAMA de 1974, que apresentava desenhos e gravuras, 
'o a introdução dos pa1né1s didáticos, que explicavam as técnicas da gravura Vários 
Jornais da época comentaram e elogiaram a iniciativa. Nesse ano, foram apresentadas 
452 obras de 116 artistas. 

De 1973 a 1981, foram atribuídos também Prêmios - estímulo pela CEF, 
patrocinadora do evento. Dessa forma, nesse período foram contemplados com o 
prêmio Museu de Arte Moderna de São Paulo: Arcãngelo lanelli, Anna Letycia, Juarez 
Magno.Franz We1ssmann, Rubem Valentim, Wilma Martins, Emanoel ArauJo, Amílcar 
de Castro, Mary Vieira. Tomie Ohtake, Jose Alberto Nemer, Gilvan Samico; e com o 
Prêmio Estimulo Caixa Econômica Federal: Wanda Pimentel, Danúbio Gonçalves, Luiz 
Paulo Baravellr, José Resende, Sergio Augusto Porto, Takash1 Fukushima, Ivone Couto, 
Ja1r Glass, Wilson Alves, Ricardo Van Steen, Marco Leoni, Marco Concilio, Marlene 
Hor:, Nicolas Vlav1anos e Emanoel Arauio Em 1978, além dos prêmios conferidos 
pela CEF, Avatar Moraes recebe o prêmio Galeria Skultura 



10 

Até 1982, ano em que não houve o PANORAMA devido à reforma do prédio, os 
Panoramas ocorreram anualmente ampliando consideravelmente a coleção do 
Museu graças aos prêmios concedidos aos artistas, mas principalmente graças aos 
próprios artistas que, muitas vezes, doavam suas obras. Se o relatório enviado por 
Diná Lopes Coelho ao Museu em abril de 1969, relatava que naquele ano o mam 
possuía cerca de 80 trabalhos, 13 anos depois, em 1982, o Museu já contava com 
1394 obras em seu acervo. 

Em 1983, ano do PANORAMA DA ARTE ATUAL BRASILEIRA: P1NTURA, o mam nic1ou 
uma nova fase, com o prédio redesenhado por L1na Bo Bardi e com Apar'c10 Bas1lio 
da Silva na Presidência. Nesse ano, ocorreram também mudanças na concepção do 
PANORAMA: a Comissão de Arte, que até então era responsável pelo convite aos artistas. 
consulta 27 críticos de todo o país para a seleção dos participantes. Foi inst1tu1do um 
novo projeto gráfico para os catálogos, concebido por Emilie Chamie. 

O PANORAMA DA ARTE ATUAL BRASILEIRA: DESENHO/GRAVURA, apresentado em 1984, 
também sofreu mudanças, passando a ter o titulo de PANORAMA DA ARTE ATUAL 
BRASILEIRA: ARTE SOBRE PAPEI. Ficou decidido também nesse mesmo ano que o 
PANORAMA DA ARTE BRASILEIRA: EscuLTURA/ÜBJETO passaria a chamar-se PANORAMA 
DA ARTE BRASILEIRA: FORMAS TR1D1MENSIONA1s. A Secretaria de Estado da Cultura tornou­
se patrocmadora do evento, que contou também com a participação da InicIatIva 
privada na premiação. O desenho do catálogo proJetado por Cham1e, com 
reproduções das obras em preto e branco, previa a inclusão de cartões postais 
coloridos, os quais eram impressos com as obras premiadas após a decisão do iun. 

O PANORAMA/84, como foi intitulado no catálogo. e o primeiro a ter um curador, o 
crítico Alberto Beuttenmüller, membro da Comissão de Arte do Museu na epoca, que 
escreve o texto de apresentação da exposição Nessa edição. igualmente foi realizada 
uma mostra paralela com as obras premiadas nos Panoramas de desenho/gravura 
anteriores. 

De 1984 a 1991, ainda com Aparício Basílio da Silva como Presidente do mam, 
os Panoramas foram realizados anualmente, organizados pela Comissão de Arte do 
Museu e tendo todos os catálogos desenhados conforme o proieto gráfico de Em, ie 
Chamie. O PANORAMA de 1989 foi o primeiro a incluir reproduções em cores de algumas 
das obras expostas Até então, apenas as obras premiadas eram impressas a cores 
em cartões postais. A partir de 1985. o PANORAMA apresenta uma sala especial 
homenageando um artista a cada ano, com mostras curadas geralmente por membros 
da Comissão de Arte. 

Em 1992, ano no qual o Museu começou a ser novamente reformulado. após a 
morte de Aparício Basílio da Silva, o PANORAMA não 101 apresentado. 

De 1983 a 1993, foram premiados os seguintes artistas. Luiz Paulo Baravell:, lvald 
Granato, Maria Tomaselli, Cleber Gouvêa, Carlos Wlademirksy Renina Katz. Alcindo 
Moreira Filho, Valquíria Ch1anon, Hisao Ohara Genilson Soares, Marcelo Nitsche, 
Abraham Palatinik Tomoshigue Kusuno, Maria Bonom1 Tuneu, Arthur Luiz Piza. Milton 
Machado, Ernesto Neto. Osmar Dalio (cuja obra 101 retirada do Museu pelo artista em 
1993), Fernando Velloso e Hermelindo F1amm1nghi. 

Com Eduardo Levy na Presidência e Maria A,1ce M1lliet na Direção Técnica, foi 
realizado em 1993, com patrocínio do Banco do Estado de São Paulo - BANESPA e 
apoio da iniciativa privada. o PANORAMA DA ARTE: ATUAL BRASILEIRA: P NTURA, 
apresentando catálogo redesenhado. Foi durante a apresentação desse PANORAMA 
que a Comissão de Arte dec1d1u que o sistema de rodízio das moda dades técnicas 
não teria mais razão de exIst1r diante dos rumos que a produção artística tomara já há 
alguns anos e também dec1d1u apresentar todas as técnicas. 1nclu1ndo fotografia 
vídeo. instalações e novas m1dias, além de convidar um curador para a seleção dos 
artistas, a partir das edições seguintes. A realização da mostra passaria a ocorrer a 
cada dois anos tempo necessáno para uma curadoria mais aprofundada e para o 
levantamento de patrocinadores No ano de 1994, portanto, o PANORAMA não foi 
realizado. 

Museu 



• Pensou se gualmente que sena oportuno mclu,r um 
ensa,o 'lObre o papel da crit,ca e da curador-a em 
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Mais uma vez, é um PANORAMA que reinaugura o espaço do mam em 1995, 
reformulado sob a Presidência de Milú Villela e a Direção Técnica de Cacilda Teixeira 
da Costa, marcando uma nova era para o mam de São Paulo e para o PANORAMA. 
Com a curadoria de Ivo Mesquita e patrocínio total da Prrce Waterhouse via benefícios 
da Lei Mendonça, é realizado o primeiro PANORAMA DA ARTE BRASILEIRA com subsídios 
para transporte (até então pago pelos artistas participantes), seguro, catálogo em 
quatro cores, montagem com projeto museográfico do arquiteto Felipe Crescenti e 
itinerância da mostra para o MAM do Rio de Janeiro. O novo espaço expositivo do 
Museu, com iluminação especial e painéis modulares projetados pela Equipe Técnica 
do mam, apresentou trabalhos de 35 artistas, entre pinturas, fotografias, vídeos, 
esculturas, objetos, instalações e um vídeo documentando a peça de teatro "O Livro 
deJó". 

Além do catálogo com ensaio do curador, de textos sobre os artistas e de 
reproduções a cores de uma obra de cada artista, foi realizado um catálogo destinado 
ao público infantil, intitulado "PANORAMINHA", concebido pelo Setor Educativo do Museu. 
Visitas guiadas com monitores especialmente treinados também foram instituídas 
nessa edição do PANORAMA, que premiou dois artistas com o Prêmio Price Waterhouse-
80 Anos: Carlos Fajardo, cuja obra passou a integrar a coleção do Museu de Arte 
Moderna de São Paulo, e José Resende, que teve seu trabalho incluído na coleção 
do mam do Rio de Janeiro. Outros quatro artistas, cujas obras passaram a integrar a 
coleção do mam, receberam prêmios-estímulo Alex Cerveny, Eliane Prolik, Rochele 
Costi e Paula Trope. 

A 25a. edição do PANORAMA, apresentada este ano com a curadoria do Curador­
Chefe do mam, Tadeu Ch1arelli, reúne 36 artistas. Foram concedidos os seguintes 
prêmios-aquisição: Grande Prêmio EMBRATEL para a artista Nazareth Pacheco 
(conjunto de duas obras); Prêmio EMBRATEL para uma obra de cada um dos artistas: 
Vera Chaves Barcellos, lran do Espírito Santo, Edgard de Souza e Tunga; Prêmio 
Estímulo EMBRATEL para Paulo Buennos e Rosana Paulino (conjunto de seis 
trabalhos); dois Grandes Prêmios PR1CE WATERHousE para o conjunto de sete fotografias 
de Mario Cravo Neto e para o conjunto de três pinturas de Paulo Pasta; Prêmio MusEU 
DE ARTE MODERNA DE SÃO PAuLo-50 ANOS, conferido pelo Banco ltaú, para dois desenhos 
de Tunga; e, por fim, um Prêmio Especial oferecido pela VASP para o artista Paulo 
Cesar Pereira (conjunto de duas esculturas). Dessa forma, esse foi o PANORAMA que 
mais prêmios ofereceu, ampliando a coleção do mam. 

O curador da mostra decidiu também que, devido à ausência de itens 
bibliográficos consistentes sobre arte contemporânea brasileira, o catálogo dessa 
edição deveria incluir, além do ensaio da curadoria, textos inéditos ou já publicados 
em catálogos e/ou jornais e revistas sobre cada artista*. As fotografias das obras e 
do espaço foram realizadas durante a montagem da exposição, com o objetivo de 
documentar os trabalhos apresentados e o processo de montagem da exposição. 
Esse PANORAMA inclui também um catálogo infantil e um folder com um roteiro para a 

exposição, escrito pelo curador. 

Depois de 28 anos do primeiro PANORAMA, o acervo do mam reúne cerca de 
2.500 obras de artistas brasileirosr quase que, em sua totalidade, provenientes desses 
eventos. Graças ao prestígio do mam de São Paulo junto à comunidade da cidade e 
de todo o país, vários colecionadores têm colaborado com generosas doações, a 
exemplo de Paulo Figueiredo, que doou este ano cerca de noventa obras; Rubem 
Bre1tman, a família de José Leonilson; e Mônica e Vicente Morato , que doaram as 
obras do espólio de Arthur Octávio de Camargo Pacheco e Maria da Glória Lameirão 
de Camargo Pacheco. Só em 1996, foram doadas cerca de 100 obras, muitas delas 
pelos próprios artistas, atendendo à solicitação da curadoria do Museu. Com certeza, 
o obJetivo de Diná Lopes Coelho foi alcançado. Hoje o mam ó um museu respeitado 
não apenas por seu espaço museográfico e pelas mostras que apresenta, mas 
sobretudo pela coleção que possui 
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PANORAMA97 

A EXPERIÊNCIA DO ARTISTA 

COMO PARÂMETRO 

A organização de um PANORAMA DA 

ARTE BRASILEIRA, nos dias de hoJe, impõe 
questões muito intrincadas para qualquer 
profissional que por ela se responsabilize. 

A primeira delas diz respeito à noção 
de onipresença implícita em uma exposição 

desse tipo não seria um fator de simples e até 
TAoEu CHIARELLlc •00

• e.... patética prepotência querer traçar um "panorama" 
Museu de Arte Moderna de Sào Paulo das artes v1sua1s do país nos últimos dois anos, 

sendo o Brasil, hoje em dia, uma das nações mais 
profícuas no setor das artes visuais? 

Obviamente, qualquer tentativa nesse sentido resultará em 
uma operação tendente à falência de seu propósito: nenhuma 
exposição, por maior que seja, dará conta da complexidade e 
das inumeráveis possibilidades criativas que as artes visuais 
brasileiras apresentam hoJe aos olhos dos públicos local e 
internacional. 

Foi pensando, então, sobre a impossibilidade de se levar a 
bom termo um PANORAMA que desse conta de toda a riqueza e 
complexidade da arte brasileira atual que se optou por convidar 
artistas cuias obras, de alguma maneira, atestassem, de modo 
rna1s contundente os dilemas que o sujeito contemporâneo 
v1venc1a hoje, cercado por todas as circunstâncias negativas 
que caracterizam este final de século e milênio 



Elemento integrante dessa situação caótica uma parcela muito significativa da 
melhor produção artística da atualidade parece oscilar entre um desejo de afirmação 
obsessivo de singularidade do artista - tanto pelo resgate de elementos vindos da 
memória individual e coletiva, quanto pela recorrência de registros de v1vênc1as 
específicas, nas quais o elemento memoriai sta igualmente não está descartado. 

Essa simples opção retira o PANORAMA 97 e, por conseqüência, uma parcela 
cons1deravel da arte brasileira atual de um posicionamento em relação à arte entendida 
apenas como uma questão formal e auto-referente (herdeira de uma determinada 
modernidade). Tal opção alinha-o. por sua vez, a vertentes atuais que tendem cada 
vez mais a trazer para o campo das artes visuais questões que, até o momento, eram 
consideradas "extra-artísticas" o artista (seu corpo, sua memória afetiva e cultural, 
seus gestos ... ) como parâmetro absoluto da produção. 

"O artista como parâmetro" - essa poderia ser a máxima a definir esse PANORAMA 
e, conseqüentemente, grande parte da mais instigante produção contemporânea. 
Entretanto. a opção por colocar o artista como parâmetro para a produção artística 
atual pode ser entendida como uma falácia conceituai, uma vez que, a princípio, a 
arte sempre teve como parâmetro último de sua concepção o próprio artista. 

Sem duvida, isso é verdade. No entanto, até muito recentemente, se o parâmetro 
último da arte era o artista, os parâmetros primeiros eram as linguagens a que eles 
próprios estavam filiados. Impossível, por exemplo, pensar na individualidade de Wyllis 
de Castro fora do eixo l1ngu1stico neoconcreto, assim como seria impossível pensar 
na obra de Roy L1chtenste1n sem os parâmetros da pop art, que ele ajudou a criar. 

Todavia, durante todo o século XX, uma série imensa de artistas no Brasil e no 
exterior - a contrapelo das correntes artIsllcas hegemônicas, preocupada com 
questões formais ou de afirmação nacional, encarou a ação artística sempre como 
manifestação de um determinado estar no mundo. E esse estar no mundo sempre se 
definiu por um local e esse local é quase sempre o corpo, entendido aqui em sua 
dimensão fís1co-psíqu1ca 

Tendo o corpo como lugar, foi por meio dele que esses artistas mapearam o 
circuito da arte com trabalhos que investigavam seus limites, suas possibilidades de 
transcendência pela consciência e pela memória. 

O que ocorre nesses últimos anos do século XX é que as linguagens estéticas 
grupais romperam-se como um tecido há muito esgarçado, fazendo com que se 
tornassem mais v1síve1s as poéticas ind1v1duais. Quase nenhum artista, hoje em dia, 
manifesta-se mais a partir de linguagens comuns a grupos. Cada um deles tende a 
criar maneiras de manifestar suas questões por meio do emaranhado de fios 
condutores de linguagens passadas que, agora totalmente rompidos, têm que ser 
rearticulados apenas para servirem de base para a explanação de um conceito que 
tende a se manifestar na própria constituição do trabalho, deixando revelar - mais 
que alinhamentos a determinadas linguagens 1nst1tu1das - experiências vivenciais. 

O que norteou a escolha dos artistas que integram esse PANORAMA, portanto, foi 
a possibilidade de agrupá-los a partir das s1mll1tudes entre as suas diversas 
experiências, em que o corpo e a memória fossem os elementos aglutinadores, e nao 

as analogias técnicas e/ou de linguagem 

No 1níc10, os PANOHAMAS DA Arm BnAs1u InA do mam de Sao Paulo ttnham dois 
ob1et1vos em primeiro lugar, traçar um mapa, um "panorama" eia arte brasileira 
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contemporânea, por meio das técnicas instituídas (pintura, 
escultura etc.); em segundo, por meio de premiações, ampliar 
o pequeno acervo do Museu - uma fênix que, até hoje, busca 
renascer das cinzas de 1963. 

Desde o início dessa década, os responsáveis pelos 
PANORAMAS, que se sucederam, estavam conscientes da 
falência do projeto inicial: como produzir exposições por 
técnicas, quando a questão das linguagens estéticas estava, a 
cada dia, sendo substituída por poéticas artísticas individuais? 

O PANORAMA de 1995 - sob a curadoria de Ivo Mesquita, 
rompendo definitivamente com aquela postura inicial, foi o que 
primeiro mostrou ao público a pulverização das linguagens 
estéticas em poéticas passíveis de se manifestar por meio de 
técnicas e linguagens as mais diversas (pintura, vídeo, objetos; 
obras de tendência pós-minimalista, figurativas etc.) 

Explicitada a pulverização das técnicas e linguagens em 
poéticas, coube, portanto, à edição de 1997, de alguma 
maneira, reordenar o PANORAMA sob um outro eixo, e esse eixo 
também teve que ser procurado fora dos vetores formalistas 
da arte moderna, porque a arte contemporânea neles não mais 

se referenciam. 

Observando a cena artística brasileira atual e vivenciando 
sua produção nos últimos dois anos (o PANORAMA, de alguma 
maneira, também é uma síntese da produção exibida no pais 
entre uma edição e outra), foi visto que um eixo possível para 
reunir os artistas para essa edição seria, como foi dito, optar 
por agrupar obras que, de alguma forma, evidenciassem a 
supremacia de parâmetros capitaneados pelo corpo do artista 
(em sua totalidade existencial, intelectual e afetiva), pela sua 
vivência no mundo. 

Dentro desse contexto, optou-se por trazer ao público do 
mam de São Paulo, por meio do PANORAMA, artistas que, tendo 
o seu estar no mundo como parâmetro, trabalhassem com o 
corpo ou com a sua imagem, com os resíduos de sua ação no 
mundo e/ou com as emanações de sua memória afetiva, cultural 
e étnica. 

Impossível pensar nessa problemática da arte dos anos 90 
e não rememorar a existência subterrânea de uma espécie de 
tradição no campo da arte brasileira deste século que ampara 
as produções atuais, as quais trafegam dentro do território que 
se quer exibido nesse PANORAMA. 

No Brasil, sem dúvida, os dois artistas que mais 
evidenciaram tais questões em suas obras foram Hélio Oit1c1ca 
e Lygia Clark Porém, muito antes deles e em paralelo às suas 
trajetórias, existiram-outros artistas que devem ser 1embrados, 
pelo fato de terem concemrado suas respectivas obras 
igualmente nos limites do corpo e da memoria, investigando-

os em sua totalidade e buscando romper com suas amarras. 
Flávio de Carvalho, Ismael Nery, Mana Martins e muitos outros 
aguardam análises que façam aflorar perspectivas 1nsuspe1tas 
de suas obras, perspectivas que redimensionariam. sem duvida, 
o discurso sobre a arte produzida no Brasil, neste século. 

Ismael Nery, por exemplo, desequ 1 1brou e ainda 
desequilibra, os vários discursos prontos sobre a arte brasileira 
- suas supostas espec.f1c1dades, suas características mais 
"notáveis" - justamente por ,ntroduzir em sua obra (e sua obra 
se confunde com sua vida) o corpo enquanto 1nstânc1a, ao 
mesmo tempo fis1ca e subJetiva enquanto sinal de uta pela 
transcendência de seus 1m1tes e conjugação/fusão com outros 
corpos, outras subjetividades. 

E nesse sentido que, durante os trabalhos de concepção 
do PANORAMA DA ARTE BRASILEIRA domam de São Paulo, edição 
1997, optou-se por colocar na entrada da mostra Justamente 
um desenho de Ismael Nery, doado recentemente ao Museu 
pelo casal Vicente e Mõnica Morato, responsável pelo espólio 
de Arthur Octávio de Camargo Pacheco e Maria da Glória 
Lameirão de Camargo Pacheco 

O desenho de Ismael Nery funciona como abertura desse 
PANORAMA por ser hoje, no acervo domam de SP, o parâmetro 
maior dessa outra" arte, que agora se apresenta como a 
principal tendência deste final de século. Tal desenho deixa 
evidente o entendimento da arte como espaço de 
representação do desejo de transcendência dos limites do 
corpo e de fusão com o outro, ao mesmo tempo que esclarece 
também o entendimento da arte como registro da ação do artista 
sobre os limites do espaço material do suporte. 

Ismael Nery talvez tenha sido o artista brasileiro que, na 
primeira metade deste século, mais intensamente deixou aflorar 
em sua vida/obra uma síntese perfeita entre mitologia individual 
e arquétipos universais, nos quais o corpo, sua transcendência, 
a dor de seus limites e a memória de suas possibilidades reais 
e/ou intuídas foram os parâmetros absolutos. 

No outro extremo desse PANORAMA, fechando a exposição, 
situa-se uma série de desenhos de Tunga Tunga, que talvez 
seja o artista brasileiro neste final de século que, mais 
intensamente, vem deixando aflorar em sua vida/obra uma 
síntese perfeita entre mitologia individual e arquétipos 
universais, nos quais o corpo, sua transcendência, a dor de 
seus limites e a memória de suas possibilidades reais e/ou 
intuídas são os parâmetros absolutos. 

Entre Ismael Nery e Tunga, esse PANORAMA, portanto, busca 
circunscrever um território muito delimitado da arte brasileira 
atual (e não ela toda), propiciando ao visitante um trafegar, 
mu tas vezes inquietante, por produções nas quais várias 
dimensões da arte se mesclam, nas quais arte e vida quase 
sempre se confundem. 
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KEILA ALAVER 

ÜESPELAMENTO TRONCO MULHER, 1997 

COURO E FERRO, 125 X 40 X 80 CM 

CORTESIA Lu1SA STR1NA 

2. ÜESPELAMENTO TRONCO HOMEM, 1997 

COURO, FERRO, 122 X 40 X 70 CM 

CORTESIA Lu1SA STR1NA 

3. ÜESPE.AMENTO BRAÇO HOMEM, 1997 

COURO, FERRO, 106 X 30 X 40 CM 

CORTESIA LJISA STRINA 

4. ÜESPELAMENTO MÃO MULHER, 1997 

COURO, FERRO, l,NHA, 82 X 10 X 22 CM 

CORTESIA Lu SA STRINA 

5. ÜESPELAMENTO TRONCO CRIANÇA, 1997 

COURO, FERRO, 11 X 21 X 40 CM 

CORTESIA Lu1SA S·R NA 

6. ÜESPELAMEN10 PERNA CRIANÇA, 1997 

COURO, FERRO, 100 X 40 X 15 CM 

CORTESIA Lu1SA SrR1NA 

7 ÜESPELAMENTO BRAÇO CRIANÇA, 1997 

COURO, FERRO, 95 X 8 X 35 CM 

CORTESIA Lu SA STRINA 

PEDRO AUGUSTO 

1. 80CASUTERADAS, 1996 

BRASLA, DF 1974 

V VE E "'RABALHA EM SRAS L A 

VDEC 

COI.EÇAO DO ARTISTA 

BRIGIDA BALTAR 

YOU CAN LOVE Mi: ANO BE YOURSELF, 1997 

VIDRO E CERÁM CA. 100 X 30 X 30 CM 

CORTESIA COHN EDELSTE N 

2 ÜJENTE E U~• :JO, 1997 

CERAM CA D MENSÔES VAR AVES 

CORTES A COHN EDELSTE •• 

3 S~•A T1~ o, 1997 

l=OTOGRAFA 0IG"'AL 

CORTES A COHN EDELST( N 

VERA CHAVES BARCELLOS 

RE Tou º" FASSAGL\' DO ANJO li 1997 

Af>/;ÃO O M·'ISÔES \ARiÁVEIS 

ÇÃO M DE AWE MODERNA 

SAo PAU.o 
PR 'A EMBRA'l'EL • P/\NORAMA 97 

PAULO BUENNOS 

Ü1S·PLACEMEN1, 1997 

NSTALAÇÃO, D MENSÔES VAR AVES 

CO!.EÇÂO MUSEU DE ARTE MODERNA 

DE SÃO PA(A.0 

PREM o EMBRAT EL · PANORAMA 97 

W ALTÉRCIO CALDAS 

1. LIVRO "VELASOUEZ", 1996 

EDITORA ANON 'AA, SAO PAULO, 1996 

1500 EXEMPLARES NUMERADOS E ASS NADO$ 

PELO AUTOR144 PAG NAS • 67 LUSTRAÇÕES 

COI.OR DAS lANçAMENTO NTERNACIONAI. 

REALIZADO NA ARCO/MADR D, EM 

FEVEREIRO/ 1996 

SANTIAGO VERA CANIZARES 

LJMBRALES, 1997 

MADEIRA, LÁVPADA NCANOESCENTE, AÇO, ARAME, 

VIDRO E PAPE.. FOTOGRAFICO, 155 X 135 X 30 CM 

CO!.EÇAO DO ARTISTA 

2 LJ~•BRALES, 1997 

MAOE RA, LAMPAOA FL-,ORESCENTE, ARAME, 
TEC DO, VIDRO E PAPEL FOTOGRAFICO, 

155 X 135 X 30 C'.l 

C0t.EÇAO DO ARTISTA 

3. LJMBRALES (POR OUE HABLASTE TANTO?), 1997 

NSTALAÇAO • CADE RAS, LÁMPAOA 
FLUORESCEN•E.MAOE RA, VIDRO, LÁMPAOA 
NCANDESCENTE E OBJETOS 

C0tEÇAO DO ARTISTA 

MARIO CRAVO NETO 

1. CARLNHOS BROWN COMO Exu, 1996 

FOTOGRAFA, 100 X 100 CM 

CaEÇAO MUSEU DE ARTE ~ DE SN:l PAU.O 

2 PEDRAS, 1997 

FOTOGRAFA, 100 X 100 CM 

COlEçAo MH<J DE ARTE MODE~ DE SAO PAU.o 

3. NEGRSU, 1997 

FO•OGRAFIA, 100 X 100 CM 

COlEçAo Musru DE ARTE MODEffiA DE $i>l) PAU.o 

4 PLAti•A, 1997 

F0 OGRAFIA, 100 X 100 C.M 

CaEçAo MUSEU IX: ARTE M()(Uffl oc Si>ll PAU o 

5. Ji.,N~O i<AvASH MA, 1994 

FOTOGRAFA, 100 X 100 CM 

COlEçAo M:.6EU DE ARTE M~ OE SÃO PAU.o 

6. LuA D1ANA, 1997 

FOTOGRAFIA, 100 X 100 CM 

CruçAo ML.SEU DE ARTE ~ DE SN:l PAU.O 

7. T1MBALADA, 1997 

FOTOGRAFIA, 100 X 100 CM 

CruçAo M.m; DE ARTE M~ DE SÃO PAU.o 
GRANDE PREMO PR1CE WATERHOUSE DE A RTE 
CONTEMPORÂNEA • PANORAMA 97 

ROGÉRIO GHOMES 

1. SEM T'TULO, 1966/9 7 

NSTALAÇAO COM FRONHAS E FOTOGRAFIAS 

O MENSÔES VARIAVEIS 

CORTESIA GALERIA YBAKATU • CURITIBA 

HILAL SAMI HILAL 

SEM "ITULO, 199 7 

TRAPO DE ALGODÃO E PIGMENTO, 240 X 235 CM 

CORTESIA GALERIA M ARIUA RAZuK • SP 

2 SEM TITULO, 199 7 

TRAPO DE ALGODÃO E PIGMENTO, 238 X 235 CM 

CORTESIA GALERIA M ARIUA RAZUK • SP 

3. SEM TITULO, 1997 

TRAPO DE ALGOOÃO E PIGMENTO, 200 X 180 CM 

CORTESIA GALERIA M ARÍLIA RAZUK • SP 

SONIA LABOURIAU 

1. PASSAROS M 1GRATóR10S, 1992 /97 

INSTALAÇAO/PERFORMANCE, DIMENSÕES VARIAVEIS 

C0tEÇAO DO ARTISTA 

ELDER ROCHA LIMA FILHO 

A PARELHO SUGADOR/EXCRETOR, 1996 

ESMALTE SNTÉTICO E ÓUO s/nLA, 120 X 180 CM 

COl EÇAO DO ARTISTA 

2 ArAfH UiO SUGA0011/EXCUUOR, 1996 

fcWA!.H S Nl f TIC0 I ÔlíO s/11 LA, 120 X 180 CM 

COl lÇA0 DO ART IA 
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3 ArNJ(LtlO SUGADOA/EXCRETOA COPRôFAGO, 1997 
l;,w\lTE s,Nl(nco l' ÓLEO s/18.A, 120 x 180 CM 

COl.EÇAO DO ARTISTA 

4 SFM TITUl.0, 1995 
BORRACHA, METAL, PLAsnco E VIDRO, 25 x 10 CM 

COl.EÇAO DO ARTISTA 

5. SEM TITULO, 1995 
BORRACHA, MiciAL, PLAsnco E VIDRO, 25 x 1 O CM 

COLEÇAO DO ARTISTA 

FERNANDO LINDOTE 

SEM TITULO, 1997 
INSTALAÇAO, DIMENSÕES VARIÁVEIS 

CÂMERA • CRISTIANO PRIM / 

EDIÇÃO - ANTÔNIOAzEVEDO 

IOLANDA GoLLO MAZZOTTI 

CAXIAS DO SUL - RS , 1952 
Vive E TRABALHA EM CAX1AS DO SUL 

1. Meus SUSPIROS, 1997 
INSTALAÇÃO 

COLEÇAO DA ARTISTA 

FABIO MIGUEZ 

1. SEM TÍTULO, 1997 
ÓLEO s/TELA E CERA, 145 X 160 CM 

CORTESIA GALERIA MARiLIA RAZUK - SP 

2. SEM TITULO, 1997 
ÓLEO s/TELA E CERA, 145 X 155 CM 

CORTESIA GALERIA MARiL,A RAZUK - SP 

3. SEM TITULO, 1997 
ÓLEO s/TELA E CERA, 145 X 155 CM 

CORTESIA GALERIA PAUi.O FERNANDES - RJ 

4. SEM TITULO, 1997 
ÓLEO s/TELA E CERA. 145 X 155 CM 

COl.EÇÃO PARTICULAR • RJ 

RosANA MONNERAT 

SEM T'TULO, 1997 
COBRE E CERA OE ASELHA, 220 X 130 X 60 CM 

COLEÇAO DA ARTISTA 

2. S1M T'luto, 1997 
COORE E CERA OE ASELHA, 220 X 70 X 30 CM 

COLEÇAO DA ART STA 

3. SFM T'TUl.0, 1997 
COBRE E CERA OE ASELHA, 130 X 70 X 40 C',I 

COLEÇAO DA ARTISTA 

4. SEM TITULO, 1997 
COBRE E CERA OE ABELHA, 70 X 57 X 30 CM 

COLEÇÃO DA ARTISTA 

5. RODEADAS PELAS PALAVRNHAS, 1997 
GRA\/URA EM METAL, PONTA SECA, 27 X 27 CM 

COLEÇÃO DA ARTISTA 

6 SEGUINDO SUA D REÇAO, 1997 
GRA\/URA EM METAL, PONTA SECA, 27 X 27 CM 

COLEÇAO DA ARTISTA 

7 RUA MOV,VENTAOA, 1997 
GRAVURA EM METAL. PONTA SECA, 27 X 27 CM 

COLEÇÃO DA ARTISTA 

8. Ex1uo, 1997 
GRAVURA EM ~•ETAL, PONTA SECA, 27 X 27 CM 

COLEÇÃO DA ART STA 

9 SÃO JERôN MO DOAM NDO, 1997 
GRAVURA EM ~•ETAL, PONTA SECA, 27 X 27 CM 

COl.EÇAO DA ARTISTA 

10. OUTRA VEZ, 1997 
GRA\/URA EM METAL, PONTA SECA, 27 X 26 CM 

COl.EÇÃO DA ARTISTA 

11. DuAS, 1997 
GRAVURA EM METAL, PONTA SECA, 26 X 27 CM 

COLEÇAO DA ARTISTA 

12 A DESCOBERTA OE MUNDO, 1997 
GRA'IU1A EM METAL, PONTA SECA, 26,5 X 26,5 CM 

COLEÇÃO DA ARTISTA 

13. DECORAÇÃO DE COMEIATE, 1997 
GRA\/URA EM METAL, PONTA SECA, 36 X 27 CM 

COl.EÇAO DA ARTISTA 

14 CALMA NA PERSEGUIÇÃO, 1997 
GRA\/URA EM METAL, PONTA SECA, 27 X 26 CM 

COLEÇÃO DA ARTISTA 

15. SONHOS ASSUSTADOS, 1997 
GRAVURA EM METAL, PONTA SECA, 27 X 27 CM 

COl.EÇAO DA ARTISTA 

16. A'<QA \'POSSVEL, 1997 
GRAV\.JlA EM METAL PONTA SECA, 26,5 X 27 CM 

COLEÇÃO DA ARTISTA 

17 INVISIVEIS, 1997 
GRA/l..flA EM ~'ETAL, PONTA SECA, 21.5 X 26.5 CM 

COLEÇÃO DA ARTISTA 

18 ESOUECIOA 1997 
C,A,W..f¼ EM '-'DAI. PQUTA SECA, 26 5 X 26 5 W 

COLEÇAo DA Ah'"ISTA 

19 PRo.-ESSA tn EsTAANGERO 1997 
GRA,'\J1A e.• METAL, PONTA SECA, 26,5 X 26.5 OI 

COLEçAo DA ARTSTA 

20 SEM TTULO, 1997 
GRAVURA EM M~AL PONTA SECA, 36 X 26 CV 

COLEÇÃO DA ARTISTA 

C LAUDIO MUBARAC 

SUITE SOBRE O. (SEIS GRAVURAS), 1997 
A.Gl,A·FORTE, 51 X 38 CM (CADA GRAVURA) 

COl.EÇAo DO ARTISTA 

2 SUITE SOBRE O. E P. (SE'E GRAVURAS), 1997 
AGUA-FORTE s/ CONTATO FOTOGRAFICO 

29,7 X 26 CM 

28 X 28.6 CM 

29.8 X 28 CM 

28 X 29.5 CM 

COLEÇÃO DO ARTISTA 

ELIAS MURADI 

VAZIO PARA OS OLHOS, 1996 
AL~• NIO FUNDIDO, 20 X 50 X 37 CM 

COLEÇAO 00 ARTISTA 

2 VAZIO PARA OS OLHOS, 1996 
AlUM N!O FUNDIDO, 20 X 50 X 37 CM 

COLEÇÃO 00 ARTISTA 

3 RECEPTACULO, 1996 
LATÃO FUNDIDO COM BANHO DE CROMO, 
29 X 27 X 24 CM 

COLEÇÃO DO ARTISTA 

4. SEM TITULO (A), 1996 
AlUMlNIO FUNDIDO, 45 X 60 CM 

COLEÇÃO DO ARTISTA 

5. SEM T1TULO (B), 1996 
ALUM NIO FUNDIDO, 60 X 60 CM 

COLEÇÃO DO ARTISTA 

6. MEMóAIA, 1996 
PELTEA, H 156 CM 

COUEÇÃO DO ARTISTA 

ALEXANDRE NÓBREGA 

SEM TITULO, 1997 
DESENHO s/ PAPEL, 150 X 150 CM 

COLEÇÃO DO ARTISTA 



2 SEM TITULO, 1997 

DESENHO s/ PAPEL, 150 X 150 CM 

COLEÇAO DO ARTISTA 

3 SEM TITULO, 1997 

DESENHO s/ PAPEL, 150 X 150 CM 

COLEÇÃO DO ARTISTA 

4 , SEM T1TULO, 1997 

DESENHO s/ PAPEL, 150 X 150 CM 

COLEÇAO DO ARTISTA 

NAZARETH PACHECO 

SEM T•TULO, 1997 

CRISTAi.., MIÇANGA E AGULHA DE SUTURA, 
40 X 21 X 6 CM 

COLEÇAO MARIA APARECIDA BRITO 

2. SlM TITULO, 1997 

CRISTAi.., M ÇANGA E AGULHA DE SUTURA, 
40 X 21 X 6 CM 

CORTESIA GALERIA V Al..u ÜREA 

3. SF.M TITULO, 1997 

CRISTAi.., CANUTILHO, M ÇANGA E ANZOL, 

40 x 35x6 cM 

CORTESIA GALERIA V AI..U ÜAEA 

4 SEM TITULO, 1997 

CRISTAi.., MIÇANGA E AGULHA, 30 X 35 X 6 CM 

COl.EçAo Musa DE ARrE Moc:.e1NA. DE SAo PAU.o 

5. SEM TITULO, 1997 

CRISTAi.. MIÇANGA E LAM NA, 200 X 18 X 4 CM 

C ORTESIA GALERIA V Af.U ÜREA 

6. SEM fouLO 1997 

CR ST/JJ., M ÇANGA E LÃM NA, 130 X 40 X 4 CM 

COl.fçAo MJSEU DE AATE MODEff,jA DE SAo P AU.0 

GRANDE PREM o EMBRATEL - PAIIIORAMA 97 

DeeORAH PAIVA 

1.J OGO 1, 1997 

ÓLEO s/ TELA, 180 X 190 CM 

CORTESIA GALERIA MAR UA RAZUK - SP 

2 JOGO 2 1997 

ÓLEO s/ TELA, 180 X 190 CM 

COl<ESIA GAU. RIA MAR LIA RAZUK - SP 

3. J OGQ 3 1997 

I'!) s/ LA, 180 t 190 (,M 

Com A GA ERA MAR ,A RA1uK - SP 

;/ T A 180 I l'JO CN 

C'JRT A GAJ.rn A MAA A RAJ1,K • SP 

PAULO PASTA 

1. SEM TITULO, 1997 

ÓLEO s/TELA, 180 X 220 CM 

COl.EçAo ML6EU DE AATE MODEff,jA DE SAo PAU.O 

2. SEM TITULO, 1997 

ÓLEO s/TELA, 180 X 220 CM 

COl.EçAo ML6EU DE AATE Moc:.e1NA. DE S.io PAU.O 

3. SEM TITULO, 1997 

ÓLEO s/TELA, 180 X 220 CM 

COl.EçAo ML6EU DE ARrE MODEff,jA DE SAo PAU.o 

GRANDE PREMIO PRICE WATERHOUSE OE ARTE 
CONTEMPORÂNEA - PANORAMA 97 

RosANA PAULINO 

SEM TITULO, 1997 

XEROX TRANSFERIDA s/ TECIDO E COLA, 

R. 30 CM CADA 

COl.EçAo ML5EU DE AATE Moc:.e1NA. DE SAO PAU.O 

PREMIO EMBRATEL - PANORAMA 97 

2 SEM T ITULO, 1997 

VIDRO DE RELOGK>, CABELO E LETRASET, R. 8 CM 
CADA - 160 EXEMPLARES 

VIDRO DE RELOGIO, FOTOGRAFIA E ALGODAO, 

A: 11 CM CADA - 1 0 EXEMPLARES 

CORTESIA Esc . ARTE ADRIANA PENTEADO 

PAULO CESAR s. PEREIRA 

SEM TITULO, 1996 

ESCULTURA EM MADEIRA 

COl.EçAo Ml.ffi.l DE ARrE MODEff,jA DE S.ioP AU.O 

2 SEM TITULO, 1996 

ESCULTURA EM MADEIRA 

COl.fçAo ML6EU DE ARTE MCOOf'olA DE SAo PAULO 

PREMIO VASP 

3. SEM TITULO, 1996 

ESCULTURA EM MADEIRA 

COLEÇAO MuSEu DE ARTE MODERNA DA BAHIA 

4 SEM TITULO, 199 7 

ESCULTURA EM MADEIRA 

COI rÇAO Museu Dr AmL MODERNA DA BAHIA 

5 SrJoA TITULO, 1997 

E'SCUL !Uf!A [M MAi >l ll!A 

COl[ÇA() M u::1 IJ [)( Alllf: M,)f)l fiNA IJA ÜAIIIA 

RosÃNGELA RENNÓ 

SEM TITULO (TATUAGEM 4) -2 - DA SÉRIE 

CICATRIZ, 1997 

COP1A DIGITAf. ÍRIS 

COLEÇAO GALERIA CAMARGO VILAÇA 

2 SEM TITULO (TATUAGEM 5) -2/2 - DA SÉRIE 

CICATRIZ, 1997 

CóPIA DIGIT/JJ. ÍRIS, 

COLEÇÁO GPJ.ERIA CAMAAGO VILAÇA 

3 SEM TITULO (RED Bov), 1996 

FOTOGAAAA EM C -PRINT s/PAPEL, 122 X 84 CM 

COl.EçAo ML6EU DE ARrE MoDEm\ DE SAo PAU.o 

DOAÇÁO BANCO ITAU 

HERBERT ROLIM 

PASSAGEM COSTURADA ... , 1997 

PALETÓ, CAPA DE LIVRO, FERRO, BORRACHA, 

MADEIRA, ACRILICA, 4 7 X 140 X 22 CM 

COLEÇAO 00 ARTISTA 

3 GAVETAS OE DENTRO ... , 199 7 

RAIOX, FRONHA, SACO, FOTO, AMARRAÇÁO DE 

FERRO, ACRIUCA, 91 X 42 CM 

COLEÇÃO 00 ARTISTA 

3. INSTINTOS EXTERIORES .. , 1997 

RAIO X, RESTO OE LENÇOL, ARAME E ACRILICA 

COLEÇÁO DO ARTISTA 

MôNICA RUBINHO 

1. ÜFERENDA A PANDORA, 1993 

PORTA-JÓIAS, MADEIRA E MFTAf., 41 X 108 X 7 CM 

CORTESIA GALERIA CAMARGO VILAÇA 

2. PERIÓDICO, 1996 

MET/JJ. E ESPELHO, 13 X 10 X 56 CM 

CORTESIA GALERIA CAMARGO VILAÇA 

3 . SEM TITULO, 1994 

METAf., VIDRO, CONTAS DE CRISTAL, TECIDO ~ FIO 

DE SEDA, 10 X 182 X 15,5 CM 

CORTESIA GPJ.ERIA CAMARGO VILAÇA 

4 SEM TITULO, 1996 

VIDRO, TECIDO IMf'flFSSO, FIO Df NYLON E MI ML, 

35 X 78 X 38 CM 

CORT(SIA GAll RIA CAMAH(;Q V11A, A 

5 SIM TllUIO, 199G 
ML IAI , li CII)(), 110 PI NYL 0N f MANTA Acfl LICA, 

32 X ?3!J CM 

e ouII IA GAi fIW1 CAMAm.O V·tAçA 



JosÉ RUFINO 

ScM Tn. o, 1997 

LIVRO, MADEIRA E FOLHA OE OURO s/CAl.CAA O, 
23 X 19 X 20 CM 

COLEÇAO 00 ARTISTA 

2 flJGINOO ENCONTREI CÃES OUE VOLTAVAM DE 
MM, 1997 

TEMPt::RA s/MAOEIRA, 14 X 32 X 8 CM 

COI.EÇÀO 00 ARTISTA 

3 SEM TITULO, 1997 

LIVROS, TERRA, MADEIRA E FOLHA DE OURO 

s/CALCARIO, 18,5 X 19 X 13,5 CM 

COLEÇAO 00 ARTISTA 

4, SEM TITULO, 1997 

TÊMPERA s/MADEIRA E LIVRO, 

17 X 18,5 X 13 CM 

COLEÇAO 00 ARTISTA 

5. SEM T'TULO, 1997 

MADEIRA, CARTAS, ENVELOPES, CARTÕES 

POSTAIS, CADERNETAS, BLOCOS DE ANOTAÇÕES, 

BILHETES E COMUNICAÇÕES DE MORTE 

COLEÇAO 00 ARTISTA 

CRISTINA SALGADO 

1 . EM RESUMO, 1996/7 

FERRO, DIMENSÓES VARIAVEIS 

COLEçAO DO ARTISTA 

2. MAMAE 1997 

FERRO, PAPIER MARCHE, MASSA ACR UCA E T NT A, 

OIMENSÓES VARIAVEIS 

COLEÇAO DO ARTISTA 

3. SEM TITULO (StRIE HUMANO NvMANO), 1995 

FERRO, DIMENSÓES VAR AVEIS 

COLEÇÃO DO ARTISTA 

4. Se~• T'TUlO (SER E H MANO Nt,MANO) 1995 

FERRO, VELUDO E VIDRO, D MENsóES ,AR AVES 

COLEÇÃO DO ART STA 

DEL PILAR SALLUM 

1, TECENDO O TE'.'PO, 1997 

•NSTALAÇAO 

COLEÇÃO DA AW STA 

IRAN DO ESPÍRITO SANTO 

OIVSOR, 1997 

AGcCMERAOO E ESl.'Al.TE 275 X 400 X 53 5 CM 

COR'ESA GALERA Ci<!!AAGQ V LAÇA 

2 EM FUGA, 1997 

AG OMERAOO MAOE RA E ..ÁTEx D Mi'lSôES 
VARIAVEIS 

CORTESIA G ~R A CAMARGD V l.AÇA 

3 RESTANTE, 1997 

MA0E RA E VIDRO, 120 X 150 X 12 CM 

CaEÇAo MUSEll CE A'TTE ~ CE SAO PAU.o 

PREMO EMBRATEL • PANORAMA 97 

ELISABETE SAVIOLI 

SEM TITULO, 1992 

FOTOGRAFIA, 80,5 X 53, 7 CM 

COLEÇÃO DA ART STA 

2 SEM T Tl.,cO, 1992 

FOTOGAAF A, 53,7 X 80.5 CM 

COLEÇÃO DA ART STA 

3. SEM TITULO, 1992 

FOTOGRAFA, 53,7 X 80,5 CM 

COLEÇÃO DA ART s•A 

4. SEM TITULO, 1992 

FOTOGRAFlA, 53 7 X 80.5 CM 

COLEÇÃO DA ART STA 

EDGARD DE SOUZA 

SEM TT1.,,c, 1997 

MAO€ RA E GESSO, 

COWES A BRl,NO MUSSATI 

2 SEM T"ULO, 1997 

MADE 'lA 

CaEÇAo MlffiJ CE ARTE Mcoo:r.A CE SAo PAU.O 

PRE~• o EMBRATEL • PANORAMA 97 

MARTA STRAMBI 

UNO. 1977 

Se CONE E \IAOI., AGEM, D MENSóES VAR AVES 

COLEÇÃO DA ART STA 

2 SUSPENSOS, 1997 

S UCON:é E MAOU AGEM D \'ENsóES VAR AVES 
COLEÇÃO DA ART STA 

3. SARA G:.S, 1997 

Se COl,E E VACUIAGE'-', OlMENsóES VAR AVES 

COLEç~o :i.; .\RT STA 

4 RECEP-.:;1., O 1995 

S 'CONE E CAl.AOA L D 'AEl\'SÔES vAR AVES 
COLEÇÃO DA A,qT STA 

TUNGA 

S 'I T o 1997 

1.1a1.lTIAA • COl',"É s/ PAPE. •/f' 144 I 93 CM 

CaEÇAo MclSE CE ARTE MaHt.A CE SAo Pi>u..0 
PRE•.' O MclSEl, OE ARTE M e NA OE SAo 
PALJto • 5o 4'JOS • DOAÇÃO BMCO ITAU 

2 SE'.• Tr1., e 1997 

I.Q,,Q ~ • COMÊ s/ fW'El. CHlN.S 144 X 93 CM 

CaEÇAo Musru CE ARTE Mam.v. CE SAo PAU.o 

PRe•o MJSEu DE AR·e MooERNA OE S-10 
PAULO • 50 ANOS · DOAÇAO 8'-NCO ITAl, 

3 Su., T rULo 1997 

".:)/,,'QT ~ • PAPEL RECICLADO, 56 X 78 CM 

CaEÇAo MJsEJ CE ARTE ~ OE S.!o PAU.O 

PRE•iO EMBRATEL • PMORAMA 97 

CARLOS ZILIO 

"794A0/97-11" 1997 

ÓLEO S/ TELA, 70 X 420 CM 

CORTESIA G AB NETE DE AR'E 

2 "794A0/94-11", 1997 

ÓLEO s/ TELA, 132 X 196 CM 

CORTES A GAB NITT DE ARTE 

ISMAEL NERY 

SFM Tm., o, s.D. 

NANO\ M s/ PAPFL, 36,5 X 25.8 CM 

COLEÇÃO MAM·SP 

ESPOLIO ARTHUR ÜCTAVIO DE CAMARGO E 
MARIA DA GlÔRA lAMERÃO DE 

CAMARGO PACHECO 
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A crise das vanguardas históricas, na passagem dos anos 60 para os 70, defiagrou 
também uma crise na reflexão estética e na critica de arte, que hoJe se man festa 
inequivocamente. A contradição entre o uso, ainda em curso, de métodos e procedimentos 
de leitura herdados da clareza auto-definida dos ismos modernistas e a ausência de 
identidades fixas na arte atual - característica da produção contemporânea, 
deliberadamente cultivada pelos artistas -. funciona como um obstáculo para o 
posicionamento crítico face às novas c1rcunstânc1as que emergiram dessa crise Um de 
seus sintomas mais claros reside na expectativa não só do público, como dos artistas e 
até da crítica, de reconhecer e designar com precisão, tal como no passado, produções 

que não mais se centram no campo objetivo da forma, na estrita 
materialidade de sua "linguagem" · 
O abandono gradual, pelo modernismo, dos referentes em que se 
baseava a mimes,s, implicou no questionamento de categorias 

CRÍTICA: A PALAVRA EM CRISE tradicionais como a de conteúdo, que ancorada na representação. 
perdera a eficácia analltica de outrora, produzindo 
temporariamente um vazio semântico O sentido auto-referente da 
forma moderna. sobretudo após o advento do abstracionismo, em 
1910, pôde ser construído. por exemplo, a partir da associação 

da obra de arte às questões da lingüística estrutural nascente (Saussure). Tornando a 
arte uma linguagem, o discurso teórico associou a forma plástica ao signo lingüístico e 
sua organização (composição) à noção de estrutura Essa interpretação histórica 
identificou o si9nificante (forma) e o sign1f1cado (sentido) ao ponto de, em muitos casos, 
torná-los um so, afirmando a vocação anti-ilusionista da forma plástica moderna, avessa 
a quaisquer simbolismos. Já a produção contemporânea, se examinada pelo mesmo 
prisma, percorre um caminho inverso vem distanciando progressivamente significante e 
significado, até o hm1te de uma simbolização aparentemente tão subjetiva que pode sugerir 
uma resistência a toda forma de mediação pela palavra 
É notório que o discurso de parte s1gn1f1cat1va dos artistas que emergiram nas ulllmas 
décadas funda-se na valorização, em graus variados, do papel que as vivências e 
experiências pessoais desempenhariam em suas obras. A atenção, talvez excessiva, 
aos processos de subjetivação inerentes à criação artística move, atualmente. mais que 
nunca (mesmo se coteiarmos o caso de movimentos como o Surrealismo e o 
Expressionismo Abstrato), parcelas consideráveis da produção contemporânea, operando 
um deslocamento de foco do objeto artístico para o SUJeito-artista. Ao contrário da 
produção tipicamente moderna, cuia ênfase na forma, nas linguagens e nos ismos inseria 
poéticas singulares no campo objetivo da história, a nova arte parece desprezar essa 
inserção, tornando difícil avaliá-la através do repertório teórico-critico desenvolvido, desde 
o inicio de nosso século, para captar e produzir o sentido das produções modernas, 
eminentemente formalizadas e, portanto, estranhas à esses segmentos da 
contemporaneidade. 
Um dos principais teóricos da pós-modernidade, Hal Foster, reconhece que "grande 
parte da arte de hoJe efetua a libertação diante da história e da sociedade por um 
movimento do eu - como se o eu não estivesse informado pela história, como se ainda 

estivesse oposto à sociedade. Esta é uma velha queixa: o movimento 
do 1nd1viduo para dentro de si, a retirada da política rumo à 
psicologia." 2 A crítica dirige-se fundamentalmente aos adeptos de 
um certo tipo de pluralismo que supõe ser a sociedade um conjunto 

FeRNANoo COCCHIARALE de indivíduos, o lugar de trocas inter-subjetivas onde nenhuma 
instância supra-individual, histórica, interviria. Mas o próprio Foster 
registra que o eu não é estranho à história, pois nela se delineia e 
se informa. Nesse sentido, importa menos o conteúdo simplificador 
do discurso desses artistas e críticos do que a emergência e a 

d1ssem1nação de uma nova maneira de se produzir arte, esta sim impregnada de 
h1storic1dade e, por isso mesmo, passível de ser pensada e objetivada na palavra. 
Assim como a auto-referência modernista tornou inócuas muitas categorias estéticas 
então vigentes, suscitando uma revolução teórica, a emergência de processos artísticos 
de formalização mínima, compósita ou residual, neste final de século, parece anunciar 
novas modalidades interpretativas. Por outro lado, se é legítimo afirmar que o eu não está 
aquém da história, devemos admitir, pelas mesmas razões, que o Sujeito Teórica3 não se 
situaria, de modo algum, além das circunstâncias específicas de uma determinada época 
A teoria da arte não é pois um produto verdadeiro, perene e neutro, mas algo extremamente 
comprometido e informado pela vida social. Suas transformações à primeira vista 
determinadas por processos endógenos de retificação e aprimoramento em direção à 
verdade, seriam sobretudo decorrentes de pressões exercidas pela dinâmica da produção 
artística 
A 1dé1a de que o sentido verbal de produções artísticas individuais dependia de sua 
articulação a instâncias mais abrangentes, coletivas e portanto históricas, delineou-se, 
definitivamente, na segunda metade do século XVIII quando surgiram a estética 
(Baumgarten e Kant), a história da arte (Winkelmann) e a teoria da arte (Less1ng). Esses 
discursos consolidaram em seus desdobramentos, ao longo do século XIX, a compreensão 
de que a possibilidade de sua própria existência residia na ultrapassagem do 



entendimento da arte como mera manifestação pessoal, uma vez que nesse nível ela 
poderia, no máximo, tornar-se objeto de uma ·psicologia". Era portanto necessário 
alçá-la da esfera subjetiva para o campo qbjetivo da história,. para o lugar onde o 
discurso teórico e a investigação formal reuniam-se para produzir um sentido coletivo. 
Na luta contra os ideais de eternidade da arte - o Belo normativo da m1mesis clássica 
-. o artista moderno valorizou a ruptura plástico-formal como instrumento indispensável 
para a emergência do novo e da diferença. não só em relação ao passado, mas ~o 
âmbito da própria vanguarda A pluralidade dos ismos. possível graças à destru1çao 
dos valores universais que o classicismo pensava ter at1ng1do, manifestou antes uma 
nova articulação da obra singular com o universo da arte, uma_ nova totalidade. do 
que a atomização das questões estéticas em fragmentos subjetivos. Tal como havia 
ocorrido no mundo econômico, reestruturado através da divisão racional do trabalho 
e da especialização capitalistas, os princípios absolutos das Belas-Artes. deram lugar 
ao universo relativo de movimentos artísticos claramente identificáveis e à sua 
progressiva proliferação ao longo da história do modernismo. A visualidade moderna 
necessitou, por isso mesmo, de JUSt1ficativas textuais produzidas não só por artistas 
- manifestos -. como pela critica, de_stinadas a um público despreparado para 
acolhê-la, devido a resistência de hábitos de fruição impregnados pela tradição 
naturalista. 
O artista que emerge da crise do modernismo. inversamente, baralha referências. 
dilui as fronteiras entre pintura. desenho e escultura, utiliza-se de repertórios plástico­
formais tradicionalmente contraditórios, de materiais de todo tipo. Busca, afinal, em 
fragmentos da história, entre o passado e o presente, nas várias regiões do saber e 
no cotidiano, a condição singular de sua obra, que se quer única. A identidade das 
coisas e situações torna-se, assim, transitiva, causando um estranhamento 
generalizado, porque o discurso não mais consegue fixá-la. 
Mesmo assim seria ingênuo considerarmos a emergência dessas questões um corte 
radical com o passado. Lições essenciais do modernismo. como a da autonomia da 
arte face à natureza ou a quaisquer outras possibilidades de representação são um 
legado que não contradiz a revalorização da potência da imagem e do simbólico 
pelas práticas artísticas contemporâneas. Assim também, em decorrência da 
"incomunicabilidade' de poéticas fundadas basicamente na crença de um eu que 
se expressa, e, por isso mesmo, impossibilitado de filiar-se objetivamente, de moto 
próprio. a questões estéticas, permanece indispensável a mediação crítica entre o 
caráter singular dessas produções e seu sentido coletivo. 
Instrumento essencial dessa mediação no período histórico do modernismo, o discurso 
teórico-critico parece incapaz atualmente de cumprir sozinho essa função. Sem contar 
com a pos1tiv1dade da auto-referência formal, cromática e espacial característica 
dos ismos. face à fragmentação que se manifesta em pontos vitais do esgarçado 
campo das artes, a palavra e a lógica do circuito de arte produziram novas 
modalidades de ar!lculação entre obra e fruidor 
No vácuo das grandes questões que a clareza formal das obras modernistas 
proporcionava ao discurso, o sentido coletivo da produção contemporânea deslocou­
se 1nte1ramente para fora do campo de ação do artista. Progressivamente, viu-se 
associado a uma nova dimensão autoral configurada pela ascensão vertiginosa de 
um novo agente do circuito: o curador Essa função essencial à lógica institucional 
das artes plasticas no fim de nosso século, difere daquela do crítico de outrora, que 
respaldado apenas no discurso, exercia seu poder mediador. Em relação à nova 
arte, o curador deve, pois, produzir questões, quase sempre extra-estéticas, temáticas, 
que emprestem sentido, ainda que provisório, à dispersão aparente em que nos 
encontramos. 
Do terreno nebul_oso que caracteriza toda transição histórica, somos levados a supor 
que a clareza l1m_1tad_a da palavra, ora em crise, vem se apoiando no silêncio 
monstratwo da subjet1v1dade autoral do curador, exercida, como a do artista. na esfera 
da visibilidade. 

No/as 

Rio de Janelfo I Sao Paulo 

novembro d8 199 7 

( 1) O pnme110. se11mo e 011avo paragrafes retomam 1dé1as trabalhadas no 1ex10 S1W'1\'Ô<'$ 1ia11s1t11 .is para 
exposição de mesmo nome, na galena Joel Edelste1n Arte Contemporânea Rio de Janeiro em 1995 
(2) FOSTER, Hal Recod1/1caçào São Paulo, Casa Ed11011al Paulista p 38 1996 

(3) A ongem da noção de 1nd1v1duo no Renascimento. ou se1a, da sulwit1v1dadc enquanto fimd,m,,•nto élico 
eslél1co e pohhco. terminou por coloc/lr um problema era preciso assegura, u111.1111s1~nc1,1 supra 111d1v1du<1I que 
produzisse conhec1men1os universais. validos para lodos. sem o concurso ct,1 exp1ess10 pí'sso.11, frulo ci.1 
sub1e11V1dade nascenie O cogito (penso) cm1es1ano. mc1on,11 e c,b1011vo vmo ao t>ncon1ro ,1.1 n, c,,ss,dad, rh 
cons1,1wçao de um ou1ro Su1e110. lmns sub1ct1vo, impessoal volla,io po1ra ns qucslôí'S q, r.:i1• lllllv, rsn,s 
c,1r,1cler1s11cas do conhcc1mcn10 f1losóhco o c,onhhco /\ c111,cn ~ nnh.inn CPrC' , do 140 mos mn,s t,m to dehrcou 
um novo Su1e110110 COl1h()Cll11()nto. Aíh?<Juado À mo, tcmul,1d, lldSC0nh O individuo tor11011 so Slllll/lt, lnt;,llilt:llh 
sen110r t1n sua s11h1c1,v1d;it10 o r1qc1110 v11tual cl<> tonll11c,nu nlo v,•111.id, 110. e 101,,s d,lt " OC'iad 1s, 111!1, ·I'• n 1vc 
pnr,, i1ex1~tr':nc11 da suti1011v1clado O r1., 0hjl'llVitl.Jdl d,1 ''Xf)lt'5SM t do p10<11,10 (J<) p11vld,1 n ,1,, puhhco 
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K EILA ALAVER 

BRINCANDO DE GENTE GRANDE 

A br1ncadelfa treina as crianças no uso de 
regras que darão parâmetros da vida social, 
tendo nos brinquedos elementos 
tecnicamente conformados para que se 
encenem. em uma escala fictícia, os papéis 
adultos 

Keila Alaver trata, em escala de brincadeira, 
do mundo dos adultos, que Já deveriam ter 
aprendido a Jogar com as regras ensaiadas 
em criança, abandonando, assim, os objetos 
de tremo . Insiste, contudo, em constru1r 
brinquedos por meio dos quais somos 
convidados a encenar regras do mundo 
adulto e, para tal , a voltar a uti lizar 
lud1camente objetos de comparação entre o 
real e o fictício. 

A construção das obras de Keila, ocorrendo 
em diversos registros técnicos, gera 
brinquedos desconfortavelmente próximos 
da escala do espectador Pessoas com 
cabeças intercambiáveis de boneca, auto­
retratos em tamanho natural ou fotos de 
crianças decapitadas e enxertadas com 
rostos inanimados propõem jogos para os 
quais não temos certeza de estar aptos. Sem 
contar de qual Jogo se trata, Keila só fornece 
os elementos técnicos do próprio objeto 
lúdico: articulações mecânicas dos 
membros, cenários coloridos e corpos 
passivos 

O brinquedo com forma humana é facilmente 
investido de a feto pelas Cflanças 
acostumadas ao livre Jogo imaginativo. No 
entanto, ao oferecê-lo ao espectador adulto. 
confronta-o com a dificuldade de criar 
livremente as regras do treino lúdico que não 
deve se confinar à infância 

Felipe Chaimovich 
Apresentaçao da Ketla Alaver no ;a!a ,g< da 8"' a de, 

Mercf'S P, <te A '9% 

P EDRO AUGUSTO 

SOBRE O VIDEO 

Bocallleradas consiste na transfiguração de 
um dos órgãos de maior importância da 
expressão humana - a boca - a seres 
independentes dos corpos dos quais fazem 
parte, manifestando-se ao mesmo tempo de 
forma sedutora e grotesca Enquanto 
experimentam frases repletas de aliterações 
parecem buscar uma razão Ind1v1duaI em sI 
mesmos 
Esse vídeo poderia ser classificado dentro do 
vídeo-arte como v1deo-performance não se 
tratando de uma performance adaptada ao 
vídeo. e sim de uma feita especificamente 
para ser expenenciada" nesse suporte 

Pedro Augusto 

B RÍGIDA BALTAR 

NOVOS AFETOS. Entre a biologia e a h1gh­
tech, a arte produz afetos Coisas sem 
qualquer utilidade prática senão se dirigirem 
aos sentidos, ao olho. ao tato, à pele, ao 
corpo Objetos e imagens 1rrecuperáve1s. 
senão pelas maquinações do pensamento. 
em suas técnicas de tri (ou tetra penta. hexa 
etc.) dimensionalização dos discursos, das 
construções narrativas Poderosa tecnologia 
a possibilidade de processamento sensorial 
diferencia um campo própno e uma forma 
de ação, compreendendo outro 
enfrentamento do mundo· coisas, obJetos, 
imagens, textos, modelagens, sons etc. 
compõem o múltiplo arsenal Brígida Baltar 
insere-se, com seus novos trabalhos. nesse 
fluxo particular de produção e construção de 
afetos. Tarefa de enfrentamento da suavidade 
e do confronto, arrancando das coisas e das 
imagens espaços adormecidos e signos 
latentes. Brígida desenvolve a estratégia de 
pensar a questão das relações e dos Inter­
relacionamentos. nesse caso, vai debruçar­
se sobre o estabelecimento das condições. 
germinação e cultivo dos espaços entre as 
coisas. Assim, criar e modificar imagens de 
sI própria. produz" obJetos antropomórficos 
combinados entre sI. erguer torres 
globulosas. pro1etar a 1magem/ob1eto de um 
cérebro em azul profundo são gestos que. 
em conjunto, procuram desencadear uma 
impregnação afetiva do entorno· por entre 
objetos e imagens corre algo próximo de uma 
mad,ação de energia psicológica 
h1perexposta, nada solips1sta Também há 
uma atitude básica de troca, em que nós -
público. observadores - somos convidados 
a nos pro1etar sobre o todo que nos é 
oferecido, e, imersos nesse espaço 
'cl1mat1zado', experimentarmos nossas 
acelerações e desacelerações, atrações e 
repulsões, movimentos que contaminam de 
volta não apenas os trabalhos expostos. mas 
cada um de nós You can /ove me and be 
yourse1f é o titulo de um dos trabalhos no qual 
duas pequenas figuras de cerâmica 
geminadas (uma masculina, outra feminina) 
apóiam-se no interior de uma torre globular 
de vidro Invólucros afetivos, talvez • 
invocando tatilidade - que procuram. de 
algum modo, atuar como dispositivos que 
destilam energia plástica. devolvendo ao 
ambiente a possibilidade de um olhar quente, 
caloroso. dissolvida pelas peças, uma 
termodinâmica interessada nos desvios e 
trânsitos moleculares lança no ar as misturas 
das substãnc as das diferentes coisas 
expostas estabelecendo pontes canais, 
desvios comunicativos As imagens 
fotográficas construídas trazem Brígida Baltar 
em ação, funcionando qual espelhos 
projetados nos quais uma outra de si própria 
é personificada conduzindo à tona algo de 
nossa multiplicidade constitutiva - somos 
muitos, cada um e também todos e muito 
mais. Sempre será decisiva a experiência de 
espac1aI,zar, colocar em circulação novos 
afetos: habitar este espaço, ho1e, tem o gosto 
do futuro 

Ricardo Bssbaum 

VERA CHAVES BARCELLOS 

UMA OBRA CONTEMPORANEA 

A opção de um artista por determinado meio 
e procedimento const1tuI a matenalização de 
um processo mental e criativo, decisão que 
comporta ,numeras questionamentos acerca 
do que pode ser definido como arte Em 
termos contemporâneos percebemos a 
ruptura de frontelfas, a interpenetração de 
discursos oriundos dos campos cientifico, 
f1losóf1co e art1st1co e o trânsito e a migração 
de obIetos e s1gn1f1cados culturais d1st1ntos 
em termos espac,a,s e temporais como 
deflagladores de uma subversão do papel e 
do lugar ocupado pela arte e por esta classe 
de procedimentos ditos artísticos 

No caso de Vera Chaves Barcellos, a 
exploração da linguagem fotográfica pode 
ser considerada como um fio condutor para 
a análise de parte considerável de sua obra 

Especialmente naqueles trabalhos realizados 
a partir de 1973. é possível observar o uso 
de procedimentos fotográficos como base 
para o desenvolvimento de trabalhos que, em 
seu resultado final utilizam técnicas e 
suportes variados, tais como· eletrograf1a, 
·ott-set", serigrafia objetos e instalações 

Considerando que ás artes visuais não cabe 
reproduzir, mas "tornar visível", verificamos 
que elas trazem para o terreno do sens1vel e 
do intelecto uma noção aparentemente só 
vivenciada em termos 1med1atos ou 
InstIntIvos espaço. Nesse caso, a fotografia 
parece situar-se em um ponto intermediário 
entre as experiências proporcionadas pelas 
linguagens que trabalham com suportes 
b1d1mensionais - como a pintura ou a gravura 
- e aquelas que se materializam enquanto 
volume. O ato inicial de fotografar envolve 
uma mediação olho/lente/câmera/espaço 
vivido, que define um corte no mesmo 
espaço que envolve o fotógrafo. 

Diferentemente do espaço p1tór1co auto­
sufuciente. construido por adição em função 
dos limites dados pela tela. o espaço 
fotográfico consiste em uma subtração, 
remete sempre a um pedaço do mundo que 
ficou de fora : "E/ espac,o fotográfico, en tanto 
corte, extracción. seleccion, separac,ón, toma, 
ais/amento, cercam,ento. es dec,r, como 
espacio s,empre necesar,amente parc,al (en 
retación con e/ infinllo dei espac,o referencial) 
implica pues const,tut,vamente un resto, un 
resíduo, e! outro e! fuera-de-campo, o el 
espac,o •off' .. (Dubo1s, 1986:159). 

A operação de corte - a constante lembrança 
desse ato e da opção por um exclusão - não 
se dissipam com o emprego da fotografia 
como matr·z para exploração de outras 



linguagens, como a instalação. Antes, 
afirmam e mantêm a decisão pelo limite, pelo 
recurso à dúvida e à permanência 
incômoda e incontornável - do enigma 

Entre as primeiras investigações das 
possibilidades representadas pela fotografia, 
realizadas por Vera Chaves durante os anos 
70, está o livro Ciclo, composto por serigrafias 
com base fotográfica. e as séries Testartes, 
nas quais se enfatiza a interação com o 
espectador, seguidas por Epidermic Scapes 
( 1977), conjunto de imagens da própria pele, 
hiperampliadas. Durante a década de 70, 
também foram reali1ados outros livros de 
imagens, como Pequena Estória de um Somso 
(1975) e Da Capo(1979). Realizada no 1níc10 
dos anos 80, a série de trabalhos Atenção, 
Processo Seletivo do Perceber ( 1980) 
constitui-se a partir de fotografias, textos e 
fotocópias Per(so)nas ( 1981) utiliza a 
fotografia enfatizando um tema que terá 
desdobramento em outras obras da artista 
a feminilidade e seus signos 

Nos trabalhos realizados durante os anos 80, 
Em Busca da Cabeça. Em Busca do Coração 
(1987), Em que Taça Beberei?(1988), A Taça 
(1988) e Pe,to do Herói (1988), Vera Chaves 
emprega a fotografia manipulada em 
instalações nas quais as noções de repetição 
e fragmento são exploradas e discutidas 

Assim, em um primeiro conjunto, no qual se 
inserem as obras realizadas entre os anos 70 
e meados de 80, predomina a 1nvest1gação 
acerca do modo como o universo dos mitos 
pessoais, sub1et1vos, são invadidos e 
conformados pelo plano social e os mitos 
colehvos A partir de Cadernos para Color,r. 
O Jardim ( 1987), essa investigação ganha um 
sutil desdobramento: o foco dirige-se para o 
mundo de obJetos/comportamento/signos 
gerados, em abundância, pela cultura e para 
a forma como é possível produzir manter e 
subverter a h1erarqu1a entre esses produtos 
culturais A reflexão sobre a relação entre 
ornamento e arte, presente nas obras 
realizadas no final dos anos 80, mantém-se 
em trabalhos desenvolvidos durante os anos 
90, como em Ornamentos (exposto em 
Barcelona em 1990) e na série Memorial 
(1990. 1992 1993). instalações em que Vera 
Chaves explora o recurso da 1lum1nação, 
Juntamente com a fotografia entre outros 
materiais 

Em Memorial Ili Oones de la V,da(Barcelona, 
1993) diversos materiais - mármore, papel, 
obJeto!: - são manipulados em uma 
mst,Jl;,ç/lo que propõo ao espectador uma 
refl,,1,,0 '.obro 1J fom1n11icJacJo, o tempo e a 
muri<'Jíl:J p<ir rnoI0 do um JO(J0 entro sIqnos 
1J1 111!:i 1i rnr,rto M11monal IV (Porto /\lonro, 
t'l'fl) t.,mt,t•rn <,1, rfr,•,r,ri,olvo r:m tomo d,1,; 
r,1,r,t,, .. rh Ir ,qrnw110•, rJu urn,1 mornór1n 

cultural, empregando fotografia manipulada 
sobre papel e mármore. Ainda em 1993, a 
instalação O Nadador (desenvolvida entre 
1988 e 1992) traz um novo elemento - água -
para o conJunto de materiais, procedimentos 
e significados discutidos pela artista em seus 
trabalhos. 

Quando apresenta Enigmas (Barcelona, 
1996), Vera Chaves refere-se ao aspecto de 
continuidade em relação aos procedimentos 
adotados em trabalhos anteriores: uma 
imagem fotográfica constitui o ponto de 
partida e sua origem é definida como 
"totalmente circunstancial" (Chaves, 
Enigmas - catálogo de exposição. Barcelona, 
Galena Artual, 1996) Em Enigmas, o núcleo 
é constituído por fotografias de primatas do 
Zoológico de Barcelona que, manipuladas 
em laboratório, formam as três imagens 
principais da exposição Em cada uma delas, 
propõe-se um conceito o olhar ou a atenção, 
a mão ou o gesto, e a reflexão ou o 
pensamento Essas imagens e suas possíveis 
interpretações ecoam/d1alogam/desdobram­
se em três outros elementos uma reprodução 
de imagens do universo obtida pelo 
telescópio Hubble, seqüência de caixas que 
contém letras modeladas em sal e pedaços 
de tela com aplicações de fragmentos de 
vIsom Por fim, uma outra fotografia 
manipulada fechou o circulo: uma "noiva­
pnmata". Segundo a artista, "talvez seja esta 
a figura que justifique o título da exposição, 
pois em sua própria ambigüidade contém a 
evocação do retrato na história da arte, uma 
alusão duchampiana, e o matrimônio animal/ 
homem com a cultura" (Chaves, idem) 

Nesse mesmo ano. a artista apresenta Vadios, 
uma série de fotografias manipuladas, 
realizada a partir de alguns negativos 
encontrados nas ruas de Barcelona, por 
acaso, complementados por objetos que 
recriam fragmentos dessas mesmas fotos. 

Em Julho de 1997, Vera Chaves integra a 
exposição Cegueses, evento mult1disc1plinar -
conforme definição de sua curadora Glória 
Bosch - ocorrido no Museu D'Art de Glíona 
(Espanha), tendo como fio condutor mult1plas 
interpretações/metáforas sobre a cegueira, 
apresentadas por meio das artes vIsuaIs, 
literatura e em ciclo de debates. O trabalho 
exposto por Vera Chaves tem como tllulo O 
Caminho de Tirés,as ou Reflexôes sobre a 
Cegue,ra um Ensaio sobre Cmco Artistas 
Bras1/e1ros. Textos sobre as obras de Lyg1a 
Clark, Hélio O1t1cica, Antonio Dias, C1ldo 
MClf0les e Waltérc10 Caldas VC(lilrn ,IS 36 
Iar1clas do mctanino 'II Mtrdclor" <lo Museu, 
luqar onrlo normalmente :;u cJpscort111a 11111.i 
vI!..ta pa11or/\r111c,1 solJrn a C1Ctado I IVIO!, •;olJro 
urnc1 mPSd com tr,Hlitçôos om l>rr11l1•, 
c;ornpir,rripnt,1111 n olJrn 

Para Vera Chaves Barcellos, o fato artís11co 
não se circunscreve na produção da obra de 
arte Entendendo o papel do artista como 
agente cultural. sua atuação foi sempre 
pontuada pela compreensão e pelo 
tensIonamento das diversas forças que 
interagem no campo artístico, para que 
determinado ob1eto ou procedimento seja -
ou não - considerado arte Nesse sentido, 
segue o ideário proposto por Giulio Cario 
Argan, quando esse autor afirma que "a arte 
contemporânea não é tal apenas porque 'é' 
a arte de nosso tempo, mas porque 'quer' 
ser de seu próprio tempo: contemporânea e 
participante, em sentido positivo ou negativo, 
da situação não só política mas cultural." 
(Argan, 1988) 

Assim, por meio de sua atuação como uma 
das organizadoras dos grupos Nervo Óptico 
( 1976/78) e Espaço N. O ( 1979/82), Vera 
Chaves teve participação ativa no movimento 
ocorrido em Porto Alegre nos anos 70, no 
qual se discutiu de forma crít ica o 
desenvolvimento de novas fronteiras para o 
campo artístico, investindo na 
desmaterialização do objeto, na participação 
do espectador e na exploração de novos 
meios e linguagens. Nesse período. o 
emprego da fotografia e suas inúmeras 
possibilidades atraíram os artistas que 
pretendiam ultrapassar os limites da obra 
unIca, promovendo o intercâmbio e a 
democratização do acesso à produção e à 
fruição de arte 

Ana A/bani da Carvalho 
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Argan, Giul10 Cario Arre e Cm,ca de Arte Lisboa 
Estampa 1988 
Carvalho, Ana AI bani de Nervo Opt,co e Espaço N O 
A Diversidade do Campo ArtIst1co em Porto Alegre 

nos anos 70 Porto Alegre, t994 01ssortaçAo 
(Mostrado em Artes V1sua1s) lnst,tulo de Artes UFRGS 
Dubo1s, Philippe E/ Acto Fotogral,co dtl 1.1 
RepresentaclÓfl Barcelona Pa1dôs, 1'186 



100 

PAU LO BUENNOS 

1. 

COMISSAO DE FRENTE 

para Paulo Buennos 

AT HOME ANO NOT IN PARADISE 

PURVIEW THE WILD IRIS 

TedPearson 

A traietória da obra de Paulo Buennos pode ser delineada como uma 
série de chegadas, habitações e partidas O abrigo como tal não é a 
questão, muito menos qualquer suposta reivindicação de apego. 
Assim como Antonio Porch1a tão precisamente perguntou "Would there 
be ali th1s seeking ,t lhe found existed?", a questão, em vários sentidos 
da palavra, é a atenção cuidadosa de Buennos para com a prática 
humana da localização e renovação, por meio da qual o espaço 
geométrico da abstração e representação formal é transformado em 
espaço antropológico de habitação e construção social Nas 
sociedades "tradicionais", casa é tipicamente concebida como uma 
matriz de relações genealógicas e de propriedade dentro da qual o 
Ind1víduo está sujeito às cont1ngênc1as de Nome e Lugar de uma, se 
co-extensiva, comunidade. Nas sociedades "modernas", casa é 
duplamente concebida hiperextensivamente como "pátria· ou 
"nação" e hiper-restntivamente como um refugio espaço-temporal das 
exigências da esfera pública e mesmo daquelas da comunidade em 
si. Por essa luz. o trabalho de Buennos tem-se provado igualmente 
resistente às lisonjas de propriedade relacionadas à família. à casa e 
ao "romance" existencial do desabrigo. Contudo, é trabalho que 
insiste, sem polêmica. em manter a mobilidade de conceitos dentro 
de um mundo claramente humano, heterodoxo e discutivelmente 
habitável 

2. AGORA SABEMOS, MAS NÃO PODEMOS FALAR EM VOZ ALTA. 

[: 1Jdv poouJr bras er1., 

Se o trabalho de Buennos descreve uma traietona, ele lambem 
determina um 11inerario. Esse 1t1neráno de maneira importante. situa 
sua prática entre os espaços sociais e culturais que ele habitou. assim 
como dentro e entre os limites dos espaços geográficos para os quais 
ele viaJou 
Como disse Oppen. "We are not coevalM'1th a locahty/But we ImagIne 
others are." Por isso. estar em meio a todos. como sempre estamos. 
dentro do campo de ação do Outro é ao mesmo tempo estar suJeIto 
ao e distante do poder que o lugar como tal nos confere Uma coisa 
é conseguir chegar a algum lugar ( Now we know but we must not 
say li out loud. '). outra bem diferente é nomear" o onde [Da]. e, desta 
forma. invocar o que um outro lugar {Fortj não é O Aqw, em outras 
palavras, faz o Acola possível, e. neste duplo enunciado (o enunciado 
do Duplo), ambos expressam e trazem a tona o deseJo pelo quê e 
onde não estamos. Dessa forma até onde uma trajetoria socialmente 
abstrata pode ser traduzida para um 1tinerario cultural especifico, o 
constante ponto de partida de Buennos é a questão de transformar 
um espaço dado em um espaço construido (un espace propre) e de 
constituir o cotidiano, como ele lá o percebe 

3. 
THERE ARE THINGS 

WE LIVE AMONG 'ANO TO SEE THEM 

is TO KNOW OURSELVES' 

George Oppen 

Começa-se em meio às coisas A ansiedade que conhec1damente 
precede a aparição do ·vazio" da página ou de uma tela ·em branco· 
advém, em grande parte, do conhecimento de que campos similares 
de possibilidade, permissão e deferência foram percorridos 
dehm1tados e habitados por outrem Se se começa é a disciplina oa 
arte (não o hábito da arte) que considera as práticas dadas mas 

resiste a elas Em seu lugar dirige e coloca sua atençao no cor to1to 
e nas particularidades do lugar onde habita No trabalho do Buer nos 
a atenção progride de uma visão de superl1c1es percebidas como taI 
para uma vista de traços formas e relações que emergem 
primeiramente, como topografia e por conseguinte como espaços 
em que se pode entrar caminhar e, provisoriamente viver uma vida 
Essa é. obviamente uma vida Imag1nária mas vida que é exercitada 
todavia no mundo e. em grande parte. na companhia de outros Ao 
relocalizar o lugar de inscrição do plano vertical de uma parede para 
o plano horizontal do chão (este, em si ao menos figurativamente 
adequado à superf1c e da terra onde residimos), o espaço estético é 
reinscrito em um espaço social do qual emergem poss1bIhdades de 
performance, interação e mobilidade 

4. 
RELATION IS THE PRINCIPAL THING 

Piei Mondrisn 

Do espaço b1d1mens1onal dos desenhos e pinturas em que ele. uma 
vez visualizou quartos. ruas cidades. nações e o fluxo e refluxo de 
pessoas Buennos prosseguiu na articulação dessas imagens no 
espaço-tempo expandido da performance arte e instalações ·s1te­
spec1fic" Materiais tradicionais como papel, lona, madeira e vidro 
usados para construção de chassis e molduras tornaram-se matéria 
para os tecidos, mobilia figurinos, janelas e espelhos de uma 
habitação que se enuncia, um espaço antropológico habitado por 
executantes, platéias espectadores e transeuntes. Os pigmentos e 
óleos das suas pinturas anteriores transformam-se nos óleos 
essenciais que ele freqüentemente usa para ·colorir" ou perfurmar o 
ar, os elementos gráficos (portanto textuais) e rítmicos (portanto 
musicais) de seu exercício pictórico transformaram-se no verbal 
(escrito, falado cantado. bordado) e nos elementos acústicos à 
disposição dos executantes. De forma sign1f1cativa, pode-se dizer que 
a série recente de desenhos de Buennos é um revisitar gráfico do 
seu inicio artIstIco, ao mesmo tempo que uma revisão do diagrama 
do seu longo itinerário Ao combinar elementos cartográficos e 
pictóricos de espaços pessoais. sociais, geográficos. objetos e textos. 
Buennos escolheu inscrever seu trabalho em uma escala que não se 
reduz à instalação de forma literal Assim sendo, eles não deveriam 
ser erroneamente interpretados como estudos para/ou desenhos em 
lugar de futuras instalações. Mais propriamente. eles são instalações 
completas em sI mesmas dentro do espaço 1mag1nário dos desenhos 
que elas formalmente "habitam 

5. 
1 KNOW WHAT I HAVE GIVEN YOU. 

1 DO NOT KNOW WHAT YOU HAVE RECEIVED. 

Antonio Porchis 

O erotismo do trabalho de Buennos também é, e de maneira 
importante. o seu éthos. Heráclito observa que o oráculo não diz nem 
esconde seu s1gnificado, mas sinaliza. Similarmente, o trabalho de 
Buennos não exige nem recusa a atenção do observador. mas sim 
oferece-se a (e como exemplo de) uma compreensão totalmente 
sensualizada. Por necessidade. essa oferta é carregada de desejo, 
ainda que um deseio cuios reconhecimento e identificação são 
dependentes da mesma atenção que ele procura e pede. Com essas 
observações. não procurei descrever o trabalho ou delimitá-lo em 
seu contexto artistico-histór1co. Tendo visto o trabalho de Paulo (in 
s,tu e documentado) e tendo vivenciado o movimento e alteração da 
atenção em relação ao espaço e social que ele oferece, quero citar 
uma passagem de M1chel de Certeau: ·uesde Mallarmé, a experiência 
da escrita [gráfica] desdobrou-se na relação entre o ato de Ir adiante 
e o campo minado no qual o viaJante deixa o seu rastro. A esse 
respeito, o escritor [artista] é um homem moribundo que está tentando 
falar Mas, na morte que suas pegadas inscrevem [na superlicie], ele 
sabe e pode expressar o desejo que espera do outro o excesso 
maravilhoso e efêmero de sobreviver a uma atenção que se altera" 

Ted Pearson 



W ALTERCIO CALDAS 

A ciência acustica conhece um fenômeno 
chamado som de combinação. ou terceiro 
som Se duas notas de alturas diferentes, mas 
relativamente próximas. são tocadas 
simultaneamente. suas freqüências entram 
em choque e produzem uma terceira nota 
claramente audível, equivalente à diferença 
entre elas. Embora tenha sido descoberto no 
século XVIII, até hoje não se sabe se o terceiro 
som é uma realidade física ou uma reação 
neurológica 

Por analogia, poderiamos pensar nos 
trabalhos de Waltérc10 Caldas como obJetos 
de combinação, ou terce1ros objetos. Neles, 
há grande proximidade e. portanto. choque 
entre o projeto da obra e sua presença física 
O projeto não parece ser anterior ao objeto, 
não poderia ser destacado dele como uma 
idéia ou um método construtivo, no entanto, 
o objeto é tão mediado, tão milimetricamente 
calculado. que remete necessariamente a um 
projeto. Os volumes das esculturas de 
Waltércio são incorpóreos. mentais e, todavia, 
não conseguimos definir com clareza sua 
geometria, não poderíamos duplicá-los ou 
utilizá-los como módulos. As coisas aludem 
ao espaço mas não o desenham. 
Interrogados, seriamos obflgados a 
responder tautologicamente ·este espaço 
aqui, que estas coisas sugerem" Idéia e 
corpo não ocupam assim, dois lugares 
separados um no pensamento, outro no 
espaço eles superpõem-se, parecem gerar 
um ao outro simultaneamente 

Como duas oscilações próximas mas 
diferentes. que entram em fase, pensamentos 
e matéria cnam assim uma perturbação uma 
vibração secundária que não pode ser 
reconduzida a nem uma nem outra 
freqüência principal, embora seja com toda 
evidência um reflexo delas. A substância do 
trabalho de Waltérc10 está 1ustamente nessa 
vibração. algo que não é corpo nem 1dé1a 
algo que não enxergamos na obra mas que 
podemos intulf por meio de ou graças a ela 
Onde está a obra, nesse caso? Não 
apostariamos em sua realidade f1s1ca 
tampouco em seu caráter de mera lusão dos 
sentidos 

Os desenhos por exemplo cada um é o 
resultado de urr numero consistente de 
esboços Apesar da macIe1 e da leve1a das 
linhas não há nada de 1ntuI1tvo neles Mas a 
prec sno dos signos não se desdobra na 
representação de um;i forma precisa E ao 
co1 tr;'ir o uma prec1s,;o 1ndef1nida qtJO não 
<;A ,tr<'l.i ,1 um conceito nem se proieta orn 
Jrrt, JtopI;i cr,nstrutIv, que nao press1Jpõe 

futuro nem passado. apenas o instante 
presente Em outras palavras não é 1dé1a 
exata nem corpo exato . é exatidão pura, 
exatidão em si Podenamos dizer, 
desenterrando a terminologia idealista. que 
essas obras buscam a idéia sem conceito. a 
idéia que c01nc1de imediatamente com a 
sensação, em suma algo que toda obra de 
arte deveria almeiar No entanto, levando 
esse principio até o ponto máximo de 
rarefação, colocando-o numa posição que 
não deixa qualquer válvula de escape em 
direção à transcendência ou à expressIv1-
dade. Waltérc10 aceita a etrcular1dade, o 
paradoxo de abstração sensível, que na 
estética kantiana é apenas uma ameaça A 
obra desencarna-se na nossa frente, 
convida-nos a olhar além dela e. todavia não 
podemos abstrair-nos de seu corpo, não 
podemos. por assim dizer, tirar conclusões 
Atrás da obra se encontra apenas a obra 
como uma séne de máscaras que não 
recobre rosto algum Sem dúvida, é possível 
reconhecer uma certa 1ronia nesse jogo de 
esconde-esconde que suscita expectativas 
continuamente frustradas Peças mais 
antigas assumiam, com frequência, uma 
coloração humorística não porque Waltércio 
tivesse a intenção de ser engraçado. mas 
porque a circularidade de seus 
procedimentos aproximava-se naturalmente 
do calembour, do 1090 de palavra Com o 
tempo, seu humor tornou-se sempre mais 
impalpável, sua poética sempre mais enxuta 
As obras recentes. como. por exemplo, as 
instalações com fios de lã, parecem alcançar 
um grau-limite de inefabilidade. 

Os fios propõem sem dúvida simetrias entre 
linhas e relações tonais entre cores Mas 
linhas e cores são tão sutis que só podemos 
perceber plenamente a proporção do 
trabalho quando nos aproximamos demais 
dele e o destru1mos com a nossa própria 
presença A obra não admite uma d1stânc1a 
ideal, e por isso é praticamente imposs1vel 
fotografá-la Assim ela nunca é realmente 
vista mas apenas intuída, no exato momento 
em que se desmancha 

Hegel lia na serenidade sorridente das 
esculturas gregas, a melancolia doce do 
esptí1to prestes a se separar def1nittvamente 
do mundo dos corpos Os fios de Waltércio 
encarnam um sorriso ainda mais melancólico, 
porque Já sabem que nada existe fora dos 
fenômenos Se o clássico é antes de mais 
nada plenitude, esses fios são os gatos do 
Chesh1re do class1c1smo 

As esculturas não sao muito mais sólidas A 
polidez extrerriada das superf1c1es achatil as 
imagens e impede uma porcepçfio exata das 
cl1rne11sõos O va110 que nessas ol1rns tPm 
um poso lundamenl ti prossIono1 d l.1l,1 

corpos. transforma-os em meros horizontes 
No entanto. as linhas continuam fechando ­
se. teimam em conservar uma unidade Se 
os fios negam a leg1t1m1dade de todo ponto 
de vista, as esculturas admitem todos os 
pontos de vista possíveis não, porém, como 
uma escultura barroca, no qual as diferentes 
perspectivas podem ser somadas para criar 
a impressão unitárta de um corpo em 
movimento. Aqui, cada ângulo de visão é 
inimigo de todos os outros cada um diz 
respeito a um corpo diferente. O que é 
mostrado, de fato, não é tanto um objeto 
quanto uma distância ou uma relação. As 
esculturas de Waltércio são estáticas em um 
duplo sentido elas são estáveis, porque cada 
ponto de vista sugere uma relação 
bloqueada, e todavia tensa, entre cheios e 
vazios (como uma eletricidade estática, 
Justamente), e elas sugerem um êxtase, 
porque essa relação, que surge não se sabe 
de onde, apresenta-se como um além, uma 
epifania. 

Dois trabalhos apontam para uma outra área 
que o artista ainda não explorara São duas 
pequenas pinturas, uma branca e ou tra 
verde-água. Tentam co lher o momento em 
que a forma se torna cor, e vice-versa Na 
branca, camadas de tinta superpos tas 
distendem-se sobre uma saliência ovalada, 
no centro de uma superfície retangular As 
arestas vão apagando-se, e as pinceladas 
cruzadas criam uma textura aconchegante, 
como uma tela ou um lençol. Aqui, a cor, 
literalmente, encobre a superfície. No verde, 
ao contrário, a construção or togona l do 
suporte, com suas saliências em ângulo reto, 
gera regiões de sombra nas quais a ttnta, 
quase transparente, torna -se mais densa 
Nesse caso, é a superfície que determina a 
cor. Mudam as aplicações, nao a poéttca 
nessas pinturas. também, a cor não depende 
de tinta e a superfície não é apenas uma 
dimensão. Invertendo, de novo, o paradigma 
clássico do equilíbrio perfeito entre coisa e 
1dé1a, as obras de Waltércio surgem no 
intervalo entre uma realidade que se apaga 
e um pensamento que não se cristaliza As 
coisas tornam-se reveladoras quando deixam 
de ser elas mesmas e no entanto. 
reconhecem que não poderiam ser outra 
coisa 

Lorenzo Mamml 
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SANTIAGO VERA CANIZARES 

UMBRAIS PARA O ABANDONO E 
PARA A SOLIDAO 

"E, da me,a-no,te. perdura a presença, 
na visão de uma c~mara do tempo, cujo 

m,stenoso mob,liáno detém um vago frêmito 
de pensamento · 

Mallarmé 

Os Umbrais revelados por Santiago Vera 
instauram passagens para a memória intima, 
instalada nas recordações da antiga 
habitação abandonada. Passar por eles é 
penetrar em uma área de conflitos 
dissonantes dolorosos senl1mentos de 
despedida são despertados juntamente às 
surpresas do reencontro , o pensamento é 
lurvado pelo esquecimenlo à mesma medida 
que é clari ficado pela recordação . Para o 
artista, esses Umbrais abrem-se para um 
"território de ausências traumát icas·, 
promovendo uma fenda no imaginário 
mnemônico para tornar possíveis "terapias· 
e "antídotos"' capazes de tratar a nefasta 
amnésia, decorrente de uma cultura que 
pretende a coisificação do su1e1to e que se 
perde na massificação, obsolescência e 
descartabilidade dos sistemas e dos signos 
que os representam Sua manobra amb1c1ona 
medicar os tumores e as inlecções 
provocadas pelo cancerígeno exagero de 
simulações destituídas de acesa e verídica 
significação, mInIstrando-lhes imagens 
dosadas pelo silêncio e pela sobriedade , 
signos que não corroboram com a 
imediaticidade hodierna , mas que se 
suspendem lentamente em uma longa 
refle xão, além da cIrcunscrIção temporal 
acessando uma busca pela essência mais 
duradoura e verdadeira Peregrinação por 
um trajeto solitário, com destino à soleira da 
mais arquetipica e atávica moradia em que 
o viajante é convidado a adentrar na 
intimidade dos recintos, solicitado a vasculhar 
os enigmas ocultados na mobília, até que se 
veja aconchegado e protegido no fundo de 
um armário . 

Santiago investe na pal1ngenes,a e nos 
mecanismos do eterno retorno como um 
modo de regenerar a memoria e de ativar 
uma miríade de recordações entorpecidas. 
visando redimensionar o estatuto ontológico 
no campo da atividade artística. bem como 
restaurar a condição do sujeito que ed1f1ca 
sua auto-identificação por meio de sua 
acomodação no interior da manobra de arte 
A obra então passa a ser um espaço vivenc1a1 

que abriga e "concentra o ser no interior dos 
l1m1tes que protegem", agenciando 
rem1rnscênc1as, sentimentos e pensamentos 
originados em um espaço v1v1do no passado 
torna-se um lugar em que se pode "viver na 
casa desaparecida", sob o conforto - e 
também desconforto - peculiar aos abrigos 
para o abandono, ao sitio de manifestações 
ontológicas mencionado por Bachelard como 
•espaço de nossa solidão"2 

Esse tratamento baseado na busca do 
desaparecido na experiência arqueológica 
de investigar fragmentos e ru1nas do pretérito 
não 1mpl1ca uma investida alheia às 
palpitações da vida e da realidade de 
caráter indiv1dual1sta, encerrado e 
anacrônico. Mas. ao contrario, essa manobra 
reclama a consciência de uma atenção à vida 
ind1ssoc1ável da memora Opera em 
consonância com a memória enunciada por 
Bergson, instância em que consciência e 
memória inauguram-se mutuamente, são 
concomitantes em sua gênese E a primeira 
além de projetar o que está por vir , 
penetrando no futuro, tem lambem a função 
de arquivar e "reter o que Já não é" Assim 
consciência e memória interagem no mesmo 
amálgama em que se acumula e conserva o 
passado no presente. Considerando isso o 
filósofo reserva maior êxito à ação que se 
lança para o futuro sabedora de todos os 
tributos devidos ao passado A memória é 
assim o campo de comutação em que as 
categorias temporais fundem-se em uma 
eterna cont1nu1dade. 

A obra de Santiago Vera enforma problemas 
poéticos que repelem sedimentações 
categorizantes Nela, torna-se impossível 
traçar uma divisa demarcatór1a entre o 
passado e o presente, entre o resquício 
recuperado nos arquivos da memória e o 
dado planejado pela consc1êncIa Seus 
Umbrais acessam para uma zona perigosa, 
ambígua. opaca em sua mudez, e. também, 
transparente em seu manancial de 
significações Zona íntima encetada nos 
compartimentos de um mobiliário quase 
esquecido. porém estranhamente próximo, 
de onde emana a forte presença do ser que 
se interioriza, refletindo sua própria história, 
infinitamente 

Configura-se um campo em que se cruzam 
e se fundem fluxos simbólicos 1ndividua1s e 
coletivos, mesclando bagagens 
autob1ogràflcas e culturais; ergue-se o templo 
para o qual convergem as mitologias 
particulares e as cosmogornas públicas, 
celebrando a comunhão entre os 
documentos da memória do artista e as 
imagens potenciais contidas no repertório da 
1mag1nação humana No ato dessa 
comunhão o espaço sens1bil1za-se e ouve-

se reverberar os sussurros da nguagem 
universal 

Um sentimento solene e grave preside a 
transposição desses Umbrais Situação 
desconcertante capaz de desestabilizar 
retirando o pensamento da inércia O 
mat1zamento do tempo o cruzamento dos 
s1mbolos e o trãnsito entre interior e exterior 
ocorrendo simultaneamente, como em uma 
cerimônia subterrânea de contato com a 
obra R to de v1vênc as reminiscentes 
reencontro com a fantasmagoria necessária 
à reconstrução do su1eIto. que de 1nicI0 
observa a obra e que depois se vê tragado 
por ela ambientado sob o loco de uma parca 
luz, CUJO poder concentrante é capaz de atrair 
o observador como uma lâmpada atrai os 
insetos noturnos. 

O artista articula a "estratégia de ocupação·•, 
o processo de 1ntro1eção no interior de suas 
construções como um acontecimento 
semelhante ao rito promovendo a cerimônia 
de entron zação em que a significação 
inerente à obra pnmeIramente reverbera e 
depois repercute, reafirmando a eterna 
fidelidade do passado ao Int1mo do ser Esse 
rito forma-se por subtrações colocando o 
problema da memória contemporânea em 
um campo minado , em que uma 
emblemática biblioteca se vê saqueada e 
abatida em numerosos volumes, indicando 
que o sitio da memória se encontra fragilizado 
e ameaçado por constantes surtos de lapso. 
Nessa biblioteca , os palimpsestos desfazem­
se e desmaterializam-se Torna-se impossível 
não contabilizar todas as perdas: o que resta 
é quase um ausência, uma luz baixa que vela 
a exígua presença de um enigma profundo, 
coberto pela fuligem do tempo, e que não 
se revela sem antes passar por um longo 
tratamento, no qual , dolorosamente, são 
eliminados todos os pruridos e 
excrescências 

Os Umbrais de Santiago Vera são aberturas 
para o vazio, acessos para o interior de uma 
câmara silenciosa . Entretanto , o 
procedimento rigidamente econômico de 
apresentação do vazio não deve ser visto 
como manobra de estratégias reducionistas 
que pretendem o esfriamento semântico da 
linguagem, sucumbindo na afasia de um jogo 
formal de ordem secundária Deve, de outro 
modo, ser observado como um processo 
sofisticado. denso e elaborado de 
apresentação dos signos própr ios a sua 
poética do vazio e do silêncio, articulado 
sobre estratégias de subtração Como 
considera Merleau-Ponty a ausência de um 
signo pode vir a se constituir em um signo, 
tratando-se, no caso, de uma "operação da 
linguagem sobre a lin guagem que 
subitamente se descentra em direção ao seu 



sentido"~. E é justamente esse 
descentramento em direção ao sentido. é 
esse descarrilhamento semântico apontando 
para uma infinidade de experiências 
rem1n1scentes, que interessa na obra de 
Santiago Vera as difíceis recordações de 
vivências resgatadas do trauma maior do 
tempo e da morte que é o esquecimento. 

O vazio para o qual transpõe esses Umbrais 
é tributário da vocação metafísica manifesta 
na história do vazio na arte. Tradição de 
transcendência e transubstanc1amento do 
vazio no cheio. diáfana passagem do nada 
ao absoluto, travessias pelas quais vagueiam 
os problemas do ser e do não ser Nesses 
Umbrais, a Ausência pretende apontar o 
sentido da Presença. Ainda que seja a 
presença ocultada. Coloca o problema de um 
ser que, apesar de desencarnado de sua 
estrutura corpórea, jamais deixou de existir e 
de impregnar o espaço que outrora habitou 
com sua espectral presença. O vazio, então, 
1á não o é mais, torna-se repleto habitado 
por presenças de difícil visibilidade. 

O sentido de reposição e compensação a 
uma perda traumática é efetivado por uma 
metáfora que transgride o estatuto do real, 
enraizando-se no reino do simbólico 
Vasculhando sua memória, o artista recupera 
a imagem de um antiga foto de familia, na 
qual todo o clã encontra-se reunido Contudo, 
há um procedimento intrigante na construção 
da imagem. O patriarca da familia, avô do 
artista, encontrava-se na ocasião como 
pris1one1ro de guerra, em região distante; uma 
vez que estava ausente dentre os demais 
membros que posavam para a câmara, sua 
presença 101 s1nal1zada, sua ausência 
ocupada por uma fotografia, por um duplo. 
correspondente à sua presença sensível Já 
nessa imagem, que possivelmente remonta 
à infância do artista, aglutinam-se 1numeras 
questões referentes à introdução de uma 
operação de metalinguagem que 
proporciona o deslocamento de grandes 
s1gn1f1cações, l1m1te em que a ausência é 
suplantada por uma presença que não a da 
coisa em s, 

Após compreender os mecanismos e os 
significados desse procedimento o artista 
vê-se 1mpuls1onado por suas recordações a 
formalizar a instalação ent1tulada "Porque 
Hablaste Tanto" Em uma reentrância no 
ambiente como o aprofundamento 
d1stanc1ador de um nicho. Santiago dispõe 
suas manobras econômicas a parede tem 
um barrado pintado de cinza no centro duas 
C,J(Je1r/ls de: época são postadas paralelas e 
solenemente, na parede um pouco acima do 
barn,do pos1c1onad;i sobre as cadeiras, 
1•r,Jíll/1 d 11m1nos1dilde do uma lâmpada 
li iorescenlf.l t ,mtiém na p.trerie f; cl,re,ta, 

está colocada uma caixa de luminosidade 
encardida que a1ude à presença da Janela; 
uma sombra em seu 1nterIor configura a 
desconfortável e possível imagem de uma 
grade. "Porque Hablaste Tanto" incide sobre 
a importância do esquecimento, da ausência 
e do vazio sobre a formação das proposições 
do artista E uma obra na qual a visível 
ausência é s1lenc1osa e inv1s1velmente 
atravessada por um sentimento familiar de 
presença virtual, de que alguem, a qualquer 
momento, virá ocupar o lugar deixado vazio, 
terminando com a longa espera por um 
instante de aparição. 

O retorno evocado por Santiago Vera efetiva­
se na int1m1dade de seus Umbrais, e implica 
a interiorização simultânea da obra no 
espectador e do espectador na obra. Suas 
construções, principalmente os armarias e 
vitrines. são como armadilhas que aprisionam 
a imagem do observador - ainda que essa 
seja especular - na superf1c1e de suas 
paredes internas. O observador compartilha 
assim cada ruina da presença procurada; é 
despertado para a atitude delicada de um 
hermeneuta que vasculha o que sobrou de 
suas sucessivas perdas traumáticas 
Doloroso. o tratamento palingên1co agrega 
os resqu1c1os de vida conlidos ainda no 
cadáver de um inseto aprisionado em um 
qu1chê há muito fechado; as lembranças 
guardadas em uma velha bandeja 
descuidada no fundo da cozinha, o 
envelhecimento traduzido no espelho 
oxidado dos armários, a ausência 
denunciada nos cab1de1ros e prateleiras 
vazias; o apagamento revelado nos papéis 
fotográficos que não reproduzem realidade 
alguma O teto prestes a desabar, a cortina 
Já cerrada e a luz preparada para a 
penumbra das noites sem tréguas. As malas 
já contêm agasalhos e travesseiros. Uma 
janela Uma porta Partida e retorno. Umbrais 
para o abandono e para a solidão do ser 

Divino Sobral 

NOTAS 
1- Os termos colocados entre aspas neste 
parágrafo foram retirados do texto Umbra1es de la 
~- de Santiago Vera Cal'uzares. ln Catálogo 
Exposição Umbrales Galeha Rubem Valentim, 
Bras1ha 1997 
2- Bachelard. Gastoo A foé11ca do Espaço Martins 
Fontes, São Paulo, 1989, p 12, 35 e 28 respectivamente 
3- Bergson, Henri. A Consc1ênc1a e a V..!da ln 
Pensadores/ W1U1am James/Bergson Nova Cultural, 
São Paulo 1989, p 19t 
4 A essa estratég,11 de ocupaç:lo Sanliago chamil 
m,10 Ver no1a 1 
5 Mcrle,HJ Pon1y, Maurico A.Llnguugcm.ludl!ltla..O 
as. VolCS do S1!ênCIQ ln Pensndoros NOVA Cullur. 11 
$/li) P;,,JIO t(J89, p G?. fl3 

MARIO CRAVO NETO 

As fotos de Cravo Neto brotam encarnadas 
no universo mit,co da cultura afro-brasileira 
gestada na Bahia Mas, que o leitor não se 
engane elas não documentam f1é1s em 
transe, animais sendo sacrificados, danças 
ntua1s - cenas das quais Já estamos por aqu1. 
Não. Cravo Neto busca o âmago da mitologia 
afro-brasileira e, para tentar flagra-lo em toda 
a sua 1ntens1dade dramática, retira de suas 
imagens o caráter circunstânc1al dos eventos 
religiosos. 

Os personagens que retrata são os deuses 
e semi-deuses de origem afro. apartados das 
contingências da realidade, percebidos num 
espaço sem tempo - um universo só passivei 
de ser captado com ef1các1a pelas 
modalidades artísticas do plano (desenho, 
pintura, fotografia, etc.). Cravo Neto, 
utilizando-se da fotografia em preto e branco. 
tem sabido reorganizar aquele panteão, não 
como o documentarista típico, afastado do 
seu ob1et1vo, preocupado apenas em 
registrar o "belo" em manifestações 
populares e/ou "atrasadas", mas como 
alguem que, sinceramente mergulhado 
naquele universo mítico, retira deles ícones 
que atestam sua existência e o revencia de 
forma poética. 

Nesse processo que brota entranhando da 
realidade mais profunda do objeto que 
aborda, Mano Cravo Neto demonstra, 
inclusive. sua capacidade de universalizar a 
mitologia afro-brasi leira. apontando 
possibilidades de elos inequ1vocos entre ela 
e as m1tolog1as de outros povos. 

Frente àquelas fotos tão afro-bras1lelfas, tão 
genuinamente representativas do universo 
mítico baiano. impossível o espectador não 
ser remetido, por exemplo, ao igualmente 
complexo sistema mitológico greco-romano, 
povoado de personagens como Leda e o 
Cisne, Cronos, Júpiter e outros. 

Tadeu Chiarelli 

Put,1,cado no Jorrai da Taroc em l'l94 
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R OGÉRIO GHOMES 

O PnOF ANO SUDARIO A PRODUÇAO DE 
ROGÉRIO GHOM[S NO CONTEXTO DA 

f OTOGRAFIA CONTEMPORÂNEA 
BRASILEIRA 

A ênfase dada por vários Jovens artistas locais 
ao ·apagamen to· da 1dent1dade do homem 
brasileiro (sem traços distintivos dentro da 
complexidade dos problemas sócio-culturais 
que assolam todo o pais) pode ser entendida 
no quadro da cultura fotográfica do pais dos 
anos 90 corno a contrapartida critica. o 
·troco·· irônico que essa geração de artistas/ 
fotógrafos concedeu ao imenso acervo 
fotográfico produzido no Brasil até o inicio 
dessa década, acervo esse preocupado em 
traçar a identidade do homem local. 

Contra esse antigo e persistente afã de flagrar 
a qualquer custo as supostas peculiaridades 
da população brasileira • seu exotismo e sua 
folclórica singularidade •, artistas como 
Rosângela Rennó, Paula Trope, Cristina 
Guerra, Cns Bierrenbach, Rosana Paulino e 
outros pontuaram · e vêm pontuando • a 
quase que total 1rnposs1bilidade de retratar o 
"Bras ileiro", imerso em uma sociedade 
esmagada pelas contradições. em que as 
grandes massas ou os grupos 
marginalizados que as formam nao têm voz 
e não têm cara 

Por outro lado. apesar de sempre partirem 
da realidade do homem local para realizarem 
seus trabalhos, esses artistas surgidos nos 
anos 90 parece que, desde o inicio, já haviam 
superado a necessidade de caracterizar a 
especificidade (ou a perda total) da 
identidade do homem brasileiro. Tendo corno 
base inicial a descaracterização da 
população local, esses artistas falam do 
homem contemporâneo em geral, com sua 
individualidade engolida pelos meandros 
selvagens e devoradores do processo de 
globalização hoJe em curso. 

No mesmo terreno em que, no Brasil, 
proliferaram essas obras 1nsat1sfe1tas com o 
caráter meramente denunciatório das 
mazelas da população ou de sua 1dent1dade 
"impoluta·· ou "tão peculiar·, surgiram, ou 
tornaram -se notónos, artistas que, embora 
também d1scut1ssem pela fotografia a 
questão da perda da identidade, ao invés de 
enfatizarem diretamente o social. preferiram 
explorar o problema por meio da 
especulação da própria identidade Um 
resqu1c10 conservador, pequeno -burguês, 
em um circuito que retornava as questões 
sociais após anos de censura e arb1trio? 
Parece que não. porque as obras de artistas 
como Rubens Mano, Lenora Barros Márcia 
Xavier Rochele Cost1, Rogério Ghomes e 
outros. mesmo partindo das indagações 
sobre a própria 1dent1dade transcendiam o 
meramente pessoal para alcançarem o 
coletivo. Ao invés de partirem diretamente do 
questionamento da 1dent1dade coletiva do 
sujeito brasileiro ou não par:iram para a 
exploração da 1dent•dade do 1nd•v1duo. 

perdido nessa sociedade espessa demais 
sem espelhos 

Absorvendo as contradições da sociedade 
local e filtrando-as no contato de suas 
sensibilidades autorais (a morte do autor para 
eles é uma falácia e é contra ela que eles 
lutam). esses artistas, pontuando seus 
trabalhos com referências espec1f1cas ao 
próprio corpo, desenvolvem suas tra1etónas 
indo do individual e do particular para o geral. 
para o comum a todos • não se prendendo 
(como de resto. o trabalho dos outros artistas 
citados) a uma problemática apenas local. 
mas sempre tendente ao universal 

Rogério Ghomes , no 1nic10 da carre ra, 
centrava seu interesse na relação mórbida 
da fotografa t rada para documento de 
1dent1f1cação e usada em túmulos de 
humildes cemitérios católicos a magem 
criada para a ident1f1cação (em ultima 
1nstãnc1a, cnminal) do rosto de um 1nd1viduo 
usada como 1nd1ce da sua existência 
preténla 

Sintomático nesses trabalhos é que em sua 
grande maioria eram produzidos com retratos 
do próprio artista o único lugar previsto para 
s1 mesmo. a un1ca certeza do futuro que 
Ghomes antevia era a 1dent,f,cação lapidar 
de um tumulo Sem duvida, essa é a 
interpretação primeira dessa série de 
trabalhos do artista E a mais óbvia. Porém é 
instrutiva, tanto dentro do quadro social do 
pais, quanto do próprio meio artístico local: 
qual a un1ca certeza de um Jovem brasileiro 
do sexo masculino na passagem dos anos 
80 para os 90, com interesse em 1nic1ar uma 
carreira art1st1ca, vivendo num centro 
penfénco como Curitiba? A morte enquanto 
cidadão e enquanto artista' 

A part,r desses primeiros retratos "para 
lápides·• em que o artista colava sua foto de 
1dent ficação em molduras de gesso 
apropriadas para túmulos •, Rogério Ghomes 
começou a aprofundar ainda mais as 
incógnitas de sua própria identidade. Se, nos 
primeiros traba lhos. seus retratos eram 
apresentados com o rosto voltado em direção 
ao espectador, algum tempo depois 
começam a ser apresentados de costas, 
negando qualquer possibilidade de 
reconhecimento. 

Se, em seus trabalhos 1n1ciais. já era possível 
perceber tanto certa 1nqu1etação formal 
quanto certa dimensão trágica • mesmo que 
ainda encapsulada por um travo de juvenil 
narc1s1smo • nos trabalhos que se seguiram 
percebe-se nitidamente os sinais iniciais de 
amadurecimento do artista 

Em primeiro lugar com seus retratos de 
costas. Rogério Ghomes aprofunda a 
questão da perda de 1dent1dade do homem 
contemporâneo (e não apenas local), sua 
perda de s1gn1f1cação enquanto indivíduo e 
enquanto su1e1to da história Mais do que o 
retrato do Jovem artista brasileiro Rogério 
Ghomes aquelas imagens de nuca não são 

sina,s de uma presença são rnd1ces de 
ausência • ou de 1ne, 1stênc1a - t11stór1ca n, 
social 

Toda essa problemática de significação do 
seu trabalho pouca ressonância teria no 
entanto, se Ghomes mant,vesse os esquemas 
formais de suas produções anteriores fotos 
emolduradas que. em ultima 1nstãnc1a 
mantinham os esquemas de apresentação 
convencionais da fotografia 

A partir desse aprofundamento conceituai 
percept1vel nos seus mais recentes trabalhos 
• ou na verdade, por causa dele •, Ghomes 
passa a explorar o espaço tridimensional, por 
meio de instalações em que seus retratos de 
costas são processados de vánas maneiras, 
agora sempre associados a matérias e 
situações 1nus1tadas 

Mantendo constantemente como referência 
a complexa equação "1dent1dade/anonimato/ 
vida/ morte", em 1994, Rogério Ghomes 
produz a instalação "Presentes ausentes·· 
duas sénes de módulos. a primeira contendo 
um retrato de sua nuca em negativo, a outra 
com a mesma foto em pos1t1vo ambas 
emo1duradas como quadros, porém 
dispostas no chão, com os módulos de cada 
série alternados, lembrando uma procissão 
ou mais espec1f1camente, uma fileira de 
túmulos. 

Ali, a fotografia, retirada do espaço virtual da 
·arte· (a parede) e colocada no espaço real 
da galeria. dava sinais inequívocos de que o 
artista - mesmo mantendo suas antigas 
indagações · procurava formalizar suas 
inquietações sobre a vida, a morte e a perda 
irremediável da 1dent1dade, de maneira mais 
decisiva, propondo uma interação direta 
entre obra e espectador. Agindo dessa 
maneira, suas questões puramente 
individuais tendiam a ganhar uma dimensão 
profundamente coletiva. como se, por meio 
do expediente da instalação de seus 
trabalhos no espaço real Ghomes 
·socializasse" suas angústias perante a vida 
e a morte, perante o esfacelamento da 
1dent1dade rndívidual na sociedade 
contemporânea 

Um segundo salto decisivo rumo a uma 
formalização ainda mais radical deu-se em 
1995 quando o artista, convidado a 
apresentar sua produção no Museu de Arte 
Contemporânea de Porto Alegre, propôs a 
instalação "Arquipélago·. no espaço da 
galeria, fotos da nuca do artista espalhadas 
pelo chão, quase que totalmente submersas 
por aglomerados de pó de mármore, 
formando um grande arquipélago. Notável 
nesse trabalho como Ghomes conseguiu 
aprofundar o problema "identidade/ 
anonimato/vida/morte·, amplificando as 
possibilidades de significação dessa 
questão, por meio de uma matéria natural 
utilizada para a construção de túmulos (o 
mármore) que "devora· a imagem não­
identificadora do personagem. "Arquipélago· 
explora não apenas a questão da morte, mas 
a problemática da irremed ável solidão 
humana. 



Em 1996. Ghomes volta a surpreender nessa 
sua investigação obsessiva sobre o 
esfacelamento da identidade e suas relações 
com o desaparecimento e a morte. a part1r 
do trabalho no qual cria jogos de complexos 
significados. aliando, em um mesmo espaço, 
fronhas brancas que servem de envelope 
para os retratos de sua nuca e fronhas com 
a impressão serigráfica do mesmo retrato. em 
branco 

O sono como antecipação da morte, o leito 
como metáfora da última morada, a 
impressão serigráfica como um sudário que 
não revela - antes esconde - a identidade de 
quem faz referência 

No meio dessa instalação, no qual objetos 
tão cotidianos e íntimos (as fronhas) servem 
como suportes para uma imagem ao mesmo 
tempo estranha (o retrato de costas de um 
desconhecido) e familiar (a remissão ao 
sudário de Cristo é 1nev1tável), o espectador 
é obr1gado a revolver dentro de s1 questões 
que vão além de uma absorção apenas 
formal do trabalho do artista 

Com essa sua mais recente instalação - que 
se apropria tanto das paredes da galer1a 
quanto do espaço de circulação do publico 
-, Rogério Ghomes dá provas muito claras de 
que aquele viés ·menos engajado da 
fotografia brasileira dos anos 90 (mencionado 
acima) carregava em s1, desde o inicio a 
potencialidade de desdobrar-se em 
formulações estéticas/conceituais capazes 
de transcender o meramente narc1seo para 
ampliar-se para além dos l1m1tes do "individuo 
bras1le1ro· ou mesmo do ·sujeito brasileiro·. 
para alcançar com sensibilidade. os conflitos 
e inseguranças do homem contemporâneo 

Seus trabalhos recentes apontam para uma 
crescente radicalização no tratamento das 
questões que o mobilizam. denunciando 
igualmente o quanto a produção desse artista 
pode a1udar a ampliar o debate sobre a 
fotografia brasileira contemporânea cada 
vez mais permeável a contaminações que, 
se desestabilizam sua "pureza·. também a 
abrem para uma participação mais aderente 
ao debate art1st1co atual 

Tadeu Chlsre/11 

Para os leitores nao fam,har,zados com a 
,ealidada bras era sera ,mportantelembrar que as 
artes em gerar nào sao vistas como termor,os 
p1ol ss,om,s homados dignos da apreço Por outro 
lado em que pesem os esforços de Cur,/1ba 
c.ip1W do Estado do Pílrana -em transformar-se em 
um cenuo duarte e cultura o lato é que São Paulo 
e Rio de J1n ro contmu 1m sendo os dors umcos 
centros culturars onde um artista no Bras I podo 
n ,o sem t111, to e torç-0 w a ser plenamenta 
rcconlleccl 

H ILAL SAMI HILAL 

O TAPETE VOADOR 

Depois de percorrer todas as lendas das Mil 
e Uma Noites· - o con1unto de h1stór1as 
tradicionais do mundo árabe - apenas dois 
objetos são inesquecíveis para o leitor a 
lâmpada de Alad,m, que esconde um gênio 
em seu interior, e o tapete voador que em 
poucos minutos conduzia o seu proprietár10 
a qualquer canto da terra Para o artista Hilal 
Sarni Hilal, não há a menor duvida que o 
tapete das histórias de Sheerazade continua 
a ser o seu Objeto favorito Hilal era um 
virtuose do desenho, aventurou-se na 
gravura e finalmente dec1d1u aprofundar-se 
na fabricação artesanal de papel. Ao mesmo 
tempo começou a interessar-se pelas 
noções básicas da arte clássica do Islã Tal 
cruzamento de informações terminou em um 
belo conjunto de trabalhos e parte deles 
compõe esta sua exposição 
Seu ritmo de trabalho é lento, a sua escolha 
de imagens é demorada e obsessiva. mas 
no resultado final percebe-se um artista 
seguro de seu repertório O papel Hilal faz 
em casa com retalhos de tecidos de algodão. 
Suas formas 1á eram grandes mas nos 
trabalhos ma,s recentes ele usa lâminas 
duplas de papel ou então uma única faixa, 
com ma,s de quatro metros de extensão 
Basicamente seu trabalho seria apenas 
pinturas sobre papel. No entanto. o resultado 
é ma,s do que isso. Tanto a trama do papel 
como a textura das tintas são tão importantes 
como as var1ações de cores E as imagens 
f,na,s guardam um aspecto suntuoso. como 
as antigas tapeçarias do Oriente. Como um 
hábil criador de imagens, Hilal consegue 
dosar referências de várias épocas Como 
se as suas formas. que evocam tapetes, na 
verdade suger1ssem o tapete mágico que 
salta em instantes de uma época para outra 
Algumas de suas peças. por exemplo, têm 
uma r1ca textura em ouro prata ou vermelho 
vivo e ind,cam soluções visuais muito 
próximas das lições orientais. Em outras. ele 
usa o grafite e o cinza criando um grande 
manto escultórico em que o lado tisico do 
Objeto também se torna muito importante 
Finalmente, mostra outras imagens que ainda 
remetem o espectador para a Viena do fim 
do século passado ou para as texturas dos 
cristais do Art-Nouveau, em tons de amarelo, 
branco e violeta 

Essas referências culturais na verdade 
transparecem com muita discrição. As suas 
formas são muito livres, independentes, e 
mesmo que o público não tenha a menor 
1n1ciação a esse tipo de associações, as 
pinturas continuam a manter a sua força 
visual Além disso, são objetos de grande 
atualidade. 

Na verdade, to, como um alarme simultâneo 
que começou a ser ouvido em vários pontos 
do planeta Muitos artistas decidiram recusar 
o luturo e voltar às antigas maneiras de ta1er 
arte. Ao invés de experimentar os novos 
meios tecnológicos que povoam em excesso 
o cotidiano preferiram voltar aos objetos e 
materiais artesanais Dessa mane1ra, 
começaram a sur91r obras que mesmo 
desafiando o rac1oc1nio voltaram a valor11ar 
o gosto pelo objeto sutil e precioso T<1I 
fenômeno encontrou rossonflnc,n na 
Califórnia n:1 Su1ç11 cn• V101111 o no J, 1p.~o 
Ern tonos esses luu:ucs hOj0 é po~slwl 
CrtCOlltrAr i'Ht1st IS StllTIIHt' urn pour.o ti 

margem das tendências que são a moda • 
tendo como traço comum o interesse em 
recuperar materiais delicados e imagens que 
mantêm uma força arcaica. Nesse raciocínio, 
é possível enumerar muitos exemplos : desde 
um trabalho antigo de Janis Kounnelis. uma 
instalação de muros dourados. às esculturas 
colondas de An1sh Kaapoor. os panos 
recortados de Thomas Wundi ou os painéis 
sobre o mito de lcaro, realizados por M1chel 
Bune H1lal trabalha, talvez, na mesma 
sintonia embora nunca tenha se preocupado 
em se afinar com esta ou aquela tendência 
internacional Aliás, mesmo na cena 
brasile1ra, só agora é que ele se apresenta 
para defin1r qual é o seu espaço pessoal 
Em uma época em que é cobrado do artista 
plástico um comportamento semelhante ao 
dos artistas do palco - entrevistas 
contundentes, a presença em eventos 
mundanos, uma produção extensa e muitas 
exposições simultâneas - Hilal _prefere 
permanecer isolado em seu estud10 em 
Vitória, no Espírito Santo. e concentrar-se na 
elaboração de cada trabalho. 

O maior perigo da grande multidão de artistas 
que hoje trabalha com o papel artesanal é 
que. mesmo quando tecnicamente faze_m 
belos papéis, o que fazem a seguir nao 
justifica o seu esforço além do artesanato. A 
matéria é bonita. mas não chega a ser uma 
obra de arte. No caso brasileiro, então, o 
confronto entre os artistas que trabalham 
nesse material chega a ser dramático, pois 
entre eles está o trabalho de Antonio Dias, 
que consegue tal nível . dr brilho e 
inteligência, que torna difícil cnar um 
parâmetro de referência em relação ao resto 
da produção. Hilal infelizmente consegue 
resolver bem esse uso do papel - ele é o 
suporte adequado para dar consistência à 
matéria da pintura com as texturas que ele 
deseja e o local em que aplica as sucessivas 
camadas de cor 

A qualidade da cqr é um dos grandes trunfos 
de seu trabalho. E verdade que Hilal resolve 
suas imagens com combinações clássicas 
e que imediatamente remetem o espectador 
a uma referência cultural. Airal, até mesmo o 
Palácio de Cnossos, em Creta, mantinha 
emoldurado seu trono de pedra, um grande 
mural em vermelho e dourado. E nos palácios 
de Bagdá, nos tempos do califa Harum AI­
Raschid, as tendas dos Jardins e os 
revestimentos interiores usavam os mesmos 
dourados, prateados e violetas que Hilal 
utiliza em algumas pinturas Apesar disso, 
não é apenas a referência nostálgica que 
sustenta e torna interessante o trabalho desse 
artista Ao contrário, cada um de seus 
grandes painéis tem uma escala de volumes 
e uma gama de cores suficientemente fortes 
para despertar a atenção para a qualidade 
física, para a atração corpórea da pintur.i 
Mesmo cortadas as ligações com a memória 
da arte. esses ob1etos - o a sua forma versat1I 
sugere antigos tapetes que se poderiam usar 
no teto nos muros, no chão - conservam a 
atração fascinante do mito do tapete voador 
que promete viagens [les servem de ponto 
de partida para uma llllCldÇi\O Sl'llSIVlll ll 
guardam, tambólll, CSSl' 1specto l'llVOIVúllll 
quo rclernbrn a quali<l,1de l1s1c.i d,1 ollr 1 dl' 
arto que tom por uma de su,1s lun,õ,•s 
essenc1nis mantt•r .ict':,a , st•ns11>1 1d,Hil , 
,lC0ll'I ld,I d lllld(Jlll lÇ, O 
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S ONIA LABOURIAU 

( ) A proposição Passaras M,gratónos ( 1992), 
de Son1a Labour1au , também procura 
trabalhar um conIunto de questões Inter­
relac1onadas com experiência. processo 
fluxo e memória Misturando coloras 
(composto comestível que combina extrato 
de urucum e fubá) com cola de met1l­
celulose, a artista obtém uma massa 
moldável de cor vermelho-alaranjada. dotada 
de organicidade própria Labonau. então, 
elabora um procedimento para a produção 
de pequenos "pássaros·. a partir de "quatro 
movimentos de mão". de modo a obter o 
resultado, não a partir de determinações 
formais, mas em decorrência de um método 
operatório, processual· "p rocuro criar 
procedimentos que possam . como uma 
partitura. ser executados incorporando as 
circunstâncias· ~ Cada um dos pássaros 
assim produzidos é conservado dentro de um 
vidrnconvexo, protegido contra secagem e 
deterioração: ao mesmo tempo, um deles é 
escolhido e colocado dentro de um vidro 
côncavo, cheio d'água· agora, em um 
espaço de tempo de algumas horas até dois 
dias, o pássaro vermelho-alaranjado irá 
dissolver-se, "migrar para a água·, 
desfazendo sua transitória formalização, puro 
processo E o próprio devir do objeto de arte 
que Passaras Migratórios torna visível. ao 
assinalar um percurso de desmatenalização 
que reconduz qualquer cristalização em 
direção a um estado de fluxo, que 
inevitavelmente irá adquirir nova substância 
ao combinar-se com o fru1dor/ 
experimentador, suporte de poss1vel 
recepção e repotencialização continua 
Deixando traços de uma verdadeira memória 
liquida, cada estado de seu vôo processual 
indica etapas de uma constante 
metamorfose. a afirmar afinidades não só 
entre arte e transformação, como também 
entre arte e transmutação, pela interconexão 
de diferentes estados e pela facilidade em 
reformalizar-se nas condições ma,s diversas 
e adversas. Colocar em movimento o objeto 
de arte será refazê-lo novamente. escutar seu 
conjunto rítmico e deixar-se constituir por seu 
devir - experimentá-lo, experimentar-se. ( ) 

( . ) 

Ricardo Basbaum 

ln • De fora para dentro/de C1ertr0 oara trva Rev s1a 
Lap s Espanna· 1997 

M,gratory B,rdº 1s beaut,lul the m,grar,on oi marer,als 
lrom one stare to another I l,ke rhe aspecl oi lhe 
performed scu,pture The ,mmed,acy oi the hand and 
lhe ,mplicar,on oi d1s1ance oi the b,rd s m,grar,on 
lns/ance and shadow ( J 

Guy Brett 
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EL OER R OCHA LIMA FILHO 

MOVIMENTOS DE ATRAÇAO E REPULSAO 

O elemento ma,s rapidamente perceptIveI 
nas pinturas recentes de Elder Rocha Filho. 
é a leveza que suas imagens manifestam 
possuir As formas estão soltas na tela de lona 
crua e alguns elementos fazem papel de 
,nterhgação entre elas. E n,t1do que cada uma 
dessas pinturas resume um sistema, 
configura uma especifica situação A leveza 
por ele construida. esta desassoc1ada do 
vago ou do aleatório ao contrário, denuncia 
precisão e determinação. 

É exatamente essa essencial leveza que o 
escritor !talo Calvino considera nas ·seis 
Propostas para o Terceiro Milênio· uma das 
qualidades eternas da arte, um dos fatores 
cond1c1onantes do percurso da arte através 
dos tempos e garantia da manutenção de 
sua v1tahdade Ao flagrarmos que o leve esta 
presente para denunciar o pesado, assim 
como estabelece Calvino, começam a 
apresentar-se as chaves para o entendimento 
de caracter1st1cas que lhe são pertinentes 
Torna-se necessário prestar atenção e 
detectar o que Elder está propondo Afinal, 
o trabalho artístico const,tu1-se em escrita 
para ser desvendada A sua pintura torna­
se, então campo de conhecimento que 
obriga o espectador a exercitar seu 
conhecer 

O carater serial é uma constante no seu 
trabalho. Para ele, representa a oportunidade 
de investigar certos procedimentos, certas 
condições. Cada série consiste em desbravar 
o limite de determinadas tensões. Em cada 
uma. o plano da tela é espaço para diferentes 
níveis de intervenção O conjunto de 
trabalhos comporta-se como um momento 
único Cada série possui sua própria 
integridade tem características peculiares, 
está ligada por um propósito bem definido. 
Existe uma idéia que se quer comunicar. A 
intngante coerência dessas sénes reforça a 
carga conceituai do trabalho, ao mesmo 
tempo que permite sua compreensão. 

A pintura de Elder é formada de diversos 
elementos de atração. mas estranhamente 
contém também elementos de repulsão. São 
problemat1cas que o próprio artista procura 
mpor. buscando saborear a vitória de sua 
solução. A mais óbvia é a utilização de formas 
orgânicas e formas geométricas Sua 
liberdade nesse sentido é total, as estruturas 
vão-se formando com tamanha precisão que 
constróem os sistemas que agora ele explora 

Nos ult1mos tempos, esses sistemas ficaram 
tão evidentes que os deliberou como assunto 
ao qual quer tratar Na verdade. Elder passou 
a d ssecar questões intnnsecas dessas 
estruturas e de seus movimentos As figuras 
arquetIpIcas foram remetendo a ordenações 
que deveriam pertencer a organismos. As 
formas poderiam associar-se à reprodução, 
pulsação. vida As telas trazem a morfologia 

de aparelhos orgânicos que parecew 
obedecer a movimentos ntmados s1rn1lares 
a outros sistemas, mas pertercentes a um 
corpo ideal Um corpo unice que passa a se 
referir a todos os corpos que conhecemos 

A sobreposição de tratamentos pictóricos é 
outra caracteristIca de cada série proposItaI 
no repertono de tensões em que o trabalho 
transita Houve mesmo uma série em que a 
fatura express,onrsta for ut, Izada para 
construir uma geometria uniforme, outras 
trazem 01scussões tão radicais quanto. O 
fundo das telas muitas vezes é submetido a 
um tratamento que o descola completamente 
das formas No entanto, o olhar percebe que 
são técnicas d:ferentes, formando uma 
imagem so. A exigência é que esse olhar 
esteIa mu to bem-treinado E possua 
disposição para ver pois, muitas vezes. a 
expressão 1ust1f1ca-se em sua própria 
ausência. Em certo sentido. Elder monta 
armadilhas com instruções fornecidas pelo 
longo percurso do fazer art1stico. 

Pequenos esboços são a etapa 1nic1al de seu 
processo de trabalho. desenhos nos quais 
inscreve as formas. Essas formas podem ser 
de sua autona ou ser a utilização de outras 
preexistentes, pouca diferença isso faz para 
ele São trabalhadas, buriladas como formas 
e como elementos das imagens que 
pretende construir. Só depois são passadas 
para a tela tal qual matrizes. Mas de maneira 
antagônica, mantêm a força, a qualidade do 
gesto Possuem a velocidade do fazer Fica 
evidente que isso é mihmetricamente 
deliberado e obedece à vontade do artista 

Os obIetos criados por Elder representam a 
tridimensionalização dos sistemas que vem 
construindo em suas pinturas. Se. nas telas. 
convivemos com o interior de organismos, 
com mecanismos internos de corpos 
inexatos nos objetos, podemos ter a 
dimensão de sistemas que são extensões 
desses corpos Os objetos são ordenações 
exteriores que reafirmam os movimentos 
sistêm1cos. São recorrentes às pinturas, no 
entanto . contêm uma integridade que 
caracteriza seu próprio campo de ação, sua 
existência 1nd1v1dual como obra 

Na pintura e nos objetos de Elder Rocha 
Filho, constatamos que o conceito está tão 
arraigado que é tomado como da própria 
natureza de cada trabalho. A história da arte 
é referência e realidade em que trafega A 
dedicação especifica à pintura transformou 
o conhecimento acumulado em repertório à 
sua disposição A técnica é considerada 
utilitária para seu fazer, é posta a serviço, 
nunca é guia. O trabalho denuncia que sua 
postura está ancorada na 
contemporaneidade suas aptidões são 
utilizadas como estratégia para atIngIr os 
sentidos. 

Claudio Telles 1997 



FERNANDO LINDOTTE 

A COR DA AUSÊNCIA 

Denvado do contato direto entre seu corpo e 
a matéria, o trabalho de Fernando Lindote é, 
no entanto, quase impalpável. Podemos ver 
apenas a tela de um monitor no qual é exibida 
a mesma seqüência de ações: a tarefa do 
artista que, com pequenas dentadas, corta 
placas de borracha de cores intensas, o 
rompimento lento e sistemático de um campo 
de cor. O enquadramento em close leva a 
luminosidade da cor da placa a espalhar-se 
por toda a tela do vídeo, enquanto a violência 
discreta do ato de morder repete-se 
1n1nterruptamente Os resíduos de cada 
mordida vão saturando a boca até 
escorrerem para fora 

Seis linhas paralelas sobre o piso ocupam o 
espaço de circulação na sala Suas cores nos 
atraem para o frágil traçado sobre o chão 
onde reencontramos, rigorosamente 
alinhadas, as sobras do plano de cor inicial 
A regularidade obstinada com que o artista 
dispõe cada partícula extrai alguma 
integridade de algo que já se partiu; o sistema 
de marcações reestrutura todo o espaço em 
que se situa Quase invisíveis no vídeo esses 
fragmentos, agora deslocados para a galeria, 
abrem no intervalo entre as linhas uma nova 
superfície planar, que. embora desprovida de 
massa, integra-se por meio da propnedade 
de expansão das cores Se o plano. em cerca 
medida pode ser considerado reduto 
ontológico do próprio sentido de unidade da 
obra de arte, no trabalho de Lindote, este 
decorre da tensão entre a capacidade de 
expansão da cor e a unidade do próprio 
corpo do artista 

Como afirmou claramente Hélio O1t1c1ca, o 
suporte do quadro configuraria um ·campo 
a priori"1' pronto a delimitar o temtório do ato 
de pintar Dentro desses limites, cor e espaço 
seriam incondicionalmente pintura a 
natureza do suporte prevaleceria sobre o ato. 
Essa condição levada ao extremo perm1tlfia 
inscrevermos no ãmb1to da tradição pictórica 
atitudes tão diversas quanto os cortes na tela 
de Fontana. as obras de Rauschenberg do 
final dos anos 50 (em que cravava no quadro 
Objetos pessoais como sua própna cama) e 
mesmo as impressões de corpos fem1n1nos 
sobre tela crua realizadas por Yves-Kle1n 
Apesar do que sugerem algumas visões 
apocalípticas, o recorrente esgarçar dos 
limites da pintura conduzido por esses e 
outros artistas expressaria o quanto o espaço 
pictórico referencia a produção e fruição 
art1st1cas na atualidade, integrando de modo 
decisivo uma discussão que extravasana o 
âmbito restnto de seu própno temtóno 

Se. é claro, seria excessivo e 1nutil conceder 
estritamente à pintura a função de condutora 
desse processo de discussão não 
alcançaríamos a complexidade inerente aos 
mu1t1plos meios e modos com que hoje se 
reali,am a fruição e a veiculação da imagem 
sem compreendermos que toda tentativa de 
desestabilização da ordem p1ctóílca carrega 
também em seu reverso a consciência do 
poder formador da pintura Podemos 
cor st.it,ir na produção de arte desso século 
o dri CjO cJf• rupt1Jí<1 ou distensão cJos limites 
<ld te',, E ntret.mto. e<;sa dos 11t1c11l;1ç,JO 

incide frequentemente sobre os meios 
p1ctóncos e acontece simultaneamente à 
necessidade de 1ntens1ficar uma experiência 
estética tradicionalmente tratada pela pintura 

Com Vídeo-imagens e rastros de cor sobre o 
chão, com elementos discretos mas um forte 
sistema que os organiza, Fernando Lindote 
estabelece. em sua sala do Panorama. um 
campo que evoca a perda de corpo da 
pintura Mesmo que a situação proposta pelo 
artista pressuponha a existência de um plano 
de cor, paradigma de nossa tradição com 
que se forjaram também as telas do cinema 
e da TV, a sua natureza é instável e imaterial, 
mas sobretudo, indicadapor um campo 
d1st1nto ao mencionado por O1t1c1ca A 
ausência do suporte tradicional libera essa 
superfície de cor que pode ser constituída 
em qualquer região do território entre o 
traçado linear sobre o piso e a pulsação 
regular que o registro sonoro do morder 
espalha no espaço. 

Entretanto, em um segundo momento. a ação 
realizada por esse corpo que corta, cospe e 
reconstrói precários horizontes perde 
importância em relação aos meios pelos 
quais temos acesso a ela A sua existência 
mediada trança a armadilha que nos retém 
no tempo Reconhecemos. então, nos 
procedimentos de repetição e deslocamento, 
presentes tanto no v1deo como na 
organização dos fragmentos. os artif1c1os que 
s1ncron1zam temporalidades diversas o 
tempo presente do olhar e a memória de um 
acontecimento passado 

Afastada a noção de que a obra de arte 
resulta de uma unica intenção do artista a 
expenênc1a estet1ca advem de um campo 
heterogêneo em que o sentido de unidade 
da ação (derivado da pressuposição de que 
o artista reflete na obra sua própria 
integridade) seria apenas um horizonte 
construído, mas suficiente, mesmo que de 
perto descortinasse o encaixe precario dos 
fragmentos que o constituem Porém, o 
exercício da 1mpossib11idade da pintura que 
reforça o sentido contemporâneo da obra 
apresentada por Fernando Lindote recusa­
se a ·conceber o espírito sem o corpo" O 
artista aplica, então, ··a vacina 
antropofágica" 1 e descarta o problema da 
busca da essência da arte, caro não só a 
todas as vanguardas modernistas, como a 
seus desdobramentos na arte brasileira, 
Desse modo, desvia o problema da unidade 
do suie1to para o campo das incertezas e nos 
leva a transpor o tempo presente por meio 
da certeza dos limites do corpo. 

A presença do corpo é o índice de nossa 
humanidade, o lugar a partir do qual podem 
ser traçados nossos hoílzontes Lindote nos 
mantém retidos nesse intervalo entre o ímpeto 
da antropofagia e o método. Afinal, a mera 
constatação da extinção de qualquer 
1nstânc1a do sujeito como condição a prion 
da fruição estética sena algo 1nút1I 

Lulza lnterlenghl 1997 
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I0LAN0A G OLLO MAZZOTTI 

lolanda Gollo Mazzotti produz uma obra 
art1st1ca forte. radical, elaborada, viva, porosa, 
de significados nascentes. Traduz, em uma 
linguagem absolutamente contemporânea, 
um universo encravado no cerne da cultura, 
explorando os temas de raízes católicas do 
imigrante Desdobra a gênese recondida, 
consciente e inconsciente, das vivências 
religiosas da visão simbólica do homem e do 
mundo, sem separá-la da totalidade do modo 
de ser É um arte que ultrapassa de longe o 
superficial. o popular e, por isso, descobre a 
estranhez original das coisas, principalmente 
dos objetos e dos gestos. 

Explicação para isso, talvez válidas, mas 
apenas c1rcunstãnc1as. A artista é de família 
católica, neta de marceneiro e filha de um 
construtor de altares de igreja, um 
colecionador de imagens sacras. O mundo 
da infância é assombrado pelos ritos, signos, 
incensos, tabernáculos, hinos, ladainhas, 
missais e principalmente olhar poderoso 
onisc1ente, de Deus, que vela as emoções 
humanas com as estratégias invisíveis do 
medo, da culpa e do perdão É fato. Desafio 
para os intérpretes desse mundo, todo ele 
plásllco, táctil, visível, pré-critico, posto como 
problema e 1ama1s como tema na ordem 
perduradora da obra 

Caracterist1ca igualmente importante do 
trabalho de lolanda Gol lo Mazzolli é a 
coerência de sua produção artística vem 
tendo Investigação conflitante critica, 
criativa dos temas Indaga com quase 
1mpac1ênc1a o estabelecido, o dito 
conceitualmente, mexe no alegórico, procura 
da densidade a tudo que diz de modo visual, 
táclll As lembranças são apenas matéria­
prima E preciso transfigurar, deslocar, 
reelaborar, alcançar uma nova dimensão 
estética da verdade. Os objetivos são apenas 
meios de instalação, celebração, ritualização. 
Não são para serem vistos . Vê-se através 
deles absolutamente 

A obra de lolanda Gollo Mazzott1 é ainda 
jovem, apesar de forte Recente, apesar de 
lidar com o prim1t1vo. Nova na linguagem, 
apesar de formular o permanente. Tem 
condições de anunciar obras cada vez mais 
elaboradas e capazes de marcar época 

Jayme Pavlan / 
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F AIIIO MIGUEZ 

A CONOUISlA ílO OUADllO 

1 sempre qrnt1f1c,111te estar cl1c1nto de urna 
ollr,1 quo clwqou d si Pelo menos clesclc 94, 
,is pIntur 1s ele fdb10 Migue, ganharam uma 
estrutura fcrt1I que, tudo mchca, ainda está 
plena de poss1b11idades O que nào sign1f1ca 
que o Já feito .rntes ou depois ele 94 náo 
possua qualidade De 88 para cá, qualquer 
uma de suas pmturas é sempre boa A 
tra1etória de seu trabalho, entretanto, 
mostrava se indecisa Nào há nada de mal 
nisso. Variar sempre é uma das maneiras de 
uma obra se constItwr Não parecia ser esse 
o caso, entretanto e as pinturas dos ult1mos 
quatro anos retrospectIvamente o confirmam 
• , para as obras de Fab10 M1gue1 Entre as 
pinturas negras de 88 e as de 91 as mais 
coloridas que real11ou, há em comum algo 
como uma flutuaçào ou levitação das formas 
que já se msInuava mesmo nas obras que 
expôs na Bienal de 85 As pinturas de 94 em 
diante mantêm tal aspecto A novidade 
porém, é que agora a variação entre 
diferentes momentos de sua obra não é mais 
tão abrupta. Ela se dá no interior da mesma 
estrutura Se antes era uma variação 
sucessiva ou cronológica, atualmente 
pinturas com tamanhos muito discrepantes 
mostram diferenças que não se desgarram 
de uma unidade comum sempre renovada e 
que amda promete muito a explorar. 

Comparadas com as de antes de 94, as 
pinturas atuais são mais frágeis, mais sutis 
Se, desde 85 cada momento da procura de 
Fabio M1guez possuía uma f1s1onom1a forte -
monocromática coloríst1ca ou a composição 
do quadro por um padrão muitas vezes 
quase geométrico - a 1ndec1são entre os 
diversos momentos acabou por se mostrar 
ainda mais saliente Justamente pela maneira 
decidida como cada um deles se 
apresentava Já as pinturas recentes 
transformam o problema em solução Trazem 
a mdec1são que pautou sua traIetóna para 
dentro das obras. E aqui é preciso todo 
cuidado para caracterizar tal indecisão. Não 
é uma de não saber escolher E, antes. uma 
que apresenta uma riqueza quase 
inesgotável das opções que se oferecem à 
pintura abstrata e prefere não decidir entre 
elas. Variações. flutuação, 1ndec1são. tudo é 
carregado para o plano da pintura de 
maneira definida O que há de especial 
nessas pinturas é a falta de hesitação em 
exibir o hesitante. Fossem pensamentos - e 
a seu modo o são as pinturas de Fab10 
M1gueL desde 94 seriam da ordem da 
med1taçao Ir por ali ou ir por aqui é uma 
questão que não é exter1or a elas, mas aquilo 
que comunicam e deixam ver como um 
momento privilegiado, reflexivo ao extremo. 
cto situar-se do exIsIIr 

Corno n~o omhar.ilhnr o confundir o que 
devo se mostr,ir Apenas arnb1guo? Nas 
pinturas anter1oros a 94, o problema não se 
punha O cloc1d1clo clelas porém, 
enfraq11ec1a paradoxalmente, a InteIre1a das 
obras As borclas do quadro del1m1tavam um 
campo que não era posto à prova Duas 
dimensões fortes, o quadro e a pintura que 
suportava, disputavam o espaço da obra 
Tudo, e de modo intenso, se passava no 
interior do quadro Este ultimo porém, 
mantinha desse modo uma razoável 
autonomia diante do que enquadrava Nas 
pinturas atuais, ao contrário, o quadro e suas 
bordas são partes internas das pinturas. O 
dom1rno ou a conquista do quadro surge, 
então, para estabilizar e fixar formas que de 
outro modo seriam fug1d1as ou evanescentes 
O que para a maior1a dos pintores abstratos 
contemporâneos é ponto de partida quase 
um dado, para Fábio M1guez 101 uma 
conquista paulatina. Tal demora se assim 
pode ser dito, acarretou, entretanto. um 
ganho extra O pintor, sem muito exagero, Já 
dominava tudo, pelo menos da pintura 
abstrata, antes que viesse a dominar a sua 
Se. felizmente, as pinturas de agora não são 
uma ex1b1ção de habilidades, mas, antes, 
expõem um misto de facilidade com 
surpresas, é porque as h~billdades antes 
adquiridas estão a serviço da arte. Também 
entre a destreza e a d1f1culdade há uma 
decisão de não escolher 

O descompasso entre o quadro e a pintura 
das obras mais antigas 1mped1a que uma 
pintura, à primeira vista, em tudo 
contemporânea se 1ndiv1duasse plenamente. 
Já como parte puxada para o interior da obra, 
o quadro faL da pintura algo como um 
fragmento inteiriço. Uma prova disso talvez 
venha das diferentes f1s1onomias que as 
pinturas assumem conforme os diferentes 
tamanhos Um quadro pequeno, grosso 
modo, é um recorte de um médio e este. de 
um grande. As dimensões das formas e dos 
quadros possuem, diga-se, o mesmo metro. 
Mas, então, um novo paradoxo surge O 
aspecto primeiro das pinturas tem 
parentescos com o abstrac1ornsmo dos anos 
50 E, se antes o tinha menos, era a maneira 
de abordar o quadro como uma totalidade 
algo neutra que remetia ao mesmo 
abstrac1on1smo Uma espécie de inversão das 
aparências então ocorre Pinturas 
contemporâneas convivendo com uma 
abordagem mais trad1cIonal do quadro 
adquirem o aspecto de pinturas mais antigas 
em um espaço pictórico contemporâneo Há 
uma vantagem nisso As manobras do pintor 
não precisam mais adensar um espaço que 
no limite se recusava a tal. As pinceladas 
podem adentrar o quadro mais por seus 
lados do que frontalmente Tornam-se fluidas. 
escorregadias. e marcam momentos mais 
densos ou mais ralos e mais transparentes 
ou mais opacos conforme se queira 

Cabe porqImtar, ó verclc1<Jo por q11, ma 
pintura cor,tcmpor;1rir,a r, JIJSIO qIJ:m<Jo ,n 
torna dec1d1darnerito cor1tr:rT porãric:a p:,c;sa 
a dialogar ainda mais elo que arilr", corn o 
abstrac10111smo de 40 50 anos atrés Ou 
melhor dito, cabe avaliar nlém da cJ1f1culda<JrJ 
da aventura a sua pert1nênc1a Ela é cmI0 
uma lição de atitude perante a cultura atual 
Há várias 1nstãnc1as nas quais é poss1vel 
analisá-la Por exemplo. a recusa apesar das 
diferenças, em romper o fio que une períodos 
d1st1ntos da arte moderna Também a recusa 
ou a escolha de não optar nem por uma 
coisa nem por outra Diante da falta de 
movimentos artísticos autônomos na história 
da arte brasileira também não é uma lição 
cultural ater-se ao contemporâneo, mas 
recusando suas modas e, de outro lado, 
dialogar com a tradição. mas renovando-a? 
Que há renovação nessas pinturas é algo que 
exige atenção, porém, não a grande 
novidades, mas. diga-se. ao pequeno novo 
calmo, sereno, sem grandiloqüênc1as A 
relação com a tradição moderna não se atém, 
com isso, a nenhum pintor em particular As 
pinturas pequenas possuem algo de 
Morandi mas, imagine-se, de um Morand1 
pintado por De Koornng Já as médias e 
grandes seriam como que um De Koornng 
pintado por Morand1 São apenas 
impressões, mas reuni-las em uma só pintura 
- e 1nfluênc1as Ião díspares - dá uma medida 
da força que é preciso para tal Uma força, 
porém, discreta sulll, que trabalha com 
oposições todo o tempo, apenas o 
necessáno para deixá-las suspensas. Decidir 
não decidir, refletir, meditar, é, creio, o 
coração dessas obras É assim que uma cor 
luminosa não se expande e não conquista 
um terreno que estaria à sua disposição 
Ganha, assim, um aspecto compacto de 
uma massa colorida . Mas o restante da 
pintura vem contrabalançar as massas com 
vazios E nenhum dos dois prevalece Linhas 
e gestos também poderiam dominar a trama 
da pintura Mas não Interrompem-se 
desaparecem ou tendem, às vezes. a uma 
mancha Com exceção da figuração, 
nenhum termo da pintura está ausente das 
obras, mas nenhum predomina. Fosse a vida 
não fosse arte, essas pinturas careceriam de 
obJet1vo Mas mesmo a vida, onde se renova? 
E o decidir, onde se prepara? Mesmo em 
modos de vida tão atravancados como os de 
ho1e bem ou mal, decide-se Que alguma 
serenidade ainda possa anteceder e 
preparar resoluções em um mundo cada vez 
mais fragmentado é uma possibilidade que 
essas pinturas, talvez assim possa ser dito. 
demonstram visualmente 

Alberto Tassinar i 1997 



ROSANA MONNERAT 

A DANÇA ONDULANTE DO 
PRAZER E DA DOR 

Uma mir1ade agitada de 
minúsculos rabiscos volatiliza-se por meio 
das gravuras de Rosana Monnerat São 
marcas originais da chapa de cobre não 
polida arestas do material bruto, não 
tratado. que agem como presença viva, 
imiscuindo-se por entre. as formas do gesto 
agregado pela artista . As marcas da crosta 
sem brunidura agregam-se os entalhes em 
ponta seca, 1mprim1ndo à gravura uma 
atmosfera de entrelaçamentos que 
vagueiam entre a luxúria rude de excesso 
de tonalidades acinzentadas, resultante do 
descaso com as arranhaduras naturais da 
matriz de cobre. e a singeleza do sulco 
escarif1cado pela ferramenta na superfície 
Há alguns anos, dessa urdidura de traços 
reflulam indícios autobiográficos. nos 
quais o olho cumpria uma função de 
gênese do processo, era o impulso 
inaugural da sensorialidade, não apenas 
pelo fato de a artista trabalhar, naquela 
época, sempre em frente a um espelho 
mas também porque a primeira imagem 
delineada era sempre um olho Do olhar 
frontal sobre o próprio olhar e de sua 
primeira imagem espalmavam-se 
reproduções seriais de olhos e mais olhos, 
pontuações rítmicas, notas musicais, 
pequenos flocos que, pouco a pouco, vão­
se abstraindo, despoJados, até se 
sintetizarem em meros sinais graf1cos 

Em uma etapa subsequente, a 
referência à expressividade do próprio 
corpo esvai-se, dando lugar a uma extensa 
fase, em que as gravuras evocam com 
sut1lidade grácil Peregnnação à Ilha de 
Citera de Watteau. Na esteira do mestre 
francês, para quem o elemento narrativo 
já se tornara obliquo, cada vez mais são 
as questões que envolvem a linguagem 
artística em si que reivindicam a prImaz1a 
no trabalho É neste momento que a 
extensa gama f1letada de imagens da 
gravura passa a investigar outra dimensão 
a do espaço escultór1co em que 
pequenos figurantes amoldados em cera 
virgem, quase sempre emparceirados, 
desestabilizam-se no espaço e no tempo 
- em uma provável referência aos três 
casais da Ilha de C1tera. os quais não 
sabemos se de fato são três ou apenas 
um, em momentos diferentes Os pares 
isolados pela artista em pequenas ilhas 
flutuantes suspensas no ar por 
emaranhados de fios de cobre, apoderam­
se do estatuto volumétrico da escultura 
clássica enquanto fios ricocheteantes 
refluem diretamente da superf1c1e plana, 
alcançando a determinação do desenho 
espacial 

Nas esculturas mais recentes 
os vultos cm cera de abelha distendem­
se e1accrbados passando a competir 
corn n leve;;1 d:is l1rhas do cobre que 
fetmc1t,rn1es cos111rnm o tr A mass,1 

corporea das pequenas esculturas 
anteriores aIonga-se agora desafiadora 
com a mesma verve dos fios, 
rememorando a co-optação entre os riscos 
rasos inerentes às placas de cobre e a 
memória do gesto violento das incisões 
cavadas no plano. Quase levitando, essas 
esculturas ameaçam a gravidade, 
expandindo-se pelo espaço tri­
d1mens1onal Na maior parte com vocação 
verticalizada não parecem à primeira vista 
perseguir a monumentalidade Mas suas 
dimensões surpreendem, oscilando entre 
a atrofia e a hipertrofia as pequeninas 
cabeças de feições entumecidas, quase 
fetais. e os corpos raquit1cos transgridem 
as proporções dos membros demasia­
damente alongados.ultrapassando por 
vezes, a estatura humana real. Dessas pe­
quenas-grandes criaturas atormentadas, 
estiradas para além de seus próprios 
limites, florescem linhas de cobre rutilante, 
longos cipós dilacerados que, em sua 
exuberãnc1a metálica, lampejam como 
diminutas serpentes adelgaçadas dos 
cabelos de Medusa As feições 
embaçadas e o olhar especular górgone 
vitrificado e turvo. aparentemente despido 
de expressão - egressos de um certo 
romantismo que extasiou os decadistas do 
final do século dezenove - condensam 
sensações em que dor e prazer, 
deformação e fasc1n10 locupletam-se, em 
um irônico Jogo pref1gurador da volúpia e 
da morte 

Talvez em uma menção longínqua à Balsa 
da Medusa de Géricault, que vem 
merecendo especial atenção da artista, os 
movimentos das diagonais rebatem em 
uma dança dos espectros dolentes de 
semblantes inexpressivos destilando um 
novo sentido de fulguração, em que 
esquálidos corpos claudicantes enlaçam­
se, em precário equilíbrio, acariciados pelo 
brilho sulfuroso dos fios acobreados Não 
1nsIstem em nenhuma intenção alegórica, 
mas iluminam um fragmento da condição 
humana da angústia que preside a 
instabilidade silenciosa entre os sinais de 
vida e morte, como volúpia e corrupção, 
prazer e sofrimento. 

Expandindo-se como fios 
alongados, a figura humana ganha a 
estatura do desenho Insere-se em uma 
tradição de valoração formal da linha 
detectável em uma Vieira da Silva ou em 
um G1acometti ou ainda, talvez de maneira 
paradoxal. no movimento irreverente dos 
móbiles e objetos de Calder Dialoga com 
a escultura renascentista do mesmo modo 
que com a pintura de um Chardin, de um 
Watteau São fontes que importam tanto 
quanto as egressas do nosso Barroco, ou 
aquelas apontadas na escultura banhada 
pelo surrealismo de Mana Martins É uma 
obra que não se furta tampouco a uma 
discreta passagem pela monumentalidade 
do Barroco mexicano, que se delineia nas 
ultimas gravuras Perpassa também pelos 
asf1x1antes monstros aq1gantacfos do 
algumas grnvuras do Kub1n e elo flops 
Rosann MonnP.rat colho dc1 história cl,1 ,nto 

as afinidades que fermentam o vicio, a 
volúpia e a dor Nesse viés vale lembrar a 
alusão de Mário Praz à beleza medusé1a 
quando aponta a modernidade desta 
assertiva de D1derot· "Quase sempre 
aquele que obsta a beleza moral redobra 
a beleza poética Não se faz nada além 
de quadros tranqüilos e frios com a virtude, 
é a paixão e o vicio que animam as 
composições do pintor do poeta e do 
musico·• 

Stella Teixeira de Barros , 1997 

Mario Praz A carne, a morte e o diabo na literatura 
românt,ca Camp,nas, Urncamp, 1995 Pg 50 

CLAUDIO MUBARAC 

CLAUDIO MUBARAC/O DESENHO 
IMPREVISÍVEL 

1. Movimento 

Uma linha desenvolta, emancipada de todo 
vIrtuosIsmo técnico, e então pensada apenas 
como movimento: o conjunto de gravuras de 
Claud10 Mubarac chama a atenção, 
primeiramente, pelo empenho persistente do 
artista em extrair da linha esse misto de 
despojamento e determinação, que fariam 
dela uma grandeza puramente expressiva, 
capaz de revelar a estrutura mais interna dos 
objetos. 

Por isso, se à primeira vista tem-se a 
impressão de que as formas se produzem aI 
da emergência meio que impulsiva dos 
gestos, vê-se logo que a questão do trabalho 
não é, absolutamente, de natureza gestual. 
em que se valorizaria a irrupção Instantànea 
e contundente da linha. Ao contrário. o que 
está em 1090 nessas gravuras é realizar a 
capacidade de síntese e o viés construtivo 
do desenho. isto é, a capacidade - própria à 
linguagem do desenho - de generalizar e de 
permanentemente afirmar-se como 
experiência autocogrntiva da visão. 

Parece ser esta, então, a motivação mais 
geral do trabalho de Claud10: alcançar uma 
espécie de qualidade imanente da linha que 
permItIna restituir não a imagem porcoblCia 
das coisas, mas, genoticarnentl'. sou 
movimento constItut1vo 

E a partir desta dupla visada rovnl,H o 
movunento P.xp,essIvo da l1nhd, s,,111 
desconsiderar quu est,1 cJ,,sc1,•vo t,1111ll,'lll 
um movIme11to produtivo, pr II1c1pI0 dr 
orde11c1çno P dt1 d1scn111111.1ç/\o do v1sIv, 1 qu,' 
O nrtIst,1 envolvt tod,I lllll,I dlSl'll•,~./\o ,lt't'I(' l 

<lo ct,,.~,,n/io Colllo ,~ 1 rn~ 1s podt'fll. 1111111 
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1nd1v1du,1r so .i p,irt1r de urn fundo 1ndcf1111do 
o 1ncompnsur.'lvol? Oual a condição de 
dp,1rccImento do urn su1eIto ern urn campo 
que <1 p11ncIpI0, é pura exterioridade? As 
linhas. dessa maneira, não são 
representações, mas grandezas relacionais, 
que permanentemente localizam um obJeto 
em um determinado contexto 

É s1gn1f1cat1vo que a pergunta pelo sujeito 
apareça contextualizada desde o inicio - o 
"fundo" é elemento imprescindível nessas 
gravuras, é afinal o campo que cabe ao 
su1e1to permanentemente comensurar e 
estabelecer como algo pertinente a si próprio. 
E, à medida que assim faz. tal "fundo" o 
"h1stonciza" e lhe dá a real medida de sua 
efetividade Notemos, a propósito. como a 
ocupação do campo, nessas gravuras, dá­
se quase sempre do centro para as bordas. 
Obviamente, isso não ocorre porque se 
obedeça aí a uma lógica composit1va, mas 
sim porque há um movimento estratégico de 
expansão e apropriação que se irradia da 
figura para o fundo. 

Não parece descabido, portanto, supor que 
uma utopia construtiva do desenho exerça 
um fascínio discreto sobre essas gravuras 
Mas, longe de se apresentar como evocação 
melancólica da tradição moderna, tal utopia 
se introduz como indicação para que 
avancemos além do espaço intimista 
sugerido nas gravuras e para que 
consigamos proietar para além de um 
cenário puramente psicológico a noção de 
sujeito (ou de individuação) que nelas se 
esboça 

2. Corpo 

À medida que o trabalho de Claud10 
surpreende o movimento constitutivo dos 
obJetos e, mais precisamente, de um objeto 
lutando para emergir de um fundo 
indiferenciado. ele implica, evidentemente, 
alguma figuração. Entretanto, mais do que 
questões ligadas à figuração, interessa aqui 
a maneira singular com que o artista acaba 
por revelar o tema do corpo, tema 
problemático no universo da arte 
contemporânea, cuia forma de 
aparecimento, desde a arte povera, parece 
ter sido quase sempre a do aniquilamento ou 
da desconstruçao. 

Por isso, o corpo não é, aí, dado a pr,ori, mas 
o problema a ser enfrentado pelo trabalho. A 
exigência de franqueza e pontualidade 
expressiva é para este de tal ordem que a 
figuração do corpo não pode resultar senão 
de um ponto de vista interno e de seus 
próprios meios construtivos, não devendo, 
por isso mesmo, deixar -se rebuscar por 
qualquer desempenho técnico 
extraordinário. Não surge como predicado da 
expressi'lo, tampouco como predicado do 
gesto, e, em sua verdade fenomenológica, 
nao é algo que se deixe apreender sob a 
moldura de uma convenção qualquer Assim, 
ele só pode aparecer como movimento, 
substantivamente . 

3 lnst1/uc1onali?açJo 

Um certo Jeito de acolher e criticar a 1dé1a de 
técrnca. e ao mesmo tempo de repropor uma 
utopia do desenho (como 1manênc1a, 
produt1v1dade interna e nao ·apenas· 
expressão), coloca-se, portanto, no centro 
desta série de trabalhos Entendamos 
'téc111ca', obviamente. muito além do sentido 
histórico mais presente a nós, herdado à 
tradição medieval das corporações de of1c10 
- como habilidade - mas em registro mais 
amplo e pensado em face dos problemas da 
arte contemporânea como 
1nst1tuc1onalizaçi'lo incessante e ,nev1tável de 
um fazer 

A tal risco, o trabalho de Claudio responde 
com a capacidade de fixar-se no que há de 
elementar e nuclear nas coisas - com a 
determinação e o despojamento da linha De 
outro modo, como tocar em um tema Já tão 
corroído nas fumaças metafísicas. na 
melancolia ou no espírito desconstrut1vo que 
quase sempre condicionaram a 
representação do corpo humano, desde a 
tabula rasa a que o submeteu a história da 
arte moderna? E depois, mesmo 
sobrevivendo a tanto. como vencer o teatro 
niilista (mas ao mesmo tempo muito 
profissional). sob CUJO patrocínio muito da arte 
contemporânea reintroduziu a representação 
do corpo? 

A primeira grande qualidade da resposta de 
Claud10 é a modéstia. o tom dub1tat1vo e ao 
mesmo tempo persistente de todo o seu 
percurso Ao invés de uma imagem literária. 
o que há no trabalho é uma fenomenologia 
do corpo. atravessando-o difusamente. E sua 
originalidade consiste Justamente em não 
poder domesticar o corpo sob qualquer 
esquema prévio de representaçao e em 
mantê-lo então como fato imaterial e móvel 
no espaço, um ponto que a cada caso 
singular é obrrgado a centralizar-se e a 
reconquistar seu prumo 

Coloquemo-nos diante do "corpo" que nos é 
apresentado nas linhas toscas de uma chapa 
de chumbo: assistimos ai à liquidação de 
todas as garantias de prumo e estrutura que 
ainda restavam nas linhas cavadas sobre o 
cobre São esses os tipos de determinação 
e de franqueza expressiva buscados no 
trabalho de Claudio, pois . um suporte 
complacente e prestes a se desmanchar sob 
qualquer excesso expressivo, como é o caso 
do chumbo, logo denunciaria o informalismo 
anódino e demagógico de uma linha e o teor 
de domesticação de um desenho percebido 
como anacrônico em relação a seu 
movimento constitutivo. 

Mais do que um vocabulário poético 
motivado pela figuração do corpo, o desenho 
aparece na gravura de Claudio Mubarac na 
condição de vetor e instrumento dessa 
relação espacial. E esta é sempre a de um 
corpo que se localiza, mede suas forças e 
regula permanentemente a escala de seus 
movimentos conforme o deserto ou a célula 
que lhe servem de parâmetro. 

Sônia Salzstein , 1996 

E LIAS MURADI 

SOBRE OS TRABALHOS DE ELIAS 
MURADI VISTOS COMO FOTOGRAFIAS 

Em 1974 Waltérc,o Caldas Jr produziu uma 
obra que pode ser entendida como um 
emblema da arte do pós-guerra Espelho 
com luz um espelho emoldurado medindo 
100 X 100 cm. tendo no canto inferior direito 
d1spos1trvo que, quando acionado, fazia 
acender uma pequena lâmpada vermelha 
colocada fogo ac ma do dispos1t vo 
mencionado. 

Talvez o ma,s completo manifesto contra o 
caráter puenl, ingênuo da 'arte part1cIpat1va 
• dos anos 60/70, o trabalho negava-se a 
qualquer tipo de empatia com o publico , 
apesar de propor uma relação entre obra e 
espectador. 

''Espelho com luz . de forma mais imediata 
e fria que uma câmera fotográfica 
instantânea, devolvia a imagem do 
espectador dentro do espaço 
1nst1tuc1onafizado da arte, frustrando-lhe 
qualquer deseio de ver confirmadas suas 
certezas da natureza da arte como 
representação de um ·outro mundo, fosse 
ele figurativo ou não. 

A fixação volátil da imagem refletida no 
espelho e seu caráter transitório cegavam o 
espectador ao frustrar-lhe suas expectativas 
de ver materializado naquele vidro algo que 
fosse além de sua própria transitoriedade 
(apesar de seu esforço em apertar o boti'lo) 

Agora, em 1996, Elias Muradi apresenta as 
peças ·vazio para os olhos· 1 e 11, plataformas 
de alumínio presas à parede, sustentando 
pequenas mesas do mesmo material, 
colocadas à altura do olhar. Essas "mesas· 
possuem um anteparo que forma o "vazio· 
do titulo, no qual o máximo que se percebe 
ao se aproximar o rosto daquele lugar é a 
imagem difusa dos olhos do espectador 
envolto pelas luzes do entorno. 

Se, no trabalho de Waltércio Caldas Jr. a 
nitidez volátil do reflexo machucava o 
observador pelo fato de obrigá-lo a despir 
sua mente de qualquer expectativa em 
relação ao que irra ver no quadrado 
emoldurado (que, no final, "apenas" o refletia 
e ao espaço circundante, como um quase 
auto -retrato em que o valor indiciai é o 
primeiro que conta), nos trabalhos citados de 
Elias Muradi o que machuca o observador é 
que este - devido à quase que total 
opacidade do material - torna-se justamente 
aquele que não pode observar, aquele que 
nada encontra ante seus olhos, aquele que 
perde a visi'lo e se percebe enquanto corpo 
limitado no espaço. 

O ·aparelho" de Waftércio Caldas Jr tentava 
driblar os estereótipos da arte como 
representaçao de um "outro" mundo , 
trazendo o observador para a dimensão de 
sua fragilidade no espaço inst1tuc1onalizado. 



Já o aparelho de Murad1, embora cumpra a 
mesma função de fazer o sujeito 
conscIentIzar-se das mesmas questões. 
possui como que uma "dramaticidade· , um 
mistério que, no final, acaba por fazer as 
peças transcenderem a materialidade que as 
suporta. 

Mas que dramaticidade é esta? 

Uma dramaticidade. diga-se. surda. Uma 
dramaticidade que não ressoa por meio de 
nenhuma estratégia de expressividade 
exacerbada do autor. mas que está ali, 
Justamente na impotência da impossibilidade 
de nem ao menos se reconhecer em um 
espelho que não reflete direito aquele que 
olha 

Tanto o trabalho do artista mais velho quanto 
do mais novo falam da incomunicabilidade. 
estratégia presente no melhor da arte 
contemporânea, que sempre se recusa a 
"participar" quando esse verbo significa a 
alienação do público. O que difere um do 
outro é que, no trabalho de Waltércio Caldas 
Jr., a frustração causada no suJeIto que olha 
é uma ação deliberada do artista 
perversamente deliberada do próprio drama 
da frustração. O artista, bem situado em seu 
racionalismo critico, duvida e coloca a crença 
do público à prova 

Já na proposta de Murad1, a frustração 
parece que é compartilhada pelo autor e é 
essa cumplicidade que faz o objeto 
transcender para uma área que vai além de 
sua materialidade, não trilhada por grande 
parte das obras de Waltércio Caldas e dos 
artistas de sua geração. Uma diferença que 
teria sua origem, talvez, no espaço de tempo 
que separa as duas obras 

Parece que certos artistas surgidos nos 
últimos anos incorporam em seus trabalhos 
algumas questões já exploradas por colegas 
de outras gerações No entanto, eles 
tenderiam a 1ntroduw um phatos estranho na 
obra de seus antecessores. que acaba por 
perturbar aquele racionalismo cIn,co, t1pico 
da melhor produção dos anos 70. 

Mas que mistério é este, visível nas obras de 
Muradi ? Ou melhor, de onde vem ? 

Se os • Vazio para os olhos • 1 e li se 
caracterizam pela opacidade de sua parte 
côncava Já a gestalt deles e os outros 
traba lhos apresentados chamam logo a 
atenção Justamente por uma característica 
oposta a n1t1dez Não a nitidez volátil de 
espelho. v•sta na mater'ahdade literal do 
trabalho de Waltérc,o Caldas mas a nitidez 
·eterna· da fotograf,a 

Por isso apesar de tnd,mens1ona1s ou em 
relevo eles guardam uma conf1guraçilo ma,s 
pró1 1mcJ talve1 do fotografado que 
proprinmentc: d,1 escultura ou da pintura ('>e 
forfllos levar c:m cont;i que o rolevo integra 

um universo mais pictórico que escultór,co) 

Como nítidas fotografias, o valor 1ndic1al dos 
"Receptáculos· , por exemplo , parece 
estruturá-los de maneira totalizadora . eles 
emergem no plano da nossa visão como 
traços de outros obJetos, referência à 
existência de outros corpos que não estão 
mais ali (se é que algum dia alt estiveram). 
Seios humanos moldaram aqueles 
"Receptáculos·, que ma,s se assemelham a 
mãos moldadas por seios. Mesmo nos ·vazio 
para os olhos", a presença do corpo é 
pressentida· aquela espécie de aparelho 
existe para alguém colocar os olhos ali 

Se é menos óbvio o valor indiciai na figura 
da mulher segurando um receptáculo sob um 
dos seios, evidente é o seu valor trôn1co. 
Aquela peça , também como uma foto, é o 
congelamento de uma "tomada" o mesmo 
ocorrendo com aquela forma cônica 
(representação de um seio ou de um falo 
revestido?) prestes a romper o véu que 
recobre a mesa 

Se. ao rememorar os ensinamentos da 
semiótica de Charles S P1erce, lembramos 
que a fotografia pode articular ao mesmo 
tempo suas qualidades 1ndicia1s, icónicas e 
simbólicas. o mesmo é possível dizer dos 
trabalhos que Murad1 nos apresenta . 
simultaneamente 1nd1ces e Icones, a 
característica sImból1ca de todos eles 
demonstra-se como a possibilidade de um 
sentido outro. que vai além da própria 
materialidade das peças (o mistério que brota 
da nitidez inebriante daquelas imagens, cuJa 
chave talvez esteIa nos ·encaixes" de 
madeira e alumínio também apresentados 
pelo artista) 

Obviamente. não caberia em um texto como 
este decifrar o caráter simbólico das peças 
do artista ou o universo de referências 
s,gnicas a que elas nos remetem No entanto. 
seria importante frisar que é Justamente na 
retomada de um universo simbólico - patente 
nos trabalhos de Muradi e também nas obras 
de muitos de seus colegas de geração - que 
reside a grande diferença dos artistas 
surgidos nos anos 90 em relação aos seus 
pares de décadas passadas. um indíce mais 
do que provável dos refluxos que a arte, neste 
final de século. apresenta ao interessado. 

Tadeu Chiarei// 

1 Para escrever este lexto to, fundamenlal a le11ura 
dos seguintes livros BRITO. Ronaldo. Aparelhos 
Rio de Janeiro FUNARTE, 1979. DUBOtS. Philipe 
O Ato Fotograf,co Campinas Pap1rus, 1994 
PIERCE Charles S Sem1011ca São Paulo. Ed 
Perspectiva 1977 

ALEXANDRE NÓBREGA 

TERRENO HOSTIL 

Todo o desejo nasce de uma necessidade, 
de uma provação , de um sofrimento'' 
Alexandre Nóbrega se atira à tela como um 
náufrago enfrenta o mar bravio. Ele sabe que 
a arte é um exercício de resistência, e cada 
gesto seu é a braçada do guerreiro que 
agride a morte . A criação surge desse 
embale · o art,sla percebe que para construir 
uma realidade é necessário, antes de tudo, 
destruir o passado. O seu gesto, portanto, é 
o resultado de uma agressão. e toda a sua 
inteligência consiste em recuperar a 
integridade por ele destruída . Assim, ele é 
ao mesmo tempo proprietário e prisioneiro de 
sua própria linguagem, de seus próprios 
desafios. 

O discurso se elabora através da paisagem 
destruída. através dos resíduos da memória, 
fragmentos de um espelho estilhaçado. 
Alexandre não elabora temáticas de caráter 
mimético, ele investiga novas línguas, novas 
histórias; ele discute processos, estruturas do 
pensar A imagem surge como conseqúênc1a 
dessa engrenagem determinada pelas 
tensões do momento. A matéria seca adere 
ao suporte como se o artista revolvesse a terra 
com as próprias mãos. Ele rasga o ar com o 
Impeto que dignifica a arte • ele destrói. 

A realidade fragmentada exige ser 
reconstruída Para isso ela necessita de uma 
estrutura. Esse é o espaço da ordem, a base 
da 1dent1dade, a cadeia do criador. Todo 
saber nasce da decisão de edificar e 
sistematizar uma nova maneira de se 
compreender o mundo. Em Alexandre, as 
imagens são construidas como um corpo que 
se aproxima de nós através da bruma A cada 
instante a forma transfigura, pulsam novas 
verdades, novas cores, suores . Como 
interromper o fluxo desse processo, qual o 
exato momento de se dar por terminada a 
tarefa, como fazer do tempo o instrumento 
do eterno e do imutável ? O artista reduz e 
acumula, pinta e desenha, vela e revela. Há, 
sobre todas as coisas, sobre todos os seres, 
todos os gestos, uma ordem, uma razão que 
estrutura o processo e determina a clareza 
da idéia A obra Justifica-se pela sua 
identidade ela constrói. 

A produção de Alexandre Nóbrega é o palco 
do conflito e da concórdia . Ela se proJeta 
contraditória para reafirmar a estratégia de 
uma ação regida pela inteligência do artista. 
Ela revela as cruzes e os sofrimentos da dor 
e da paixão do homem sobre a terra e reflete 
a praxis do homem simples e a angustia do 
saber erudito. A produção de Alexandre não 
se impõe com as armas da ra1ão 
inquestionável ou da verdade absoluta Ela 
é instrumento da duvida, vereda da luz Não 
se trata portanto, de 1ustif1car com as armas 
do poder a estratégia de quem subverte o 
poder A arte é a arte e o avesso da arte Ela 
é a transcendência o ver-além, gr 110 
proJelado na escundâo Com meios 
reduzidos. cm terreno t1ost1I, Aloxand10 
constrói uma aventurn na qual o tJt'slo 0 n 
v1olõnc1a registram a d1rnonsrto trnq1c:i do 
flomern 

M11rcos Lontr11. 1997 

( 1) Dor, • do Mundo Sch<•ponl1arn 1 
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N AZARETH PACHECO 

UM/\ RE:Al IDADE DILACERANTE A 
PRODUÇAO DE NAi'ARETH PACHECO 

O temvel d,r sublevaç.io do ob1eto tem sua ra,z 

L'/11 SL'tJ s1lênc10 e em sua ,mobilidade 

Juan -Eduardo Círio/ 

No InicI0 desta década. ao escrever sobre 
os primeiras peças decididamente 
tndimens1ona1s que Nazareth Pacheco 
apresentava ao publico, qualifiquei-as de 
"objetos dependentes"' 

Herdeiros das tradições povera e pós­
m1nimal1sta, aqueles objelos fihformes, 
produzidos em metal ou borracha, 
pareciam colocar-se no mundo 
completamente à mercê dos estímulos que 
os cercavam. O espectador poderia 
manipulá-los, dando-lhes novas 
configurações no espaço, ou 
simplesmente observá-los na inércia que 
os dominava, parecendo não existir em sI 
mesmos, constituindo-se como 
contrapontos à auto-suficiência do objeto 
de arte convencional. 

No entanto, eles possuíam outras 
particularidades que na época não me 
mobilizaram com tanta intensidade 

Quando feitos em borracha. a artista 
colocava alguns pinos pontiagudos do 
mesmo material (elementos que 
quebravam o caráter liso da tira) , 
conferindo à peça • vejo hoje com clareza 
- uma estranha semelhança com objetos 
de tortura. 

O mesmo ocorria com os filetes de latão, 
que Pacheco situava na parede, à altura 
dos olhos do espectador - filetes esses em 
que, de tantos em tantos centímetros, a 
artista também colocava pinos 
pontiagudos de borracha . 

Entre esses primeiros objetos e a 
exposição que realizaria em 1993 no 
Gabinete de Arte Raquel Arnaud. em São 
Paulo, Nazareth Pacheco produziu uma 
série de Objetos em latex, em que o caráter 
linear visto na produção anterior ainda era 
mantido. Eram tiras imensas de látex 
rugoso , só interrompidas por nós 
decididos, que dobravam e retorciam 
violentamente a matéria , para depois 
seguir de novo até outro nó 

Eram ainda "dependentes ··. sem dúvida 
e muito próximos dos filetes de borracha 
e metal anteriores Porém , essa nova 
produção como que parecia ter absorvido 
a agress1v1dade existente nos trabalhos 
anteriores (via os pinos de borracha 
agregados). manifestando-a agora no 
entanto , de maneira mais "orgân1ca· , não 

só pela própria materialidade agressiva do 
látex bruto, mas igualmente pelos nós que 
acabavam por estruturar de marieIra 
precária aquelas peças flliformes 

Como 101 mencionado, em 1993, Nazareth 
Pacheco apresentou novas obras no 
Gabinete Raquel Arnaud A maioria dos 
trabalhos ali mostrados parecia diferir 
muito dos objetos anteriores tanto do 
ponto de vista formal quanto conceituai 

A artista ex1b1a pequenas caixas. repletas 
dos objetos mais variados, que narravam 
sua trajetória, ou a trajetória da 
reconstrução ideal de seu corpo. desde a 
1nfânc1a até a idade adulta 

Uma produção de forte cunho catártico. 
quase terapêutico? Sem dúvida , a mostra 
possuía muito dessas caracterist1cas Mas, 
por outro lado, sinalizava para uma viagem 
que a artista fazia dentro de sI mesma e 
de sua biografia , à procura de uma 
verdade possIvel. capaz de fazê-la 
transcender seu próprio drama individual 
e encontrar, no espaço da criação , o 
significado para continuar existindo 
enquanto indivíduo, mulher e artista 

Ali, a artista mostrava os vários 
procedimentos e Objetos que foram 
utilizados para a adequação de seu corpo 
aos padrões de beleza feminina 
hegemõnicos, como documentos de 
tortura a que ela própria fora submetida 
durante anos. 

S1ntomat1camente, após aquela exposição 
especIalissima Nazareth começa a 
trabalhar com instrumentos médicos e 
cirurgIcos. conhecidos sobretudo para a 
manipulação do corpo da mulher 
espéculos, fórceps, 

Na mostra Espelhos e sombras " , 
apresentada nos MAMs de São Paulo e 
Rio de Janeiro , respectivamente em 1994 
e 1995, a artista exibiu uma série de 
espéculos de acrílico, colocados lado a 
lado No meio deles, um mesmo 
instrumento , só que produzido em metal. 

Usando com ironia e espírito subversivo 
uma receita formal de origem minimalista 
· um módulo atrás do outro, metaforizando 
a produção industrial de massa Nazareth 
contrapunha à aparente leveza e quase 
imaterialidade (visual e conceituai) dos 
espéculos em acrílico a brutalidade 
ascética do mesmo instrumento em metal. 
Assim procedendo parecia perguntar é 
possível observar tais aparelhos apenas 
na beleza fria do design anatômico, sem 
esquecer a função a que estão destinados , 
tão próxima de outros instrumentos de 
tortura? 

É nessa fase que o encaminhamento da 
produção da artista se esclarece 

Primeiro, aqueles ·exercícios do início da 

década ern que Pacheco é quase ainda 
uma aluna (talentosa sem duvida) da 
tradição pós-minimalista , fort•ss1ma cm 

São Paulo Uma aluna aplicada mas que 
sentia um certo prazer em subverter o 
receituário da ·escola " 1ntroduz1ndo em 
suas tiras uma perversidade estranha e 
Inqu1etante. que só explicitará sua origem 
mais remota na 1nd1v1dual de 1993 

A exposição desse ano, apesar de 
·catártica· serviu para que a artista 
conseguisse ampliar a perspectiva de seu 
drama pessoal. A partir dali, ela parece 
ter concluído finalmente não mais ser 
poss1vel entender-se apenas como um 
1nd1viduo isolado. a sentir sozinho os 
efeitos da ditadura dos padrões de gosto 
acerca do corpo da mulher, mas como um 
entre milhões e milhões de seres 
submetidos a inúmeros proced1qientos e/ 
ou objetos torturantes , usados com o fim 
de se adequarem a exigências exteriores . 

' Por isso, a artista saiu da documentação 
autob1ográf1ca para a produção de objetos 
ou instalações. criados a partir de objetos 
medicas e/ou cirúrgicos, concebidos para 
o "aprimoramento" do corpo feminino em 
geral, a despeito de suas caracterísllcas 
violentadoras, invasivas, prepotentes, 
fundamentalmente autoritárias . 

Agora, nessa mostra na Galena Valu Ória, 
Nazareth Pacheco apresenta esses 
objetos sádicos. Colares feitos de cristal 
e instrumentos de perfuração : anzóis e os 
mais diversos tipos de agulhas . 

Os adornos em geral - e, nesse universo , 
o colar · fazem parte do nosso cotid iano 
Sedutores , concebidos para compensar 
nossa condição tão imperfe ita , tão 
efêmera, tão humana. eles tendem sempre 
à perfeição, ao eterno . Usá-los nos torna 
melhores, como se, pelo contato, eles nos 
passassem todas as suas qualidades 

Os colares de Nazareth Pacheco nos 
seduzem: cristalinos e brilhantes, sugerem 
o toque, a posse, o desejo inconfessável 
de• como ocorre frente a qualquer adorno 
· trazê-los para junto do corpo para que 
nos tornemos um pouco o que eles são 
Ou o que deveriam ser, mas não são . . 

Tocá-los possui-los, tomá-los na mão e 
trazê-los para junto do corpo , esses são 
os desejos que nos animam 

São dependentes como seus pr imeiros 
trabalhos, filiformes como eles, porém 
agora tão familiares e sedutores e. ao 
mesmo tempo, tão perversos nesse dado 
novo que acrescentam. a capacidade real 
de ferir. 

Os "colares" de Nazareth Pacheco se 
alojam em um estojo muito peque no, 
porém extremamente instigante, da arte 
deste século. Ao lado daquele do ready 
made de Duchamp, ele surge como o 



compartimento que a história da arte criou 
para os "objetos construídos". Exatamente 
aqueles objetos que, embora 
estruturalmente preservem a aparência de 
inócuos objetos cotidianos, agregam 
novos elementos que subvertem suas 
funções originais, ou as negam. Ou as 
impossibilitam. 

O "Presente" de Man Ray, concebido em 
1921, talvez seja o mais emblemático dos 
"obJetos construídos"· um prosaico ferro 
de passar roupa, em cuja base o artista 
aplicou 14 pinos de metal. Sádico, tanto 
em sua configuração final quanto no 
próprio título, o "Presente" extrapola os 
limites do real, por meio de uma 
perversidade fria, calculada 

Mas ele não é a única peça emblemática 
desse estojo. Existe igualmente o "Objeto" 
de Merret Oppenheim: um pires e uma 
xícara recobertos de pele Dependentes 
igualmente, uma vez que foram 
concebidos originalmente para serem 
manipulados (tanto quanto o "ferro" de 
Man Ray), revestidos de peles eles 
adquirem uma estranha imobilidade - uma 
inquietante imobilidade Ali, silenciosos, 
parecem ter ganho, de repente, uma auto­
suficiência brusca advinda das ameaças 
que passam a representar ameaça física 
(podem comprometer a integridade de 
outros objetos ou do próprio corpo do 
eventual usuário) e ameaça psíquica 
(destroem nossas certezas sobre a 
"realidade" cotidiana). 

Os colares de Nazareth Pacheco causam 
essas mesmas sensações: adornos. 
objetos dependentes da nossa vontade, 
pela introdução de elementos cortantes 
entremeados às pedras, adquirem uma 
auto-suficiência derivada Justamente da 
operação realizada pela artista, no próprio 
conceito do objeto "colar"· concebidos 
para adornar, para compensar os limites 
da nossa existência, eles agora 
representam uma ameaça a ela 

Observando a produção do início da 
carreira da artista, tendo como ponto de 
partida essa sua produção atual, percebe­
se claramente que, desde o início, 
Nazareth vem fazendo o mesmo trabalho· 
objetos filiformes, dependentes do 
espectador. Só que agora mais belos E a 
ameaça que representavam em potencial 
no início dos anos 90 agora é uma 
realidade dilacerante 

Tadeu Ch/arelli , 1997 

O texto ObJelos dependentes · to, 
publicado duas vezes no fold()r" produzido 
para .i 1nd,v1dual da ,ut,sla no Centro Cultural 
Silo P;11,10 1990. e no folder produ11do para 11 
,nd1wlu.,I nn Gale11d Mac1m,11ma, IBAC RJ 
l'J'J t 

D EBORAH PAIVA 

ENTRE VER E LER 

Desde que o espaço pictórico, no InicI0 do 
século, tornou-se receptivel e condizente 
com a escrita, as maneiras de escrever em 
uma tela parecem ser tão variadas quanto 
as de pintar Há sempre algo de 
surpreendente, porém, no modo particular 
pelo qual uma determinada pintura dá uma 
nova solução ao problema Nos Jogos de 
Deborah Paiva. a direção tomada é de uma 
simplicidade inesperada e. salvo engano, 
pouco explorada. As letras meio que brotam 
de uma massa pictórica monocromática e 
surgem feitas por pinceladas que pouco se 
distinguem das demais. O jogo que se arma 
para usar o titulo que deu a seus quadros, 
assemelha-se a um esconde-esconde Ali 
parece haver uma letra. mas não. mais ali 
aparece uma que não se desconfiava, e 
assim por diante. E necessário, entretanto, 
que a camuflagem que move o Jogo funcione. 
Se trabalhassem com muitas diferenças. as 
pinturas perderiam o aspecto direto e simples 
do qual retiram seu frescor. Inversamente, um 
monocromatismo homogêneo impediria o 
jogo. A uma cor de base - amarela, azul, 
marrom ou areia nos quatro Jogos • são, desse 
modo, acrescentadas variações que podem 
mesmo originar, aqui ou ali, uma segunda cor. 
Também os jeitos de pincelar variam Vão do 
espatulado a pinceladas quase retilíneas e 
mais salientes que as restantes, passando 
por formas 1ntermed1árias. Há um sentido de 
economia, porém, nas margens estipuladas 
para as variações. Elas não são mais amplas 
do que o Jogo exige Dai que o espaço da 
pintura também não se mostre apinhado de 
letras, mas em uma medida que a passagem 
do pintado ao manuscrito possibIlIte, 
igualmente, a leg1bihdade e o sentimento do 
indecifrável. 

E feliz a escolha do titulo Jogos para essas 
pinturas. A palavra "jogo·, sem que perca seu 
sentido básico de um vai-e-vem, serve tanto 
para descrever jogos infantis como o 
esconde-esconde ou a amarelinha, como é 
muitas vezes requisitada para tomar parte no 
vocabulário das teorias que procuram 
conceituar uma obra de arte O aspecto 
imediato das pinturas impede, felizmente, 
que se veja aí uma tradução espacial de uma 
teoria estética Se são obras de arte, e dão o 
que pensar, não é pela ilustração de 
nenhuma 1déIa Já o que mostram de 
trabalhado, de, diga-se, uma simplicidade 
sof1sticada, também impede que o jogo_ caia 
em uma dimensão apenas cot1d1ana E em 
um vai-e-vem entre uma coisa e outra. para 
aproveitar a expressão, que as pinturas se 
situam Em um Jogo corriqueiro, as emoções 
estão demasiado voltadas para seus 
ob1et1vos para que se veia o Jogo enquanto 
tal Na sua generalidade, por outro lado, o 
conceito de Jogo é ralo e Inexpr1mível 
visualmente Um jogo visual e ao mesmo 
tempo artístico necessita, de algum modo, 
particularizar-se O das pinturas de Deborah 
Paiva se ta, em um rneI0 termo entre pintar o 

escrever e propõe, ao espectador, uma 
experiência entre o ver e o ler Uma 
experiência de início quase banal. é verdade, 
mas que vaí se adensando conforme se olha 
e se é deixado levar pelas pinturas. Por que 
uma letra aqui? Por que não outra ali? Por 
que só às vezes há palavras inteiras? E uma 
inteira, senhora de seu significado, valerá 
mais que o resto? Não é uma palavra como 
outra qualquer? O local em que o sentido 
brota mais cheio serà justamente o local em 
que ele não esta pleno? O esconde-esconde 
é mais complicado do que à primeira vista 
parecia? Contraposto à palavra que se 
formou não estará o sentido muito mais na 
cor que. abafada pelos sinais, já não pode 
de todo ser vista? Ou no vai-e-vem entre 
ambos? E o jogo, que talvez possa ser 
denominado "O Jogo do há sentido", 
prossegue Já se é uma etapa da obra da 
artista que também prosseguirá - pois são 
seus primeiros quadros de uma nova fase - é 
uma outra questão. O que importa, agora, 
diante desses quatro quadros, é o sentimento 
de que o Jogo foi bem Jogado. 

Alberto Tass/narl, 1997 

ROSANA PAULINO 

A RESPEITO DOS TRABALHOS 
EXPOSTOS 

Sempre pensei em arte como um sistema que 
devesse ser sincero. Para mim, a arte deve 
servir às necessidades profundas de quem 
a produz, senão corre o risco de tornar-se 
superficial O artista deve sempre trabalhar 
com as coisas que o tocam profundamente 
Se lhe toca o azul, trabalhe, pois, com o azul. 
Se lhe tocam os problemas relacionados com 
a sua condição no mundo, trabalhe, então, 
com esses problemas. 

No meu caso, tocaram-me sempre as 
questões referentes à minha condição de 
mulher e negra. Olhar no espelho e me 
localizar em um mundo que muitas vezes se 
mostra preconceituoso e hostil é um desafio 
diário. Aceitar as regras impostas por um 
padrão de beleza ou de comportamento que 
traz muito preconceito, velado ou não, ou 
discutir esses padrões, eis a questão 

Dentro desse pensar, faz parte do meu fazer 
artístico apropriar-me de obJetos do cot1d1ano 
ou elementos pouco valomados parn 
produzir meus trabalhos Ob1etos banais. sem 
importância Ut1l1zar-me de obJetos do 
dom1n10 quase exclusivo das mulho1es 
Ut1h1ar-me de tecidos o hnllas L 1nhas quo 
modificam o sentido, costur,rndo novos 
significados, transformando um obIoto banal 
ridIculo, altor,u1do o, tornando o urn 0l1'111t'11to 
do v1olt'lnc1,1, tio rl'pressno O 110 qu, torc,1 
pux.i. 111ocl1hc.i o form,\lo do rosto. p1oduzuuio 
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bocas que ntlo gritam, dando nós na 
~prgantd Olhos costurados, fechados para 
o mundo e, pr1nc1palmente, para sua 
condição no mundo 

Apropriar-me do que é recusado e malvisto. 
Cabelos Cabelo ·ruim", "pixaim", "duro" 
Cabelo que dá nó. Cabelos longe da maciez 
da seda, longe do brilho dos comerciais de 
shampoo Cabelos de negra. Cabelos 
desvalorizados Cabelos vistos aqui como 
elementos classiflcatórios, que distinguem 
entre o bom e o ruim, o bonito e o feio. 

Pensar em minha condição no mundo por 
intermédio do meu trabalho Pensar sobre as 
questões de ser mulher. sobre as questões 
da minha origem, gravadas na cor da minha 
pele, na forma dos meus cabelos Gritar. 
mesmo que por outras bocas estampadas no 
tecido ou outros nomes na parede Este tem 
sido meu fazer. meu desafio, minha busca 

Rosana Paulino 1997 

PAULO PASTA 

A SOMA DO PASSADO 

Talvez o que estas pinturas apresentem como 
novidade no meu trabalho - ou como variação 
para um velho problema - seja a tentativa de 
criar diferenças e contrastes. quebrar uma 
tonalidade geral pelo uso de uma segunda 
e de uma terceira cor 

Minhas pinturas anteriores (penso nas que 
apresentei na XXII Bienal de São Paulo) 
tinham uma uniformidade maior Variavam os 
tons. não as cores. Monocromáticas por 
terem sido pensadas como tal, elas não eram. 
Mas ficava difícil romper com o lugar ideal. 
sem fraturas. que elas propunham 
Resolviam-se quando quase desapareciam. 
ficavam visíveis quando quase invisíveis 

Não que estas agora tenham mudado muito. 
mas estão mais conformadas com as 
diferenças Uma cor a mais é uma escolha 
um limite e. apesar do lugar-comum, penso 
que elas, assim, mais limitadas ficariam 
também mais livres 

As negações e as áreas escondidas 
continuam, mas a partir do momento em que 
tiveram o espaço (sempre estou tentando 
pintar um lugar) mais bem definido pelo uso 
do que parecem ser colunas, formas mais 
uniformes, as cores puderam lambem variar 

A minha maior dificuldade está nisto fazer 
as passagens entre as cores criar a 
convivência entre as diferenças. Desconfio 
das ações momentâneas. dos atos bruscos. 
e procuro sempre a ordem Luto para que 
todas as partes encontrem seus lugares 
pacificados. Fazendo aJustes nesse sentido 

a pmtura tende a 1lud1r, como se 
estabelecesse uma espécie de surs1s·, de 
suspensão temporal Algo como se o 
presente não existisse, ou fosse a soma do 
passado com a proJeção de futuro (o falado 
plano pictórico não seria isto? Também ele 
não é uma ilusão?) 

Minhas pinturas são lentas. Digo que são dia 
após dia, tinta sobre tinta mesmo as cores 
embora saturadas. não são do mundo, das 
coisas. 

Ela resulta assim - a pintura - meio sepultada 
nela mesma, cheia de pudor e decepção. A 
v1tal1dade que possui sena meio ás avessas. 
e. se existe rebeldia. acho que está nessa 
dificuldade em deixar ver. 

Já que boas idéias não fazem boas 
pinturas, e nada mais pedante que 
temat1zar dificuldades. o que quero é 
compreender melhor e levar adiante o que 
faço. Decantar no trabalho as minhas 
vontades Arrancar aquilo que Manuel 
Bandeira nomeou tão bem no poema 
Resposta a Vmíc,us 

Este anseio ,nf,n,to e vào 
de posswr o que me possw 

Paulo Pasta 1996 

PAULO CESAR s. PEREIRA 

Paulo Pereira é um dos artistas da Bahia que 
tem-se revelado com uma representativa 
direcionada a preocupações renovadoras. 
Suas esculturas têm-se destacado não só 
pelas visíveis qualidades técnicas, mas 
sobretudo por encaminhamentos que aviam 
raciocínios sobre a tradição do barroco 
baiano e pertinências de uma arte atual. 

Suas afirmações sobrepõem-se à madeira 
como meio de expressão de uma forma que 
Já parece acenar para uma direção de 
desejo, que busca apropriar-se daquelas 
tradições de escultores, santeiros e artistas 
populares do barroco baiano A escolha 
segundo critérios que parecem ritualizar 
certas qualidades 1manecentes da madeira, 
ao contrário de parecer matéria, distancia-
se daqu110 que poderia conter 
s1ngular1edades e afirma uma 
homegeneidade que confere à sua obra uma 
condição quase impessoal. não fossem suas 
formas portadoras de linhas com disposições 
orgânicas ou antropomórficas. No que pese 
se eximir das soluções iconográficas 
imediatas da estatuária africana dos ex-votos 
e da escultura católica, Paulo Pereira parece 
buscar um terr,tório comum em que seja 
possível comungar estas vertentes pagãs. 
catolicas e mundanas sem perder sua 
condição cultuai. 

Nesses entremeias sua obra parece agir no 
fito de revelar rem1n1scênc1as trabalr1ando 
com res1duos inscritos na cultura aludindo 
constituições que lhe interessam - como a 
presença brancus1ana - alinhavadas com um 
fato contemporâneo, em busca de suas 
origens. 

Vsuluizo Bez8frB 199; 

RosÃNGELA RENNÓ 

A imagem e hoJe uma ferramenta de 
desatenção Quanto mais imagens 
conseguimos devorar mas imagens 
acabamos por esquecer. Se nossa 
capacidade de armazenamento é 
aparentemente muito elástica. a memória 
ativa guarda apenas uma quantidade 
1m1tada de informação. O resto vai para a vala 
comum do esquecimento. Rosângela Rennó 
vem revirar esse cem1tér10 e seus mortos. 

Desde as primeiras obras, seu obJet1vo não 
era somar imagens ao nosso repertório 
estético, mas se apropriar de um repertório 
anônimo existente que deveria ter 
funcionado como memória afetiva de alguém. 
sem que o espectador pudesse identificar de 
quem seria O exercício proposto é 
Justamente aquele que faremos ao tentar 
afastar a névoa de uma lembrança exilada 
há muito tempo: como era mesmo o seu 
rosto? 

O anonimato fotográfico permaneceu como 
questão ao longo de uma produção que 
percorreu álbuns de família, retratos 3 x 4, 
imagens de Jornal e de arquivos e textos 
alusivos à fotografia Mas. ao invés de 
1dent1ficarem. as obras de Rosângela 
apagam a diferença entre as pessoas. 
Justamente por elaborarem as técnicas de 
massificação Nada 1dentif1ca mais um 
modelo do que o outro, todos são 
mtercambiáveis, como nos Jogos de 
Rosângela. 

A dimensão social do anonimato fotográfico 
é uma preocupação constante da artista, que 
mostra os mecanismos institucionais de 
dissociação entre memória e imagem. Em vez 
de pessoas, Rosângela apresenta nosso 
hábito adquirido de lidar com tipos . 
Características de nossa memória desatenta. 
acabamos por esquecer a visão por mais que 
insistamos: o esquecimento é conseqüência 
dos modos instituídos de guarda de nossa 
memória oficial. 

Felipe Chalmovlch , 1996 

Texto de apresentação do livro Rosãngela Rennó. 
publicado pela EDUSP em 1997 
Publicado no catálogo da exposição Sexta B,enal de la 
Havana -el ,nd1viduo y su memoria (Pans: Assoc,att0n 
Française d'Actt0n Art1s11que. 1997 p 117) 



HERBERT ROLIM 

CONFISSÃO E CONFECÇÃO PONTUAM 
OS TRABALHOS DE HERBERT ROLIM 

A cor é ferrugem A paisagem, chapada. 
Sombras azulam nacos de serra criando 
volumes que se movem conforme a luz O 
sol arde na vista. Isto é o sertão cearense 
Um mundo que se mexe com hora marcada: 
à noitinha. com a chegada do Aracati, vento 
oceânico que adentra o sertão seguindo o 
leito do Rio Jaguaribe, levando a famosa 
"fresca , bnsa que deixa o sertane10 morto 
de feliz" 

Embalado por essa lembrança da infância, 
em lguatu, Herbert Rohm confeccionou a 
obra • varrida pelo Aracati : Trabalho 
marcado pela delicadeza que tece com a 
memória a poética da vida 

É assim que H Rolim trabalha Somando 
reminiscências às sucatas que vem 
acumulando em um processo obsessivo, 
herdado do pai e cultivado como o lavor de 
um joalheiro pelo artista 

Em cada obra, um pedaço do tempo vivido -
tempo que reconstrói na base da urdidura 
do pesponto. do fino artesanato da gente 
para quem tirar leite de pedra não é metáfora. 
mas sabedoria. 

Essa fidelidade de Herbert Rol1m me comove 
O desenhista perspicaz económ co 
transpõe para o objetivo e a escultura a 
leveza graf1ca do risco preciso 

A cor é ferrugem. A paisagem, em relevo. 
Sombras azulam nacos de lembranças, que 
se movem conforme a luz do olhar do menino 
que carrega o sertão dentro de si 

Dodora Guimarães 

M ôNICA RUBINHO 

Nas questões abordadas por Mónica 
Rubinho verifica-se a existência de um 
universo muito particular, de conotação 
intima, seja na eleição do material a ser 
trabalhado, seja na forma de manipular e 
devolver o obJeto construido ao observador. 

Mónica aborda elementos do consciente 
coletivo resgatando com estes segredos ou 
narrativas cot1d1anas que venfcam uma 
poética cronológica e espacial em suas 
construções 

A devolução do objeto construido reIntrega 
ti ct1racter11açao da matéria transformada 
dentro do con1exto art1st1co sugere a 

possibilidade de diálogo do observador com 
o material utilizado. com a narrativa da artista 
e com a concepção de uma poética propna 

Assim, a artista escreve a história para que 
todos pareçam ser personagens. 

Seus objetos determinam níveis de 
percepção (como a altura , posição e 
d,stãncia com que se integram obra e 
observador). apelam com a sensualidade da 
seleção de materiais que nos provocam 
sensorialmente. O uso de palavras ou t1tulos 
completa seu pensamento conceitualmente 

·com alguma freqüência faço uso da 
caligrafia como elemento constituinte na 
elaboração das peças Quando a palavra 
aparece possui a função de acrescentar 
significados e propiciar ao observador a 
construção de uma segunda imagem 
imagem subjetiva • 

Suas obras visam estabelecer com o 
observador uma expenênc1a de cum­
plicidade e estranhamento ao mesmo tempo. 

Com a intenção de provocar sensibilidade e 
percepção , familiaridade e desco­
nhecimento. Mónica executa sua tra1etóna. 

Texto cons1ru do a partir de dialogo entre os artistas 
Mónica Rubinho & Sidney Philocreon 

Jose RUFINO 

UNIVERSALISMO DESRAIZADO 

O metabolismo natural que provoca ciclos no 
sistema das artes plásticas faz com que 
1ovens artistas apareçam e desapareçam do 
cenário com a mesma rapidez com que 
aIguns deles mudam a poética de acordo 
com a moda 

Na contramão da pressa e da ansiedade 
José Rufino faz seu percurso de maneira 
reflexiva e silenciosa Trabalhando fora do 
eixo Rio/São Paulo. desenvolve em seu ateliê, 
na Paraíba. uma releitura do universo familiar 
que transcende a narrativa, amplia-se e 
chega a um universalismo desra1zado. 

O jovem artista redesenha sua geografia 
familiar como se tratasse de qualquer outra 
saga Nada lem caráter narrativo ou 
reg1onaIIsta Sua visão de mundo amplia o 
raio de percepção e o enquadra como um 
artista do mundo, descomprom1ssado com 
tudo o que está Clícunscnto em uma unIca 
·aldeia 

Navegando por poéticas diferentes, s~u 
primeiro impulso veio por meio da geologia. 
que o colocou em diálogo direto com a 
natureza estabelecendo nt1m1dade com 
vários materiais. Mas o homem e suas 
implicações sociais , antropológicas e 
pol1t1cas logo passaram a ser o fio condutor 
que até hoje pontua suas instalações. 

Entre as 1dé1as recorrentes que percorrem 
seus trabalhos estão mais de cinco mil cartas, 
correspondências pessoais e profissionais de 
seu avô senhor de engenho, que foram 
retiradas da mera vocação de comunicação 
entre pessoas e transformadas em arte 

Na leitura proposta a correspondência 
interfere na cartografia social, não como mera 
recuperação de uma história, mas como 
registro humanista. O conceito de Rufino é 
amplo e muitas vezes perturbador. Se 
anteriormente ele liberava a forma de um rigor 
mais perturbador, hoje ele transcende o 
próprio conceito. Em sua ··torre", bilhetes, 
cartas e anotações sobrepõem-se e 
justapõem-se compondo um totem, como se 
fossem esculturas sociais. A acumulação dos 
materiais deixa em aberto o formalismo, que 
ora permanece estático, ora segue o ritmo 
imposto pelas linhas. 

Essas correspondências-objeto, mumifi­
cadas, estabelecem um canal de comu­
nicação ligando o presente ao passado para 
proJetar um futuro. Se nos trabalhos anteriores 
antigas placas de numeração de casas, 
carimbos, lacres dos correios, máquinas de 
escrever, gavetas repletas de gesso 
esquadrinhavam um ideário pessoal, agora 
a citação é mais ampla e velada. 

Alternando-se entre as instalações mais 
cênicas, de gestos amplos e minimalistas 
com pequenos cenários intimistas, José 
Rufino propõe um inventivo código social. 
sem hierarquias. Seu diálogo permeia vários 
campos da sociologia urbana em um 
exercício m progress. Mas não se trata, no 
entanto, de uma obra aberta, mas de 
formalismo bem-acabado, resultado de um 
pensamento linear, em sintonia com uma 
visão mais pragmática do mundo. 

O b1nôm10 tempo/memória contido no 
conceito não uniformiza as estruturas, ao 
contrário, estabelece nuances. Superfície e 
aresta não cumprem só o papel de conter, 
de assegurar um lugar definido à latência da 
matéria, mas se prolongam em planos 
1mag1nários, que criam um espaço concreto 
em um espaço Imag1nado 

Agora Rufino faz a experiência de integrar o 
papel como volume no corpo que dialoga 
com o espaço que o circunda Empregando 
o mínimo de elementos representativos, ele 
se afasta de qualquer conteudo narrativo 

A util11ação da forma livre encaminha o 
observador a uma percepçao diferenciada. 
provocando um reconhecimento um 
elemento surpresn O olho elo es1wctndo1 o 
condLJIICJO pl'IO prn,er O O l'JlV0IVlll\l'l1tO 
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sucessivo <1.is formas movimenta-se em um 
ato de cobrir a densidade de cada superflcie, 
em um movimento circular. Como resultado, 
um conIunto de elementos serve de ponto de 
partida para um diálogo entre o observador 
e o artista A linguagem faz-se a parttr de 
sinais reconheclve1s por ambos. Assim, a 
comunicação pode ser encaminhada de 
várias maneiras 

Sua escultura-obIeto indica o caminho 
percorrido por ele antes de atingir a forma, 
ou seja, aquilo que pretendeu representar 
Assim. Rufino incorpora novos elementos a 
seu trabalho, tratando-o de modo a não 
transcender as aparências reais do cotidiano 

Ele alcança certa liberação de mobilidade 
do volume que se exterioriza por meio de 
inserções desses materiais. O resultado 
apresenta ondulações que negociam com a 
alusão geométrica presente no ponto de 
partida, que se dilui na superfície modulada 

No metabolismo natural do sistema de arte. 
Rufino não está em busca da poética do dia, 
mas de incursões que o levem a uma 
pesquisa que ultrapasse o efêmero. 

Leonor Amarante , 1997 

CR ISTINA SALGADO 

HUMANA/INUMANA 

Fragmentar o corpo, div1d1-lo em pedaços, 
perfurá-lo, Iuntar suas partes de outras 
maneiras, alterar sua funcionalidade, sua 
simbologia. Por meio desses e de outros 
procedimentos, Cristina Salgado 
desenvolveu sua mais recente série de 
trabalhos. tocando em questões que, se hoIe 
aproximam arte, ciência e tecnologia, 
inserem-se também em um outro problema. 
colocado mais propriamente aos artistas 
como representar, figurar o corpo humano, 
depois da Pop Art. da arte conceituai e. 
sobretudo, da body-ar() (o corpo-imagem em 
série sem interioridade, o corpo dissolvido ou 
reconstruído em um enunciado. o corpo que 
faz de si mesmo um material para 
experimentações). E. ainda. depois que Lígia 
Clark demonstrou o corpo enquanto dentro/ 
fora perfeitamente transformável, via obIetos 
relacionais? Há também, no núcleo dessa 
questão, a presença das experiências pós-
1968 do multiculturalismo e do feminismo. e 
os desdobramentos recentes da ciência da 
computação e da b1otecnologIa. como as 
raízes de ·uma nova organização pós­
humana da personalidade ( ... ). uma nova 
concepção de self. uma nova concepção do 
que significa um ser-humano"' Ou seja, 
repensar o corpo é. agora. enredar-se em 
uma complexa fenomenologia, que há muito 
abandonou qualquer naturalidade e ousa 
arriscar-se a mexer ao mesmo tempo com o 
entorno e consigo própria , produzindo 

imagens com poder de intervenção nessas 
questões 

Se as imagens que Cristina Salgado constrói 
trazem referências de uma certa 
representação religiosa do corpo humano, 
por meio do uso de ex-votos de cera como 
matriz para as peças fundidas em ferro, essas 
marcas são logo misturadas à proposição de 
Jogos afetivos, que depreendem-se de cada 
uma das peças. Sempre em dtreta relação, 
pedaços do corpo indicam uma pulsação 
qualquer que se sobrepõe à v1olênc1a com 
que os organismos teriam sido fragmentados. 
perfurados, amarrados. Nessa tensão afetiva. 
é evidente a celebração de um certo fim do 
corpo humano (embora Cristina Salgado não 
oculte alguma dor inerente à perda). sua 
reerotização e redefinição dos afetos. a 
experimentação no rearranjo de suas partes 
Afinal, enquanto construções conceituais. as 
imagens exteriores que d1mens1onam nós 
mesmos e o outro são a interface complicada 
do social possível - a arte sempre desfazendo 
o denominador comum do coletivo. 
As operações plásticas que inserem esses 
corpos fragmentados em nosso espaço de 
circulação são basicamente de corte , 
amarração e justaposição A partir destes 
procedimentos. as diferentes partes são 
postas em relação. constituindo ora um único 
corpo, estranhamente composto apenas de 
suas extremidades (cabeça + pés ou mãos), 
ora dois corpos separados. em uma 
interação não menos estranha, que aprisiona 
as duas figuras com violência curiosamente 
passiva. acolhida na quietude e maciez das 
almofadas de veludo. Chega a surpreender 
quão pouco perversas seriam essas 
construções. em seu investimento de desejo 
E aí se retorna são então ao silencioso 
sacrifício dos ex-votos, mas chega-se, ao 
mesmo tempo, à indicação de que são essa 
escassez de órgãos e essa rigidez de 
movimentos que permitem ao espectador a 
construção de uma anatomia imaginária a 
partir das construções, sob interferência de 
projeções de uma narratividade do cotidiano. 
Propondo-se simultaneamente humana e 
inumana. a nova série de trabalhos de Cristina 
SalgadO' ressalta principalmente as tensões 
que atravessam esses dois campos, 
enquanto possibilidades de convergências. 
hibridizações. incompatibilidades. São 
imagens prontas para se inserirem no fluxo 
coletivo deste final de século, trabalhando as 
novas formas de sentir, perceber, 
compreender e transformar as afetividades 
novas que se anunciam frias neste corpo ao 
qual a arte empresta sua substância e delírio. 

Ricardo Basbaum, 1995 

1 Idéias colocadas por Jeffrey De1tch no texto para o 
catálogo da exposição, Posl Human, 1992, da qual é 
também curador, em que participaram, enlre 1nn1a e 
seis artistas. Janine Antnni, George Lappas, Jeff Koon 
e Anne1e Lem1eux. 
2 Importante lembrar que os art1slas Ernesto Neto, 
Mareia X e Franklin Cassaro, por exemplo, sob 
diferentes abordagens, também avançam nessa 
direção, 1nvest1gando o corpo em relação c~m 
rnatena1s. e procedimentos enquanto "fe11ch1zação. e 
maquinação do erótico ou como ,ogo formal especial 
e singular. respectivamente 

DEL P ILAR SALLUM 

A DES-AÇAO DE DEL PILAR SALLUM 

Gestos repetitivos de enrolar e desenrolar 
parecem, à primeira vista, singelos 
remetendo a brincadeiras infantis de amarrar 
e soltar os dedos e as mãos para lidar com a 
oposição prisão/liberdade Aludem também 
ao trabalho de tricotar, utilizando novelos de 
fios e lãs, atividade revestida com a aura da 
domesticidade feminina. Podem associar-se 
à imagem de dedos amarrados para 
representar a memória de alguma ação 
futura, que não pode ser esquecida. Ou 
ainda lembrar ataduras, aplicadas a um 
corpo enfermo em um ato de cuidado e 
redenção. 

No entanto, encampados pela repetição 
exaustiva e ctrcular dos atos de enrolar e 
desenrolar, que se expandem e se retraem, 
espessam-se e dissolvem-se na falta de 
resolução, os gestos tornam-se metáforas de 
perversão. A simultaneidade de duas ações 
paralelas no tempo e opostas no sentido 
produz uma síntese nllhilista. Os gestos 
anulam-se, pervertendo a perspectiva de 
uma construção cumulativa Evocam vazios. 

As mãos que se enrolam e se desenrolam 
nos fios metálicos são metonímias de um 
corpo que opera a contramão da produção 
capitalista Elas acenam a transgressão da 
1deolog1a da linha de montagem. Fazem e 
desfazem em proporções idênticas e 
simultâneas. 

Como discute o filósofo Jean Baudrillard, na 
cultura pós-moderna, o ato de construção 
gera a respectiva desconstrução de seu 
sentido Ele argumenta que a 
contemporaneidade traz em si a dissolução 
das noções de tempo e de espaço público. 
O objeto. então, não é mais o espelho do 
Sujeito: a causalidade perde-se A 
visualidade de "cena" é substituída por uma 
informação "ob-cena" · 11 O que se vê não é 
a mão que enrola ou desenrola fios metálicos. 
mas sim os motores que gestam essa 
operação desconstrutiva A obra dá lugar não 
apenas ao texto, mas ao subtexto , às 
entrelinhas invisíveis que se delineiam no 
efeito semi-hipnótico produzido pela visão 
fixa sobre o binômio ação-contração. 

O vídeo-performance é um prolongamento 
do corpo • mais especificamente das mãos -
escolhido consistentemente pela artista como 
veículo para a construção de um trabalho 
intimista e constrangedor, fragilizado e 
fragilizante. 

Em Ataduras, série anterior de trabalhos, 
Sallum moldou fios metálicos, obsessiva e 
espessamente. ao redor de seus dedos e 
mãos. Desse modo, eles se transformaram 
em moldes, molduras, suportes Fios 
moldados, enrolados e ocos, eles se 
tornaram esculturas sobre o vazio, a solidão, 
a memória da fisicalidade que os produziu. 



Esvaziado do conglomerado metálico. o 
corpo da artista desintegra-se, vira passado. 
As esculturas produzidas tornam-se. então. 
receptáculos de memórias, recipientes de 
lembranças, casulos nulos de vida. 

No vídeo, a experiência da construção 
material das esculturas-ataduras, realizada 
pela ausência física, radicaliza-se. Aqui. o 
processo que se realiza no tempo não chega 
a lugar algum. 

A temporalidade do enrolar/desenrolar é 
aprisionada, como uma melodia sobre o vinil 
riscado. A repetição da ação ziguezagueante 
determina uma relação na qual qualquer 
vestígio de causalidade se apaga. Dessa 
translucidez da cena. emerge uma relação 
esquizofrênica: pela repetição, nos tornamos 
íntimos e cúmplices desse enrolar/desenrolar 
autista. Com nossos olhares, desencantados 
com a narrativas lineares propostas pelos 
sistemas de produção. estabelecemos uma 
identificação promíscua com aquele corpo 
compulsivo, desprovido da possibilidade de 
escapar de sua vazia e incessante trajetória 

Kst/s Csnton 

111 Jean Baudrillard em "The Ecstasy of 
Commumcation·. pp. 126 a 134 The Anti 
Aesthellc-Essays on Postmodern Culture, ed. 
de Hal Foster (Seattle Bay Press. 1983) 

IRAN DO ESPÍRITO SANTO 

O exercício de atenção para com o familiar 
exige uma mudança no modo de ver É muito 
mais difícil prestar atenção à variedade de 
aspectos de lugares com os quais 
convivemos diariamente do que de lugares 
que vIs1tamos pela primeira vez. O habitante 
deve exercitar-se muito mais que o turista 
para atentar para o seu lugar 

A obra de lran do Espírito Santo caracteriza­
se desde cedo pelo deslocamento da 
atenção como condição necessária para que 
qualquer obra de arte seja percebida Antes 
de pendurar o quadro na galeria ou no 
museu, é preciso discutir o fato de estar 
usando a parede para pendurar objetos A 
essência sublime da arte e a sua relação com 
o espectador não diferem da relação de 
qualquer outro objeto com o mesmo 
espectador. O fato de se tratar de um objeto 
artístico não é suficiente para garantir a 
atenção de alguém cronicamente desatento. 
A relação emperrada entre espectador e 
objeto amplifica-se. portanto, para além da 
obra de arte Se não somos capazes de 
atentar para ob1etos com os quais 
convivemos no nível mais banal, como 

poderia a arte referir-se de modo relevante 
ao cotidiano esquecido? 

O amadurecimento desse impasse na obra 
de lran do Espínto Santo exibe-se em sua 
ocupação orgânica dos espaços em que 
expõe. Em vez de pendurar obras singulares 
obedecendo condições dadas pelos lugares 
de exibição de arte, o artista passa a 
apropriar-se de suas exposições como obras 
em sí. Assim são feitas suas instalações, que 
obrigam o espectador a se perguntar mais 
pela natureza do espaço no qual ele se 
encontra do que pelas obras já 
caracterizadas como artísticas 

Dentro de seu diálogo com os espaços de 
exposição, lran desenvolveu um vocabulário 
para reformar a atenção do espectador. As 
coisas caracterizadas como obras dão lugar 
a paredes doentes, com verrugas. paredes 
que nos olham enquanto são olhadas. 
galerias de fino trato pintadas com 
monótonos padrões em preto e branco ou 
irônicos tons pêssego. 

Conversando com lran, um problema que 
sempre vem à tona é a relação entre arte e 
representação. Se as codificações técnicas 
da representação, desde os artifícios da 
perspecllva geométrica, habituaram-nos a 
ver o mundo por intermédio da arte, elas 
também causaram a passividade de um 
espectador que domina desatentamente as 
regras de trânsito entre a representação e o 
representado. Aqui está a figura de uma 
mariposa, ali está o modelo: a facilidade de 
interpretar a arte figurativa como transposição 
do mundo repete a desatenção que temos 
para com o nosso entorno. A arte, nessa 
medida, ajuda a reforçar a relação passiva 
com o cotidiano, enquanto deveria propor um 
exercício constante pelos sentidos 

A relação com o espaço de exposição de 
arte precede a relação com a obra de arte. 
A negação de que a obra existe deslocada 
de seu modo de apreensão pelo público 
pode servir como fio condutor entre as 
instalações e a produção plástica do artista. 
O estranhamento causado no espectador 
que entra em uma de suas instalações 
repete-se no estranhamento em reconhecer 
objetos e imagens cotidianos transformados 
em objetos estéticos por meio de 
procedimentos técnicos que vão de 
fotogramas e monotipias à desenhos e 
esculturas. lran insiste em negar qualquer 
superioridade do objeto artist1co sobre outros 
objetos. 

Felipe Chalmovlch 

E LISABETE SAVIOLI 

Fotografias são superfícies. Esse traço 
d1stIntivo que a foto partilha com as demais 
modalidades de imagens técnicas. aquelas 
mediadas em sua geração/produção por 
aparatos. raramente é discutido fora dos 
círculos de estudos sobre filosofia da 
comunicação. Por serem superfícies, assim 
permitiram a constituição do universo visual 
contemporâneo. 

Os fotógrafos responderam à problemática 
da superfície de forma diversificada. Alguns 
partiram em busca da sensação de volume 
e textura na tentativa de anular aquela 
característica multiplicadora. Em um gesto 
que estabelece um paradoxo ao unir 
igualmente - sob esta ótica, incorporaram de 
modo constitutivo esse elemento estrutural, 
reorientando o olhar sobre o mundo, 
transformando o ruído em sinal. 

Por serem reproduzíveis e manipuláveis, 
essas superfícies acabam gerando tensões 
permanentes em determinadas aplicações, 
como o campo do fotojornalismo, em que a 
fotografia é vista como instrumento 
documental - mecanismo gerador de 
verossimilhança. Aspecto que nos lembra de 
outro vetor comum a esses mídias: o caráter 
indiciai. 

Não se trata da interpretação da foto como 
instrumento elaborador de mimeses, mas de 
um traço condicionante da ligação entre 
mundo e possibilidades de representação. 
E são esses dois vetores - indicia/idade e 
superflcie - que esta série de fotografias de 
Bete Savioli parece descortinar. 

Imagens de tons densos, estas fotos são 
exemplares ao revelar como ambos os 
elementos podem ser trabalhados no 
enfrentamento do instrumento - a câmera, 
embora fosse mais adequado falar em 
sistema fotografia. 

Em um primeiro momento, elas nos fazem 
perder a referência espacial. De que ponto 
observamos a cena? São paisagens 
subaquáticas? Mas estamos dentro ou fora 
da água? O tens1onamento parece romper­
se repentinamente, com sutileza, quando do 
nada cristalizam-se ob1etos inesperados ou, 
ainda, quando o ângulo observado é tão 
estreito, em função do que a imagem exige 
do olhar: nossa atenção 

Estranha força nos prende. Uma sensação 
de silêncio, certamente causada pela 
concentração que exige. Em seguida, com 
velocidade, parecem associar-se à imagem 
impressões sutis, como o som do vento, seu 
toque Impossível escapar do grande 
universo de conotações de fundo psicológico 
e de forte marca romântica que o elemento 
água apresenta na cultura ocidental Nilo é 
d1fIc,1 estabelecer um longo leque quo va, das 
telas elo Klimt à sór1e d<' fotos t10 Kl.ius 
M1ttolcforf Mo1/11 dt> Oltl/t,1 
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Ao mesmo tempo, as fotos de Sav1ol1 evocam 
paisagens do filmes de ficção cientifica com 
seus a/1ens, aproximando reações como 
atraçao e repulsão. Certamente. seus autores 
souberam tirar proveito de procedimentos de 
captura do olhar promovendo um 
retardamento do mecanismo de 
contemplação. Curiosa solução que desvia 
nossa percepção do fato de que cenas de 
potencial magnetismo são construidas sobre 
defetos sobre água estagnada 
A presença da água pode ainda nos remeter 
ao mito do tempo. mesmo que nestas 
imagens a temporalidade pareça dilatada, 
talvez suspensa . A estratégia da obra nos 
leva a observar em profundidade Dessa 
forma, é possível aproximar a série de 
produções recentes. que têm pensado na 
fotografia conforme as preocupações do 
grande campo das artes visuais. Um desses 
vetores de investigação é a busca de novas 
formas de "contemplação". em oposição ao 
ntmo acelerado imposto pelo universo visual 
contemporâneo. E Savioli o faz com leveza e 
com energia ao capturar nosso olhar 

Ricardo Mendes 199; 

E DGARO OE SOUZA 

ESCULTURAS 

la puptla dei oiro nos ,n11e1a 
el verbo querer en el pr,mer beso 

Manuel Ulocia E .ra,e· 1982-Bfl 

Vista do quintal do atelier do artista, pela 
primeira vez, a grande concha que estava 
no centro da sala. recorre na memoria a 
escultura de Paulina Borghese, representada 
como Diana recostada na interpretação de 
Canova Se no paradigma do Neo ­
Classicismo o espectador e arrebatado oela 
beleza da realização da escultura - a figura 
o mármore. a perfeita harmonia na peça de 
Edgard de Souza tem-se o mesmo efeito de 
sedução visual. Há nela uma fum1nos1dade 
produzida pelo esma,te industrial, e uma 
sensualidade de curvas e movimentos. que 
aprisionam o observador de forma 
1nescapavel. Somos encapsulados pela sua 
beleza e pelo que ela contem de mIstenoso. 
um corpo ausente, uma presença 1nv1s1vel e 
silenciosa. A fascinação e segu da pera 
perplexidade nos damos conta então que 
estamos diante do propno corpo do artista 
totalmente desnudado pelo nosso olna'. 
Talvez constrangidos, tentamos recuar mas 
Ja é tarde. Somos voyeurs. como semore do 
dese10 dele o outro. e :e1tos cumpl1ces, 
participamos uma vez mais do assassinato 
de Marat. 

Ejaculações escorrem pela parede ou 
lançam -se pelo espaço Circulação de 
fluídos. viscosidades cristalizadas nos fazem 
lembrar que não somos mais que os 

mecanismos dos l1qu1dos que circulam pelas 
nossas entranhas. No 1nter1or do estudI0 
estamos condenados a ver-nos na assepsia 
dessas esculturas feitas da ma,s sintética 
brancura Entretanto essas formas em sua 
art1f1c1al1dade. talvez como recompensa 
oferecida ao esforço do artista. celebram o 
espetáculo da energia e da lrb1do. O proieto 
poético quer, metafoncamente possibilitar a 
superação desta humana condição 
sublimando a expenénc1a corpora' no tempo 
e no espaço atraves da linguagem. "Somos 
seres de linguagem"( 1) Mas não ha nela 
nenhum al1v10 Estamos sub1ugados as 
nossas pulsões e dese10 

Na parede do estud10. um fragmento de 
dorso com braços coto parece querer 
envolver, generosamente, o espectador 
seduzido pela sua estranha carnalidade de 
luminosa fascinação. Ao toca-lo, no entanto 
somos repelidos pela dureza da sua 
estrutura, pelo estranhamento da 
prox1m1dade daqueles braços inacabados ou 
mutilados e pelo incomodo de não sermos 
acolhidos. Não nos é dado possui-lo nem 
ser possuído. Mas e a partir deste contato 
que percebemos a natureza desse Objeto: 
algo entre que não se ai rma como 
fragmento de um passado perdido e 
tampouco revela-se como formação a 
caminho de uma compl1tude no futuro 
Estamos sós com esse objeto de perversa 
ironia como estamos so com nosso deseJQ. 
Ele é para ser visto e percebido no seu 
sent do rrevogaveI de melancolia e 
desconforto f srco 

Nos estág os pr mar os da história da 
escultura. ela era um objeto de culto mágico, 
usado como meio de assegurar a 
sobrev1vênc1a do seu autor A partir dos 
gregos, a escu,tura tornou-se a expressão do 
ideal estético perseguido pelos est los 
históricos. só 1nterromp1do pelas obras de 
Rosso e Rod n No decorrer do seculo XX. 
ela se transformou na possib1 idade de 
expressão mais completa dos ideais do 
Modern,smo, ganhando uma nova aura 
hermet1ca como um ob1eto de contemplação 
tendendo ao absoluto. Num tempo recente 
a escultura vem sendo estressada ao seu 
l1m1te maxrmo pelo uso da Canal Street 
technology" (2) por Eva Hesse. pelas manipu­
lações propostas por Lygia Clark. pelo uso 
de sugestivos. ambrguos mesmo. arran1os e 
estruturas por Bruce Nauman . ou pela 
impregnação da experiência psíquica por 
Robert Gober, para embrar algumas entre 
as tantas práticas artIstIcas que a 
problemat•zam como um ob1eto estético e 
culto. 

As esculturas recentes de Edgard de Souza 
operam com os n1veis básicos da experiência 
humana defesa proteção. pesar, 
vulnerabilidade sol•dão sexualidade 
Entretanto seu trabalho não é auto-b1ográf1co 
nem confess1onaI Suas peças não são o 
resu,tado da sublimação do dese10. conforme 
o enunciado freudiano, mas a sua radicar 
exposição . Não são a representação 
f guratrva daqueles sentimentos mas a 
materra 1zação da realidade inexoravel deles. 
Com uma estrateg1a evocativa cada peça é 

uma ai rmaçao do carpa ro munao a·•avés 
de urna aoropr ação assépt ca e ar 5toc•át ca 
do design que sobretudo pelo esrna te 
branco-fantasia lnes confere uíl"a aparênc a 
inerte e br lhante ObJetos investidos de uíl"a 
aura de estranhamento caracterIst ca da 
maioria dos trabalhos ao longo da carreira 
do artista_ 1ntens1f1ca-Ines o senso de real1• 
dade eles são uma manI1estação 
oertu•badora a problemat,zar a relação entre 
o homem e o mundo particularmente 
aquelas definidas oela cultura e c1v1l1zação 

Artesão de suas propnas peças construidas 
obst.nada e exaustivamente ao Iongo do 
teíl"po Edgard reporta com elas o pro­
cedimento compulsivo e r1tua 1st1co como 
experiência bas,ca recuperada em seu 
tempo O esforço físico. o suor. as mãos 
molhadas na construção do trabalho vêm 
para reforçar o carater erot1co e pulsante dos 
Objetos cr,ados a partir de uma força 
emotiva que no entanto. 101 d1sc1pl1nada e 
refinada durante o processo. Cada etapa do 
trabalho serve como elemento silencioso na 
recriação evocativa de um brilhante desvio 
da norma erótica comunicada, ao final 
atraves de objetos nquIetantes que 
examinam o corpo em estado de 
emergência. 

As esculturas e ob1etos de Edgard inscrevem 
a sua pesquisa plastrca em torno daquela 
familia de obJetos fundada pelos surrealistas. 
os Objetos-parte "ob1eto-parte por dimensão 
psIcoanaI1tIca de finalidade de um instinto ou 
Impulso. O corpo do su1e1to centrado em 
torno a tantos órgãos separados com suas 
necessidades e desejos, interatua com o 
mundo exterior em sr - o mundo Objeto - em 
função dos órgãos recíprocos que satisfarão 
essas necessidades e dese1os O objeto-parte 
expressa a 1mperros1dade dos impulsos, a 
voracidade de suas demandas. o modo 
como o corpo, no domínio da fantasia, pode 
ser rasgado, canibalizado. destroçado"(3). 

Há uma mpecável honest dade nesse 
trabalho· é como se o artista estivesse 
revelando que a construção de uma escultura 
é como uma metáfora física para a produção 
da forma e a formação da vida Em Edgard, 
o corpo é o principio e o fim da escultura 

Nunca tinha me dado conta que se alguém 
tentasse atravessar o espelho para o campo 
da imagem refletido, como fez Alice. no 
verdade desaparecia tragado pelo próprio 
imagem. Desapareceria sem deixar resíduo, 
diferente de Narciso que provavelmente, 
deixou um corpo inchado, flutuando no 
logo(4) 

As esculturas de Edgard são um retrato do 
corpo ameaçado. de um tempo de falência 
das causas e idea,s. em que a pele, os fluxos 
e pu sões do próprio organismo se 
converteram na fronteira onde se travam 
algumas das grandes batalhas da 
contemporaneidade isto é. o corpo 
transformou no território das práticas 
políticas Nestes ultrmos trabalhos. o artista 
converte-se no protagonista centra. de sua 
arte. explorando a natureza e a pertinência 
de sua auto-apresentação. Entretanto o faz 



criticamente, com o objetivo de criar distância 
de qualquer romantismo ou idealismo, para 
atualizar a imagem do artista como su1e1to 
solitário. cu10 último refúgio possível aos 
processos de mercantílização das 
sociedades de massa - onde a úmida e 
viscosa palpitação da vida foi substituída pela 
m1tologização da sua prática - é o 
confinamento na privacidade do próprio 
corpo, que, apesar de ser definido como uma 
frágil entidade, é marca e origem de toda 
consciência de alteridade. Edgard, o artista, 
exibe-se como "máquina desejante"(5), 
encerrada no circuito de suas imp eriosas 
demandas. Instaladas no espaço da galeria, 
as esculturas de Edgard armam-se como um 
coniunto auto-suficiente, isolado do mundo 
mas sob a regência do artista A galeria é 
campo de batalha, o cenário de um vácuo 
de ambiguidades, onde vestígios do corpo -
sensações, energia e sexualidade - são 
dispostos em um desconfortável estado de 
suspensão. Estão ali abrigados os resíduos 
do esforço empreendido no embate exaus­
tivo pela busca de verdades e afirmações, 
produzidas numa espécie de ritual secreto, 
atos privados de riscos, eras e frêmito. Como 
protagonistas de uma história fantástica, 
porque imensamente humana, as obras se 
apresentam como pura expressão de pulsão 
e dese10 convertidos em algo no campo do 
real. Para sua interpretação elas requ1sItam 
memórias de experiências sensíveis Em 
cada uma delas o corpo é 1nduz1do pelo 
artifício , para revelar a si mesmo como 
consumidor de energia , potência e libido. 
Vistas como corpos espelhantes em um 
reflexo interminável, elas estão impregnadas. 
em sua condensação pelo artista de uma 
proximidade que automaticamente engaJa os 
sentidos. Elas provêm o primeiro estágio da 
percepção de nós mesmos, nas nossas 
potencialidades e energias, estendendo-se 
por um circuito fechado e engolindo o 
observador São, para aquele que as 
contemplam, uma perturbadora fenda 
erótica aberta ao próprio interior do 
observador e da sua condição: estamos uma 
vez mais. diante de um drama fundado sobre 
a impossibilidade de consumação do dese10. 
esta pequena tragéd Ia da frustração 
humana 

Ao final, o bebê fica ali a meia altura do chão 
Abandonado na estranheza de sua 
semelhança não lhe é dado o conforto das 
almofadas de pele Estas são o "troféu , essa 
noção tão masculina do cnador e não da 
criatura São um direito dele, pois nesse 
negócio não há v1tóna nem verdade. Apenas 
o fazer e o olhar 

Ivo Mesquita 

Mauro Meiches. Uma metafnra poss,vel do morce?São 
Paulo orignal 1997,p 2 2 ... esleV,ne,EvaHesse, 
v deorecord ng Ya,e Art Galiery. 1992 Refere-se ao 
uso de matena,s encontrados em IOjas de coostruçao 
13) Rosa1ind Krauss Retrato de a artista como 
Foi ette 1n Lowse Bourgeo,se Barcelona Fundaci6 
Anton1 Táp,os 1990 pp 208 209 (hvre 1raduçilo pelo 
, itor do ong r, em e<panhOI) (41Edgard do Sou,a 
em ,rta ,o I Hor em 13 de M.J•O rlel!l37 
5;G húS Dele"º EI Fr, IX G1J,1tl,lll Ant, Oad,pvs, 
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MARTA STRAMBI 

O OCO E A ORIGEM 

Do choque á indiferença de obJeto de 
escândalo ao escândalo do não-obJeto. da 
diversão ao recolhimento. assim caminha a 
arte desse século. Quando o prazer do novo 
envelhece, quando o extraordinário é 
repetido incessantemente, quando o excesso 
anestesia. então começa um movimento em 
busca do que foi perdido na origem 
Freqüentemente nostálgico. romântico em 
essência, o caminho de volta acontece. A 
margem das grandes promoções culturais. 
muitos )Ovens fazem da cnação plástica uma 
viagem dentro de sI mesmos e buscam um 
diálogo com o mundo. A verdade é que o 
experientalismo da arte atual é ainda assunto 
para 1nic1ados. 

Nessa introspecção , o corpo tem sido 
preocupação dominante. Como último reduto 
do eu. como único aparato do ser, a 
fis1calidade do corpo e suas implicações 
biológicas, pslqu,cas e socIaIs ocupam 
quase que obsessivamente uma geração. 
Não vejo essa escolha como opção 
sensacionalista Vejo como necessidade 
1ntIma e premente, que va, no sentido inverso 
da ass,milação acnt1ca do que se poderia 
chamar de política do corpo em um cenário 
em que a clonagem aparece como o último 
estágio da modelização do ser humano. 
Nada a estranhar, po,s, como dizia Barthes 
·a História, afinal, é a história do lugar 
fantasmát1co por excelência, isto é, do corpo 
humano · E a partir desse fantasma, 
buscando nele ·a ressurreição lírica dos 
corpos·, que alguns artistas hoje engendram 
suas poéticas. registros inquietantes do que 
assombra o homem contemporâneo 

Marta Strambi vinha nesse caminho desde 
92. mas só agora fica claro seu percurso 
Quando ainda trabalhava o quadro, aparecia 
na tela um relevo. O efeito era obtido pela 
adesão de um tecido a um objeto; removido 
o objeto e colado o pano sobre a tela. 
resultava em um plano em dado momento 
perturbado por uma protuberância No 
inchamento da superfície estava a intuição 
do espaço topológico; no uso de 
estampados floridos, a alusão à pintura . 
Vieram, a seguir, as películas de material 
sintético corrompidas pela queima Os 
acontecimentos promovidos pela ação do 
fogo e do ar traduziam-se em acidentes 
topográficos: o plástico incolor perdia a 
pureza pela adesão das negras fuligens e 
retinha as marcas da agressão em 
rugosidades e crateras. Nessas duas séries. 
a superfície define o espaço em estreita 
relação formal com o que virá depois. 

No momento, é pela moldagem do corpo que 
se constrói a obra Ao usar o corpo como 
molde. a artista lhe confere o status de matriz 
donde retira mulllplos. Emprega o silicone, 
matéria duct1l e maleável que, aderida ao 
corpo. dele assume a forma e retém a textura. 
tépida e macia como a própria polo l'ola 
maqu1agem lho cJA coloraçf\o. npilcan<lo os 

mesmos produtos destinados ao 
embelezamento das mulheres . A película 
sintética maquiada em epiderme se estende 
em forma e contraforma de um vazio. A 
topologia de um ser vivente é aqui substituída 
pela arllf1c1alidade teatral de um dos 
processos micromoleculares de reprodução 
genética, cada artefato reduz-se a uma 
prótese externa. art1fic1al. Justo por isso, cada 
fragmento funciona como índice, tendo no 
corpo seu referente 

Nas peças em exposição, a forte relação com 
o original que pretendem simular vem de uma 
fatura tecnicamente competente, mas não fria 
porque permeada de afetos: a necessária 
manipulação do corpo (quase carícia) 
ex1g1da pelo processo de moldagem conduz 
ao reconhecimento de suas particularidades 
e heranças . enquanto o tratamento 
cosmético (recurso iludente) revela 
disposição de seduw. Seios, nádegas, 
barrigas e entranhas recordam as 
densidades da carne, os côncavos e 
convexos habitados, a viscosidade dos 
líquidos corpóreos. É difícil resistir ao deseio 
de tocá- los. Porém, se são atraentes, são 
tambem repulsivos pela sugestão mórbida de 
corpos despedaçados. Um exemplo Marta 
faz a moldagem dos dedos dos próprios pés 
e neles descobre traços de seus 
antepassados (relação biológica/ 
1nd1viduação); montada a seqüência, 
constata a aparição de estranhos pés sob a 
orla de um manto (relação fantasmát1ca/ 
dissolução do eu no coletivo). Esse manto 
abriga em suas dobras um corpo que é 
histórico . marcado por medos e gozos 
traz idos de um tempo recuado, porém 
constantemente atualizado . Também no 
espectador essas obras suscitam o 
imaginário do corpo em uma indagação 
silenciosa de vida e morte. 

Msrls Alice Milliet, 1997 

TUNGA 

A VIRTUALIZAÇAO DA ARTE' 

Chumbo, seda pura, lâmpadas, dedais 
ninfetas, cobras, ímãs. tripas de mico, vastas 
cabeleiras, sinos agigantados, ossos 
agulhas e por aí vai o universo de Tunga 
Primeiro impacto diante da obra deste artista 
convivem aqui pedaços de mundo que ni\o 
costumam encontrar-se nem mesmo na 
esfera dita autônoma da arte. Atraçoes entw 
corpos minerais, vegetais, animais e 
humanos agitam uma exuberante 
sexualidade para além do antropomórl1co 
Nestes acoplamentos espunos 1nstaur,un $tl 

mundos surpreendentes, povoados dt' St'lt'S 
sw grntY1s l nqano, no entanto, ptms,u qutl 
nest.i lista cfo 111atorli1IS Insóhtos Oll Cll\ t,U;) 

iqu.ilnwntP 1nsóllt,1 compos1çho. 1,•:;1d111,1 R 
rn1q1n,1l1d,tdn t' ,1101(11 111.1101 dt1st,1 ollr.i \,, , 
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St'US trnhalhos rcurndos em rctro~µecliva leva 
a 1n11agar-sc porque estes materiais e nao 
outros. porque o dr> que modo elec:; se 1un1arn 
e o que se opurn nestas m1sc1genações Tais 
questões. mob1ll1adas pela proximidade 
esp,1cial das obras colocam se mais 
agudamente ainda se evocamos sua 
evolução no tempo 

E que se traia de uma obra que nunca pára 
de sofrer h1bndações. Ela é sempre passivei 
do retornar e, a cada volta torna-se outra 
As vezes são apenas pedaços de obra que 
se reatualizam em novas composições. As 
vezes. obras 1nte1ras As vezes elas ficam 
anos sem reaparecer'. As vezes reaparecem 
por ciclos. lunações. E entre os ciclos. elas 
hibernam· São obras de arte vivas em 
infinita transfiguração. 

Nada nestas obras é def1rnt1vo. nada nelas é 
neutro. Quando retornam. sempre num 
ambiente diferente daquele que as originou, 
é porque foram atraídas por elementos que 
ah vibram de modo especial e que 
provavelmente. irão incorporar-se à sua 
química produzindo uma floração de novo 
tipo' Ou então é algum problema que lateja 
mais intensamente. como que pedindo uma 
via de concretização para liberar a vida de 
um impasse qualquer, que encontra numa 
certa obra ou pedaço de obra uma matéria 
possível de expressão'. Nesta reatualização, 
é o próprio ambiente que se põe em obra. 
Tudo se transforma em matéria prima de um 
processo de criação. que 1nclu1 e trabalha o 
espaço. bem como o espectador e o próprio 
artista O universo revela-se obra de arte 
work ,n process; a arte revela-se vibração 
critica do mundo. 

Nada escapa a esta palpitação dese1ante, 
nem mesmo uma retrospectiva. como é o 
caso da atual exposição em Nova York: a 
nova vizinhança que se estabelece aqui entre 
as obras, as amalgama de modo singular 
provocando devires em cada uma delas e 
fazendo nascer outras. inéditas . E ainda. a 
mesma retrospectiva em espaços. cidades 
ou países distintos, será também ela 
infalivelmente distinta a cada vez e 
engendrará novas obras. 

É o fio vital que alinhava os corpos. 
dependendo do que em cada um é afetável 
ou não pelo outro. dos efeitos de cada um 
sobre o outro. E é do desenho desta miríade 
de elementos entrecruzando-se que emerge 
o sentido. Quanto ao artista ele e apenas o 
'propositor' · de um protocolo de 
experimentação - lista de materiais e objetos. 
roteiro de operações e ainda, eventualmente. 
agentes humanos ou não de tais operações 
No entanto. o que advirá não é ele quem sabe 
e muito menos quem decide. O artista é um 
"experimentador ocasional". como diz Tunga. 
ele sequer tem como prever qual será o ponto 
ótimo de tensão entre os 1ngred,entes 
heteróclitos que ali se reur1ram, de modo que 
sua fricção se1a fecunda - condição para que 
um mundo tome consistência. possa 
1ndiv1duar-se e fazer-se obra Grande arte é 
necessária para colocar-se à espera paciente 

deste ponto preciso Muito humor e pouco 
drama Mas nesta contínua repetição 
d1ferenc1adora como circunscrever uma obra 
deste artista? 

A obra de Tunga tem sempre uma dupla face. 
A mais óbvia. aquilo que se costuma cramar 
de "obra de arte· propriamente dita cons111u1 
apenas sua face atuai - efêmera 
sedimentação numa lorma determinada. dos 
fluxos que paralelamente não páram de 
agitá-la Lado estático e crornf1cado da obra 
onde ela pode ser apreendida como 
unidade. desde que lembremos que esta é 
sempre instável e não cessa de se 
destemtor1alizar Mas há também e 
inexoravelmente uma outra face. seu reverso: 
infinitas obras v1rtua1s que podem engendrar­
se em seus invisíveis amálgamas cuias 
direções. expansão e ritmo. são 1mprev1s1veis. 
Lado d1nãm1co, cronogenético da obra. 

Ou seja, Tunga opera uma virtualização da 
arte. Poder-se-ia cogitar que isto nada tem 
de original. pois que é próprio de toda arte. 
No entanto. na obra deste artista tal operação 
ganha v1sib1lidade e relêvo. const1tu1ndo-se 
talvez na principal questão que move seu 
trabalho. sua 'fórmula", por assim dizer. Uma 
obra que apesar da aparente solidez, é 
sempre ao mesmo tempo um composto 
híbrido em formação Obra vibrátil, ela 
continua se fazendo em função da lista de 
afetos possíveis de cada material 
empregado. 

Se existe um mistério nesta obra. ele está em 
sua incontornável v1r1ual1dade. da qual 
sempre nos esperam devires. O próprio 
mistério da vida enquanto energia criadora. 
Não se trata aqu; de representar a vida: 
representações pura e simplesmente por 
mais or1gina1s. tendem a ser inofensivas. 
Trata-se sim de colocar a vida em 
experimentação. É isso o que estranha nesta 
obra uma inegável força que se deixarmos. 
nos arranca da mesmice e nos relança no 
processo Uma força ética. pois afirma a 
potência de transfiguração da vida. 

Assim, a obra deste artista. nunca está nem 
onde e nem como se espera. De fixo, ela não 
tem nem morada. nem contorno. nem nome 
Uma obra que foge por todos os lados. que 
nunca se encerra em limites demarcáveis de 
uma vez por todas. Eterno retorno do oulrar­
se É claro que se pode dizer que cada obra 
é uma e única, mas sempre e 
simultaneamente todas elas são atualizações 
de uma só e mesma obra. continua. 
inesgotável, infinita Obra virtual. 

Esta linguagem própria da obra de Tunga. a 
qual ,mplica em permanecer pulsando para 
além de suas sedimentações formais. dribla 
o autoritarismo do establishment da arte. 
Despista o monopólio da pulsão criadora, 
que ignora a maioria dos artistas e. àqueles 
poucos eleitos que ele reconhece e 
ricorpora, tenta impor diretrizes de trabalho. 
reduzindo mu,tas vezes sua obra à condição 
de 1oguête de negociações comerc1a1s e 
políticas. Tunga contorna estas duas tristes 
alternativas que se colocam para o artista 
hoje ele consegue manter a visibilidade 

publica de sua obra e, ao mesmo tempo 
escapar desta reserva auto•,,ada onde a 
força da arte tencJo a ser corfir1ada e o ato 
art1st1co mum1f1cado 

Os trabalhos deste artista escapam sern 
parar e por isso mesmo são raros, e quanto 
mais raros mais demandados e mais 
valorizados. O curioso é que o modo como 
escapam é exatamente o mesmo que os la, 
impor-se nos domínios da arte, fortalecendo 
sua 1nsubord1nação e ampliando ainda mais 
a liberdade de invenção e incorporação de 
linguagens 

A obra de Tunga é uma zona franca de 
h1bridações renovadas onde a criação. como 
dinamismo experimental e d1srupt1vo da 
existência é permanentemente reativada 
"Flagrante ostensivo·' da força geratriz. Uma 
generosa alegria emana desta 1nfln1ta 
instauração de paisagens 

Suely Roln ik 

' Exemplo: Ax1s-Exogéne realiza-se pela primelfa vez 
em 1986 e só retorna agora. na presente re1rospect1va, 
em 1997. 

É o caso de algumas das obras que integram a atual 
retrospec~va X·fópagas Capilares. ex1b1da !rês vezes 
em 1985 e. de novo. três vezes em 1989. Vanguarda 
Vipertna. realizada duas vezes, em 1985 e 1986e. de 
novo, duas vezes. em 1993 e 1995. 

Exemplo: charutos e caixas de charutos 1n Barrocos 
de Lmo(X Bienal de Havana Cuba. 1994) 
• Por exemplo a ,nstauraçâo Passe,o de Vanguarda 
no Soho (Nova York. 1996). reatualiza-se como 
Espasmos Aspiratónos Ansiosos (MAM. Rio de 
Janelfo, 1996) e. depois, como Hera/dos O,v,natóoos, 
parte de lnside Out. Ups,de down na Documenta X 
{1997) No contexto da platalorma de uma velha 
estação de trem desativada em Kassel. pequena 
cidade alemã. prôx,ma à antiga frontelfa com o lado 
oriental, voltam os rapazes de Passeio de Vanguarda 
no Soho, carregando suas malas velhas que contem 
ossos e pedaços de corpo humano não 1denllf1cáve1s 
Desta vez, as malas e seu estranho conteúdo m,gram 
para as redes que focam suspensas nas v,gas da 
plataforma durante a ílOlte e, qoo durante o d,a, são 
colocadas à altura do olho do espectador O cenário 
de lnside Out, Ups1de down. instaura e problematiza 
na Documenta uma paisagem de holocausto. 

É o caso de Old rock1ng cha11 instauração 1néd1ta 
que se criou no contexto da atual retrospectiva feita 
de charuto de Barrocos de Lirio(X B,enal de Havana. 
1994 ). pólvora de Corpos Pulvorosos (lu1sa Stnna. 
SP. 1996), desenho de Pintura Sedat,va (MAM, RJ, e 
Hara Museum oi Contemporary Art, 1985) e da 
introdução de um elemento novo. no pro1eto original 
um preto velho. protagonizado na verrnssage da 
exposição pelo próprio diretor do Bard Museum. 
• Tunga ass,m se refere à função do artista. numa 
nit1da alusão a Lyg1a Clark. 
'cf. expressão usada por Tunga num texto de sua 
autoria que acompanha a mstauraçao Espasmos 
Asp.,arôr,os Ansiosos 



CARLOS ZILIO 

A AMBIÇÃO E A MODÉSTIA DO PRAZER 

A pergunta que Carlos Zilio faz é muito 
simples: "Pode alguém, ainda, pintar hoje em 
dia?". É uma pergunta ambiciosa que ele faz 
modestamente, mas é também uma pergunta 
modesta para a qual ele fornece uma 
resposta ambiciosa (entendendo-se, aqui, 
ambição no sentido anglo-saxão de elevada 
aspiração). Zilio não é o primeiro a fazer essa 
pergunta, naturalmente, nem o único a fazê­
la hoje, mas é essa mistura de ambição e 
modéstia que considero única em seu 
trabalho 

Talvez isso seja mais fácil de se perceber por 
meio de uma comparação com Gerhard 
Richter, por exemplo, com quem ele tem ao 
menos uma coisa em comum: um exílio súbito 
e a descoberta resultante de todo um mundo 
cultural que ele havia previamente mais 
fantasiado do que conhecido . Richter, 
treinado na Alemanha Oriental como pintor 
realista socialista, chegou a Dusseldorl na 
época em que a Pop Art, mas também figuras 
como Yves Klein, era o Nec Plus Ultra da arte 
contemporânea e embarcou imediatamente 
no longo processo de esquecimento do que 
havia aprendido. Em principio, por meio do 
que pode ser chamado de um impulso 
"Conceituai" , R1chter deu início a um 
desmembramento crítico da prática da 
pintura. desfazendo a unificação dessa arte 
que havia marcado sua história desde Manet· 
ele a separou em gêneros, em categorias, 
às quais abordou uma a uma (o nu, o retrato, 
a natureza morta. a paisagem etc.). Mas a 
introdução da abstração, ainda como um 
outro gênero, como um outro conjunto de 
possibilidades históricas, deslocou a posição 
irónica original ficou claro para Richter que, 
apesar de toda a sua maestria dos códigos 
da pintura apesar de todas as suas 
intervenções críticas sobre o legado da 
tradição, ele teve que aprender novamente 
o prazer de pintar 

É aí que entra a modéstia, e a sua dificuldade, 
quando alguém se coloca, como Richter, na 
posição distante de acusador Uma saída 
moral está em jogo, apontando para a ética 
epicurista da antigüidade (mas também para 
Brecht e suas ambigüidades) como pode 
alguém zombar de alguma coisa e, ao 
mesmo tempo, sentir prazer com ela? R1chter 
vem ocupando-se desse paradoxo há quinze 
anos. 

O caminho de Z1lio não é mais fácil. Como 
Richter, ele começou como artista político. Ao 
contrário de R1chter, no entanto. foi um artista 
conceituai durante esses anos de militância 
• ou se1a participou do movimento ant1p1ntura 
que se seguiu à Pop Art (e Yves Klein etc. 
tudo o que R1chter havia subitamente 
descoberto na época de sua deserção para 
o Ocidente) Em outras palavras. quando 
chegou a Paris no hnal dos anos setenta, Z1ilo 
Já pertencia ao campo dos acusadores a 

pintura, em seu mundo, tinha há muito sido 
rotulada com a pecha de elitismo e estava 
enterrada. Seu choque com a descoberta da 
sua própria arrogância foi enorme (o mesmo 
de toda uma geração), baseado no que ele 
agora chama de sua "Ignorância" . As 
coleções públicas e particulares no Brasil 
contêm tesouros extraordinários da arte da 
pintura, e existe uma tradição genuína de 
pintura modernista neste país, mas estas não 
estavam disponíveis para ele, talvez por falta 
de uma certa massa crítica. Ele poderia ter 
descoberto Cézanne em São Paulo. onde os 
exemplos contidos na coleção 
Chateaubriand estão entre os melhores que 
podem ser vistos no mundo, mas foi Paris a 
Damasco de Zilio. Diferentemente de R1chter, 
que fora educado no metier da pintura 
acadêmica e sentiu uma necessidade 
urgente de tomar uma posição contra ela, 
Zilio subitamente maravilhou-se com as 
complexidades dos gestos mais simples: o 
que significa deixar uma marca em uma tela, 
o que significa organizar um campo? O cheiro 
de terebintina é tão ruim quanto nos diz 
Duchamp? É possível pintar sem se sentir 
culpado? Qual é a origem, qual é mesmo o 
valor do prazer do procedimento pictórico? 

Neste 1orro de novas interrogações, Z11io leva 
uma vantagem sobre Richter. Como ele, teve 
que desaprender, diminuir seu status como 
artista, como ele, teve que aceitar que a 
eficiência política da arte não é tão grande 
(a re1eição de Richter ao modelo realista 
socialista foi mais fácil de atingir; para Zilio, 
foi toda a utopia polit1co-artíst1ca do 
modernismo que precisou ser questionada). 
Mas ele não teve que se posicionar como o 
desafiante 1rôn1co da tradição da pintura, 
como o liquidante. Pelo contrário, precisou 
desaprender que a pintura "fora" liquidada, 
teve que aprender um ofício que ele havia 
previamente considerado morto. Precisou 
transformar-se em aprendiz, o que significa 
que a ironia, e sua postura de domínio e 
controle, sequer interveio como uma 
possibilidade. Isso também significa que ele 
teve a liberdade de direcionar o problema da 
pintura sem sentir o fardo diário de ter que 
justificar sua existência E essa própria 
posição de modéstia, a qual ele acedeu sem 
sequer pensar nela (enquanto isso foi uma 
luta permanente para um artista como 
Richter). também significou que ele pode 
propor uma resposta ambiciosa. 

Existe prazer, diz Zilio, em aprender um ofício 
que parece estar desaparecendo, e esse 
prazer singular é, por assim dizer, um meio 
de resistência contra todas as forças que 
levam o mundo em direção à sua maior 
homogeneidade possível. Isso resiste ao 
impulso em direção à mesmice absoluta, 
precisamente porque, se é singular, seu 
poder reside na sua alta especificidade. 

Roland Barthes escreveu certa vez· 

· uma tradição antiga, muito antiga o 
hedonismo foi reprimido por quase todas as 
filosofias; só foi defendido pelas figuras 
marginais, Sade, Fourier, para N1et1che, o 

hedonismo é um pessimismo. O prazer é 
continuamente frustrado, reduzido, 
diminuído, em favor de fortes, nobres valores: 
verdade, morte, progresso, luta, alegria etc. 
Seu rival vitorioso é o desejo: estamos sempre 
ouvindo falar sobre o desejo, nunca sobre o 
prazer: o desejo tem uma dignidade 
epistêmica, o prazer não. Parece que a 
(nossa) sociedade recusa (e acaba por 
ignorar) a felicidade a ponto de só conseguir 
produzir epistemologias da lei (e de sua 
contestação). nunca de sua ausência, ou 
melhor ainda: de sua nulidade." 

Ao definir o prazer da pintura como o 
guardião de sua tumba, as telas de Zilio, 
silenciosamente, fornecem uma resposta 
bastante eficaz, no final do nosso século, à 
própria questão da necessidade da pintura. 

Yv&-Alaln Bois, 1996 
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ALAVEA, K EILA 
(Santo Antonio da Platina, PR, 1970) 
Vive o trabalha em Sào Paulo 

Exposições coletivas selecionadas 

1997 
1 Bienal do Mercosul - Porto Alegre - RS 
•·Forma perversa· Galeria Lu1sa Strina -
Sào Paulo - SP 

1996 
··Pro1eto Antártica Artes com a Folha'· -
Sào Paulo - SP 

AUGUSTO , P EDRO 
(Brasília, DF, 1974) 
Vive e trabalha em Bras1lla 

Exposições coletivas selecionadas 

1997 
"Intervalos"-Paço das Artes -
Sào Paulo - SP 

1996 
··secreções e Contaminações" -
Brasília - DF 
28 · Salão de Arte Contemporânea de 
Piracicaba - Piracicaba - SP 

BALTAR, 6 RIGIDA 
(Rio de Janeiro,RJ. 1959) 
Vive e trabalha no Rio de Janeiro 

Exposições individuais selecionadas 

1997 
Galena Cohn Edelste1n - Rio de Janeiro - RJ 

1996 
"Silhetas· - Galeria Ismael Nery - Centro de 
Artes Calouste Gulbenkian -
Rio de Janeiro - RJ 

1993 
"Identidades· - Centro Cultural São Paulo -
São Paulo - SP 

Exposições coletivas selecionadas 

1997 
"Feminino" - Museu da Republica -
Rio de Janeiro - RJ 

1996 
Ili Salão de Arte da Bahia - Museu de Arte 
Moderna da Bahia - Salvador - BA 

1995 
'Infância perversa· - Museu de Arte 
Moderna do Rio de Janeiro -
Rio de Janeiro - RJ 

BARCELLOS , V ERA C HAVES 

(Porto A egre 1938) 
Vive e trabalha em Porto Alegre e 
Barcelona 

Exposições individuais selecionadas 

1995 
·o Nadador" Centro Cultural São Paulo­
São Paulo - SP 

1992/93 
"Memorial Ili Dones de la Vida ArtuaI 
Barcelona 
1992 
Os Naments Atires Cores· Artual 

Barcelona 

Exposições coletivas selecionadas 

1997 
"Cegueses·, Museu d' Arte de G1rona 

1995 
Camp D'Ar - Barcelona 

1993 
Repetere· - Solar dos Gamaras -

Porto Alegre 

BUENNOS , P AULO 
(Mar•11a SP 1955) 
V•ve e trabaIha em São Paulo 

Exposições individuais selecionadas 

1997 
D1s-ease Instalação The Burchf1eld­

Penny Art Center-Buffalo-NY 

1996 
D1s-pIacement' Instalação. HaIlwalls 

Contemporary Art Center - Buffalo - NY 

1994 
Blank or bu1id ngs cannot produce arr 

Instalação. Center for the Arts State 
Univers1ty oi New York at Buffalo - Buffalo -
NY 

Exposições coletivas selecionadas 

1997 
The 1996 Art1st Res1dency Exchange 

Western New York Edit1on· Desenhos -
Buffalo - NY 
1992 
Desenhos• Fundação Cultural de 

Uberaba - Uberaba - MG 

1991 
"Desenhos e obJetos· Fundação Cultural 
de Curitiba - Curitiba - PR. 

CALDAS , WA LTERCIO 

( Rio de Janeiro. RJ. 1946) 
Vive e trabalha no Rio de Janeiro 

Exposições individuais selecionadas 

1997 
Ou ntana Ga' ery - M,am1 

1996 
'Anotações 1969 1996·, Paço lmperia 
Rio de Janeiro RJ 

1995 
Centre Dart Contempora r - Genebra 

Exposições coletivas selecionadas 

1997 
·cegueses Museu o Arte de G1rona 

1997 
Four Bras Ian Art1sts Christopher Gr mes 

Ga ery Los Ange es 

1997 
XLVII 81ena de Veneza Veneza 

CANIZARES , SANTIAGO VERA 
(C1udad Rea Espanha 1958) 
V ve e trabalha entre São Paulo e Granada 

Exposições individuais selecionadas 

1996 
'PaI1ngenesIas 1· (performance) • Instituto 
de Cultura H1span1ca - Bras1l1a - D F 
"Palingenes1as li (Performance) - Sala 
Athos Bulcão - Teatro Nacional de Brasil1a -
Bras11a - D.F 
Mergulho nos ecos (Performance) - Museu 

de Arte de Go1àn1a - Go1ãnia - GO 

Exposições coletivas selecionadas 

1996 
'Arte y energia - Junta de Comunidades 
de Castdla La Mancha Unión Fenosa 
Museo de Ciudad Real - Espanha 

1989 
·1 Bienal de Pintura "Avila dei Rey" -
Avila - Espanha 

CRAVO, M ARIO N ETO 

(Salvador. BA , 1947) 
Vive e trabalha em Salvador 

Exposições individuais selecionadas 

1997 
The Witk1n Gallery - NY 

1995 
Cathanne Edelman Gallery - Chicago 
Museu de Arte de São Paulo-São Paulo- SP 

Exposições coletivas selecionadas 

1996 
·'Mistérios e Fronteiras" - Museu de Arte 
Moderna. Rio de Janeiro - RJ 

1995 
"Mysteres et Frontieres". Musee de Puily, 
Pully • Su1ça 
"Revendo Brasília" - Galeria Alhos BuIcào -
Brasília - DF 



GHOMES , ROGERIO 
(Ponta Grossa - PR - 1966) 
Vive e trabalha em Ponta Grossa - PR 

Exposições individuais selecionadas 

1991 
"Olhar do Fotógrafo" - Teatro Paiol - FCC -
Curitiba - PR 

1990 
Decorrência" - Sala Theodoro Braga -

MAC Curitiba - PR 

1989 
"Suporte Base" - Casa Romário Martins -
FCC - Cur<tiba - PR 

Exposições coletivas selecionadas 

1997 
VI Bienal de Havana - Havana - Cuba 

1996 
·zona Flutuante" - MAC - Porto Alegre - RS 

1995 
li Salão MAM Bahia de Artes Plásticas -
Salvador - BA 

HILAL, HILAL SAMI 
(Vitória, ES, 1952) 
Vive e trabalha em Vitória 

Exposições individuais selecionadas 

1997 
Galeria Yaz1g1 - Vitória - ES 

1993 
Ga'eria Xerox do Brasil - Vitória - ES 

1991 
Galeria Capela Santa Luzia - Vitória - ES 

Exposições coletivas selecionadas 

1997 
M_ostra Brasil de papel artesanal - Nova Deli 
- lndia 
Mostra brasileira - Beirute - L1bano 
Experiências e Perspectivas-Ouro Preto-MG 

1996 
Mostra Bras1, de papel artesanal - Quito -
Equador 

LABOUR IAU, SONIA S, 
(Pasadena U.SA 1956) 
Vive e trabalha em Belo Horizonte 

Exposições individuais selecionadas 

1997 
Programa de Exposições do Centro Cultural 
Silo Paulo (artista conv1dada)-
S;io Pa 110-SP 

1995 
"Manuscrito" - Paço Imperial -
Rio de Janeiro - RJ 

1992/93 
Galeria do IBEU - Rio de Janeiro - RJ 

Exposições coletivas selecionadas 

1989 
"De volta à terra· Museu de Arte da 
Pampulha - Belo Horizonte - MG 
·oe volta à terra· Museu de Arte da 
Pampulha - Belo Horizonte - MG 

1997 
"Escultura mineira" - Museu de Arte da 
Pampulha - Belo Horizonte - MG 

1996 
"Efeito Festival" - Galena Pace - Belo 
Horizonte - MG 
1995/96 
"Apropriação e autoria· - Galena de Arte da 
UFF - Niterói - RJ 

LIMA FILHO, ELOEA ROCHA 
(Goiânia, GO. 1961) 
Vive e trabalha em Brasíl,a, DF 

Exposições individuais selecionadas 

1994 
ltaú Galena - Brasília - DF 

1993 
Pro1eto Macunaíma - IBNFUNARTE -
Rio de Janeiro - RJ 

1988 
Galeria Espaço Capital - Brasília - DF. 

Exposições coletivas selecionadas 

1997 
·Interações· - Galeria Alhos Bulcão -
Brasília - DF 
' Faculdade de Ver· - ltau Galeria -
Brasília - OF 

1994 
'BR UK" - Museu de Arte Moderna do Rio 
de Janeiro - Rio de Janeiro - RJ 

LINDOTE. F ERNANDO 

(Santana do Livramento, RS, 1960) 
Vive e trabalha em Florianópolis, se 
Exposições individuais selecionadas 

1996 
Projeto Macuna1ma - IBAC/FUNARTE - Rio 
de Janeiro - RJ 
Torreão - Porto Alegre - RS 

1995 
"Agregados· - Museu de Arte do Jo1nv1llo -
Jo1nv1lle • SC 

Exposições coletivas selecionadas 

1996 
Museu de Arte do Rio Grande do Sul -
Porto Alegre - RS 

1996 
Projeto Macuna1ma - FUNARTE -
R,o de Janeiro - RJ 
SESC - Porto Alegre - RS 

MAZZOTTI, IOLANOA G OLLO 
(Caxias do Sul, RS, 1952) 
Vive e trabalha em Caxias do Sul 

Exposições individuais selecionadas 

1997 
"Intervenção" Espaço Torreão - Porto 
Alegre - RS 

1995 
"Velar" - Paço Imperial - Rio de Janeiro - RJ; 
Museu de Arte Contemporânea -
Curitiba - PR. 

1994 
"Lux Perpetua·· - Museu de Arte de Ribeirão 
Preto - Ribeirão Preto - SP 

Exposições coletivas selecionadas 

1997 
"Cegueses" - Museu d Art de Girona -
Girona - Espanha 

1996 
"Arte Sul" - Casa de Cultura Mário Ou1ntana 
- Porto Alegre - RS 

1993 
50 Salão Paranaense - Museu de Arte 
Contemporânea - Curitiba - PR 

MIGUEZ, FAs10 
(São Paulo, SP, 1962) 
Vive e trabalha em São Paulo 

Exposições individuais selecionadas 

1997 
Paço Imperial - R,o de Janeiro - RJ 

1996 
Casa da Imagem - Curitiba - PR 

1995 
'Pinturas· - Galena M1llan - São Paulo - SP 

Exposições coletivas selecionadas 

1996 
"Doações Recentes· - Museu de Arte 
Moderna de São Paulo - Sao Paulo - SP 

1994 
Galeria Camargo V1llaça - Si'to Paulo - sr 
1993 
"Bienal Brns,I Século xx· -rundaçrio B11'11,11 
elo S!\o Paulo - S1'o P,1ulo sr 



MONNERAT , R OSANA 
(1~10 t10Jane1ro, RJ, 1967) 
Vive e trabalha om São Paulo 

Exposições lndlvulduals selecionadas 

1997 
Galeria Casa Triângulo Sao Paulo - SP 

1994 
Programa Anual de Exposições - Centro 
Cultural Sao Paulo Sao Paulo - SP 

1993 
ltau Galeria Sao Paulo SP 

Exposições coletivas selecionadas 

1997 
Sete Artistas Emergentes - Galeria 
Theodoro Braga - Belém/Pará 
A Arte Contemporânea da Gravura -
Fundação Cultural de Curitiba - Curitiba -
Paraná 

1996 
Antart1ca Artes com a Folha - Parque 
lbirapuera - Pavilhão Manoel da Nóbrega, 
Sao Paulo - SP 

MUBARAC, C LAUDIO 

(Rio Claro, SP, 1959) 
Vive e trabalha em Sao Paulo 

Exposições Individuais selecionadas 

1997 
Programa de Exposições do Centro Cultural 
Sâo Paulo (artista conv1dado)-Sao Paulo-SP 

Galeria Adriana Penteado - Sâo Paulo - SP 

1995 
Galeria Paulo Figueiredo - sao Paulo - SP 

Exposições coletivas selecionadas 

1997 
• Brasil Reflexão 97/ A arte contemporânea 
da gravura - Curitiba - PR 
·Internat1onal Pnnt Exh1b1t1on - Museu de 
Arte de Portland - Portland - U S A 

1995 
"Imagem derivada" - Palácio das Artes -
Belo Horizonte - MG 

MURAD I, El1AS 

(Moji-Mirim, SP, 1963) 
Vive e trabalha em Sao Paulo 

Exposições Individuais selecionadas 

1996 
"ProIeto Macuna1ma· - FUNARTE - Rio de 
Janeiro - RJ 

1992 
"Andaime· Instalação Paço Municipal de 
Santo André - Santo André - SP 

Exposições coletivas selecionadas 

1997 
Galeria Casa Triângulo - Sao Paulo - SP 

1996 
Ili Salão MAM Bahia de Artes Plásticas -
Salvador - BA 
IV Salão de Arte de Santa Catarina -
Florianópolis - SC 

NÓBREGA , A LEXANDRE 

(Recife, PE, 1961) 
Vive e trabalha em Recife - PE 

Exposições Individuais selecionadas 

1996 
NAC - Nucleo de Arte Contemporânea -
Joao Pessoa - PB 

1995 
Museu Theodoro de Bona - Curitiba - PR 

1994 
ltau Galena - Sao Paulo - SP 

Exposições coletivas selecionadas 

1996 
V Bienal Internacional de Pintura de 
Cuenca • Cuenca - Equador 

1995 
B1enale lnternationale D art Groupe Cargo -
Marselha - França 

1992 
Galena IBAC - Rio de Janeiro - RJ 

PACHECO, N AZARETH 
(Sao Paulo, SP, 1961) 
Vive e trabalha em São Paulo 

Exposições Individuais selecionadas 

1997 
Valu Ona Galeria de Arte - São Paulo - SP 

1993 
Gabinete de Arte Raquel Arnaud - São 
Paulo - SP 

1991 
IBAC - Instituto Brasileiro de Arte e Cultura -
Rio de Janeiro - RJ 

Exposições coletivas selecionadas 

1997 
"Intervalos·- Paço das Artes - São Paulo-SP 

1996 
Nazareth Pacheco/ Rosana Mariotto· 

CEMIG, Belo Horizonte - MG 

1995 
"Espelhos e Sombras·, Museu de Arte 
Moderna de São Paulo - sao Paulo - SP 

PAIVA, DEBORAH 
(Campo Grande, MS, 1950) 
Vive e trabalha em São Paulo 

Exposições Individuais selecionadas 

1997 
Manl1a Razuk Galeria de Arte, Sao Paulo-SP 

1995 
ltau Galeira (artista conv1dada),Sao Paulo-SP 

1990 
Centro Cultural Sao Paulo, Sao Paulo - SP 

Exposições coletivas selecionadas 

1994 
"Poéticas Paulistanas·, espaço cultural 
CITIBANK Sao Paulo • SP 

1993 
IV Bienal Nacional de Artes Plásticas, 
Funarte - Rio de Janeiro • RJ 

PASTA, PAULO 

(Amanha SP 1959) 
Vive e trabalha em São Paulo 

Exposições Individuais selecionadas 

1997 
Galena Casa da Imagem - Curitiba - PR 
Galeria Anna Mana N1emeyer - Rio de 
Janeiro - RJ 

1996 
Galeria Camargo Vilaça - sao Paulo - SP 

Exposições coletivas selecionadas 

1997 
"Experiências e Perspectivas • 12 visões 
Contemporâneas· - Museu Casa dos 
Contos, Ouro Preto - MG 

1995 
• Arte Brasileira · confrontos e contrastes·. 
Casa da Cultura - Universidade Federal de 
Londrina, Londrina - PR 

1994 
XXII Bienal Internacional de São Paulo, sao 
Paulo - SP 

PAULINO, R OSANA 

(São Paulo. SP, 1967) 
Vive e trabalha em São Paulo 

Exposições Individuais selecionadas 

1997 
"Rosana Paulino· • Adriana Penteado, 
Galeria de Arte - Sao Paulo - SP 

1995 
A New Face In Hell - Rosana Paulino - São 
Paulo , Raabstain - Berlim 



1994 
Mostras dos Selecionados do Centro 
Cultural São Paulo - São Paulo - SP 

Exposições coletivas selecionadas 

1997 
A Rota da Arte sobre a Rota dos Escravos -
SESC Pompéia - SP 

1997 
Imaginário Religioso - Museu Rio Pardense 
- S. José do Rio Pardo - SP 

1996 
Gravura Paulista - Galeria São Paulo - São 
Paulo - SP 

PEREIRA, PAULO C ESAR S ANTOS 
(Salvador, BA, 1962) 
Vive em Salvador, BA 

Exposição Individual selecionada 

1996 
"Paulo Pereira· - Museu de Arte Moderna -
Salvador - BA 

Exposições coletivas selecionadas 

1997 
"Bahia A4" - Galeria Unama - Belém - PA 

1996 
"Atualmente Bahia· - Museu de Arte 
Moderna do Rio de Jane1ro-R10 de Janeiro-RJ 

1995 
"li Salão MAM-Bah1a de Artes Plásticas -
Museu de Arte Moderna - Salvador - BA 

RENNÓ, ROSÀNGELA 
(Belo Horizonte, MG, 1962) 
Vive e trabalha no Rio de Janeiro 

Exposições individuais selecionadas 

1989 
"Anti-Cinema·, Sala Corpo de Exposições -
Belo Horizonte - MG 

1992 
"A Identidade em Jogo·, Gale1ra 
Macunaima - FUNARTE, Rio de Janeiro - RJ 

1996 
"Cicatriz", The Museum of Contemporay 
Art - Los Angeles 

Exposições coletiva selecionadas 

1994 
"Espelhos e Sombras•, Museu de Arte 
Moderna de São Paulo - São Paulo - SP 
• A Fotografia Contaminada", Centro 
Cultural São Paulo, São Paulo - SP 

1997 
"Identidade / Não Identidade" - Museu de 

Arte Moderna de São Paulo, São Paulo -
SP; Centro Cultural Ught - Rio de Janeiro - RJ 

ROLIM, H ERBERT 
(Parnaíba, PI, 1958) 
Vive e trabalha em Fortaleza-CE 

Exposições individuais selecionadas 

1997 
"Projeto Abolição 97" - Centro Cultural da 
Abolição - Fortaleza - CE 

1996 
IBEU-CE Art Gallery - Fortaleza - CE 

1991 
Oficina de Gravuras Gua1anases, Olinda - PE 

Exposições coletivas selecionadas 

1996 
12 A postos - Centro Cultural da Abolição, 
Fortaleza - CE 

1994 
1 Salão do Museu de Arte Moderna da 
Bahia, Salvador - BA 

1990 
·cem Depois" - Universidade Federal do 
Ceará -Fortaleza - CE 

RUBINHO , M ôN ICA 
(São Paulo, SP, 1970) 
Vive e trabalha em São Paulo 

Exposições individuais selecionadas 

1995 
"Projeto 95· - Galeria Camargo Vilaça - São 
Paulo - SP 

1993 
• ObJetos· - Centro Cultural São Paulo - São 
Paulo - SP 
"As oitenta e sete primaveras de Maria" -
São Paulo - SP 

Exposições coletivas selecionadas 

1997 
"Brasil: novas propostas· - Galeria Ruth 
Benzacar - Buenos Aires 

1997 
• A arte contemporânea da gravura" -
Fundação Cultural de Curitiba-Curitiba - PR 

1996 
"Antarctica Artes com a Folha" - Pavilhão 
Manuel da Nóbrega - São Paulo - SP 

RUFINO, JosE 
(João Pessoa, PB, 1965) 
Vive e trabalha em João Pessoa, PB 

Exposições individuais selecionadas 

1997 
Núcleo de Arte Contemporânea - João 
Pessoa - PB 
Galeria Vicente do Rego Monteiro-Recife-PE. 

1996 
"Lacrymatio" - Espaço Cultural Sergio Porto 
- Rio de Janeiro - RJ 

Exposições coletivas selecionadas 

1997 
"Heranças contemporâneas· - Museu de 
Arte Contemporânea da Universidade de 
São Paulo - São Paulo - SP 
"Kunst aus Brasilien" -
Ausstellungszentrum, Ernst-Moritz-Arndt­
Universitat - Greifswald - Alemanha 

1996 
"Antartica Artes com a Folha"-São Paulo-SP 

SALGADO , C RISTINA 

(Rio de Janeiro,RJ, 1957) 
Vive e trabalha no Rio de Janeiro 

Exposições individuais selecionada 

1995 
"Humanoinumano· - Paço Imperial - Rio de 
Janeiro - RJ 

1993 
"Meninas" - Galeria do Espaço Cultural 
Sergio Porto - Rio de Janeiro - RJ 

1991 
"Sculptures and Collages· - Yorkshine 
Sculpture Park - Yorkshine - Inglaterra 

Exposições coletivas selecionadas 

1995 
"A Infância Perversa· - Museu de Arte 
Moderna - Rio de Janeiro - RJ 
"Imagens da Mulher· - Espaço Cultural do 
Rio Design Center - Rio de Janeiro - RJ 
"Dezoito" - Centro Cultural Cândido 
Mendes - Rio de Janeiro - RJ 

SALLUM , D EL P ILAR 

(SÃ O PAULO, SP , 1952) 
Vive em Campinas e trabalha em São Paulo 

Exposições Individuais selecionadas 

1996 
Capela do Morumbi São Paulo SP 
Centro Cultural São Paulo São Paulo - SP 

1992 
Reitoria da Pont1flc1a Urnvorsidado Catôlicn 
do Campinas Cmnp1nas - sr 



126 

Exposições coletivas selecionadas 

1997 
·v lnternat1onal Art Triennale MadJanek 97" 
• Lublln - Polonia 
'Matéria" • Babel · SESC-São Paulo -
São Paulo · SP 

1996 
"Pro1eto Macunaima" - FUNARTE - Rio de 
Janeiro - RJ 

SANTO , IRAN DO E SPIRITO 
(Mococa, SP, 1963) 
Vive e trabalha em São Paulo 

Exposições individuais selecionadas 

1996 
Randolph Street Gallery - Chicago - U.SA 

1995 
Galeria Lu1sa Strina - São Paulo - SP 

1994 
Espaço Sergio Porto - Rio de Janeiro - RJ 

Exposições coletivas selecionadas 

1997 
"ln site 97" - San Diego. U.SA - TiJuana -
México 

1995 
"Corte do olhar" - Museu de Arte Moderna 
de São Paulo - São Paulo - SP 

1994 
"Espelhos e sombras - Museu de Arte 
Moderna de São Paulo - São Paulo - SP 

SAVIOLI , E LISABETE 

(Presidente Prudente, SP 1961) 
Vive e trabalha em São Paulo 

Exposições individuais selecionadas 

1989 
"Paisagens· - Focus Escola de Fotografia -
São Paulo - SP 

Exposições coletivas selecionadas 

1994 
··1nvest1gação Brasil" li Encontro 
Internacional de Fotografia CC São Paulo - SP 

1992 
"Travaux en Cours" Reencontres 
lnternat1onales de La Photograoh1e Arte -
França 

1988 
Vila ltororó" - Focus Escola de Fotografia -
São Paulo - SP 

SOUZA, E OGARD DE 

(São Paulo.SP, 1962) 
Vive e trabalha em São Paulo 

Exposições individuais selecionadas 

1997 
Galeria Luísa Strina - São Paulo - SP 

1994 
Galeria Luísa Strina - São Paulo - SP 

1992 
Galeria Lu1sa Strina - São Pau10 - SP 

Exposições coletivas selecionadas 

1997 
"Material{immateria, - The Art Ga11ery of 
New South Wales - Sidney - Austra 1a 

1995 
"The educat1on of the f1ve senses· - White 
Columns - New York 

1994 
Espelhos e Sombras - Museu de Arte 

Moderna de São Paulo - São Paulo - SP 

STRAMBI , M ARTA 

(Ribeirão Preto SP 1960) 
v,ve e trabalha em Campinas 

Exposições individuais selecionadas 

1997 
·o oco e a origem· - Paço Imperial • 
Rio de Janeiro - RJ 

1996 
Residuàrios· - Museu de Arte 

Contemporânea de Campinas - Campinas - SP 

1995 
"Plásticos - Centro Cultural da 
Universidade Federal de Minas Gerais -
Belo Hor·zonte - MG 

Exposições coletivas selecionadas 

1996 
XX Salão Carioca - Escola de Artes Visuais 
do Parque Lage - Rio de Janeiro - RJ 
Projeto Macuna1ma - Sala Lygia Clark • 
FUNARTE - Rio de Janeiro - RJ 

1995 
V Bienal de Santos - Santos - SP 

TUNGA , (A NTONIO JOSE BARROS OE 

C ARVALHO E M ELLO M OURAO) 

(Palmares PE 1952) 
Vive e trabalha no Rio de Janeiro 

Exposições individuais selecionadas 

1997 
"Tunga 1977-1997" - Bard College·s 
Center for Curatorial Stud1es 

1993 
Museu de Arte Moderna de Nova York 

1992 
Galeria Andre M1lan - São Paulo - SP 

Exposições coletivas selecionadas 

1994 
X Bienal de Havana 

1993 
Second Tyne Internacional Exh1b1t1on of 
Contemporary Art. Newcastle 

ZILIO , C ARLOS 
(Rio de Janeiro, 1944) 
Vive e trabalha no Rio de Janeiro 

Exposições individuais selecionadas 

1997 
·carlos Zilio - Arte e política· - Museu de 
Arte Moderna de São Paulo - SP , Museu 
de Arte Moderna da Bahia - Salvador - BA 

Galeria Raquel Arnaud - São Paulo - SP 

1996 
'Carlos Z1lio - Arte e política· - Museu de 
Arte Moderna do Rio de Janeiro - Rio de 
Janeiro - RJ 

Exposições coletivas selecionadas 

1996 
"Geometria Rio" - Paço Imperial - Rio de 
Janeiro - RJ 

1995 
"As pinturas de Laura· - Casa de Cultura 
Laura Alvim • Rio de Janeiro - RJ 

1994 
"Desenho Moderno no Brasil" • Coleção 
Gilberto Chateaubriand , Museu de Arte 
Moderna do Rio de Janeiro - RJ 
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A PANORAMA 

OF BRAZIL ' ART 

PRODUCTION 

Partnerships entered by companies and 
cultural 1nst1tutions wIth lhe benef1t oi 
cultural incentive legislation have 
provided new opportunIties for the 
conservat1on oi Brazil's cultural values 
and lhe dissemination of works by 
Brazilian artIsts - parlicularly those who 

still lack lhe desired means for publicly broadcast1ng their production. 

ln 1997, as sponsor oi lhe exhIbition PANORAMA DA ARTE BRASILEIRA, 
EMBRATEL resorts to tax incentives not only to support an important 
cultural project but also to validate an on-going program for 
publicizing Brazil's contemporary art produclion. 

Created in 1969, PANORAMA has become lhe most traditIonal event 
organized by lhe mam - Museu de Arte Moderna de São Paulo .AI 
lhe opening oi its 25'" ed1t1on, in November 1997, lhe show 
introduced a broader scope· from São Paulo, lhe show collection 
will visit the Museu de Arte Contemporânea de Niterói In Rio de 
Janeiro and lhe Museu de Arte Moderna in Bahia, in lhe firsl half of 
1998. Besides attaining exposure for their works in lhe media, 
participatmg. artists may be awarded mam acquIsItIon prizes. Ali 
artworks shown at the exhib1tion are, therefore, potential contribulions 
to lhe enhancement oi the mam collection. Embratel is proud to 
sponsor such a highly significant proiect for Brazilian art. 

MILU VILLELAPres,dent 
Museu de Arte Moderna de São Paulo 

W1th 1ts SOth-year anniversary 
just about to be 
commemorated, mam 
thought long and hard about 
the 25th ed1tion of its 
PANORAMA, a very spec1al 
event. For this it needed to rely 

on partners The first of these was the Fundação Bienal that agreed 
to allow the use of part of its building so that the PANORAMA could 
gIve an ampler view of current Brazilian art. ln th1s way the PANORAMA 
burst the phys1cal hmits of mam building (so small for our big plans!) 
and "1nvaded" lhe B1enal's space wIth works of artists from ali over 
Brazil. 

Hav1ng obta1ned the new space, 11 was essential to be able to count 
on lhe support offered by lhe laws concerning tax incentives At this 
poInt we again relied on another oi mam's Important partners lhe 
M1nistry oi Culture's Law oi Incentives to Culture. 

Once the space was guaranteed and lhe plans for lhe PANORAMA 
were approved by lhe Incentive Laws, we relied on the th1rd and 
maIn partner EMSRATEL lt was through this fantast1c partnersh1p that 
mam was able to bring about the entIre proJect. mcluding lhe 
traveling oi lhe exhibition to two other Braz11ian c1ties bes1des São 
Paulo: Niterói and Salvador. 

But EMBRATEL's sponsorship was not limited to just these very 
1mportant aspects. li also made it possible for a number of signif1cant 
artists to be awarded ai this PANORAMA. Nazareth Pacheco, Paulo 
Buennos, lran do Espírito Santo, Edgard de Souza, Vera Chaves 
Barcellos, Rosana Paulino and Tunga. 

Besides lhe sponsorsh1p oi Embraiei, for th1s PANORAMA mam relied 
on the support oi two other large companies, Pnce Waterhouse and 
VASP, which allowed for additional awards· lhe two big Price 
Waterhouse Pnzes for Contemporary Art goIng to Mario Cravo Neto 
and Paulo Pasta, and lhe VASP Prize going to Paulo Pereira 

The museum thanks these partners for their Invaluable support, 
without which this exh1b1tion, lhe largest and most tradillonal that 
mam has ever held, would not have been possible. 

Finally, the mam thanks ali lhe artists who participated in this edition 
oi lhe PANORAMA DE ARTE BRASILEIRA. 



FROM PANORAMA OF 

CURRENT BRAZILIAN ART 

TO PANORAMA OF 8RAZILIAN ART1969
º
1997 

ln 1969, at the end of a criticai period tnggered in 1963 by the transfer 
of its art collecllon to Museu de Arte Contemporânea at Universidade 
de São Paulo, the Museu de Arte Moderna de São Paulo began a 
new chapter oi its history, in a new building that still houses lhe museum 
to date. 

ln April 1969 this building was 
offic1ally ded1cated at the 
opening of PANORAMA OE ARTE 

REJANE CINTRÃQ ASSiSlant Curato, ATUAL BRASILEIRA, lhe exhibit1on 
Museu de Arte Moderna de São Paulo devised and organized by rnarn 

director Oiná Lopes Coelho. With 
the collaborat1on oi a panei of 
judges, Oiná Coelho selected 
109 artists from different reg1ons 

of Brazil. These artists included Flávio de Carvalho, Clóvis Graciano, 
Mario Zanini, Yolanda Mohaly, Rebolo, João Câmara, Mira Schendel, 
Mana Leontina. Antonio Henrique Amaral, Fayga Ostrower and Ana 
Bella Geiger. 
According with lhe director herself, th1s inaugural show was organ1zed 
"in an impromptu manner, to honor and acknowledge the city mayor • 
Here she was relerring to Sâo Paulo's mayor, Faria Lima. whose 
endowment to the museum the old Bahia Pavil1on, located under 
the grand marquee of lb1rapuera Park - was essential for lhe re-opening 
mam's facilit1es 

lt carne to pass that under chairman Joaquim Bento Alves de Uma 
the inslltution was installed in the old building redes1gned by arch1tect 
Jean Cario Palant1 - who also created a new logo for the museum. AI 
its new locatIon, mam recovered Its place of dist1nction in the Sâo 
Paulo cultural environment. Accord1ng to the newspapers of that time, 
approx1mately 15,000 people vis1ted the exh1b1t1on held for a period 
oi six months. 
The first paragraph of the Regulations drawn for the 1969 PANORAMA, 
which also governed the subsequent editIons of th1s art show, 
contained a clear statement of miss1on: "The exhib1t1on PANORAMA DE 

ARTE ATUAL BRAS1LE1RA, organized by the Museu de Arte Moderna de 
Sâo Paulo 1n the capital of the state of São Paulo, shall present first­
rate modern works produced by art1sts throughout Braztl, for lhe double 
purpose of show1ng visítors an overvIew of Braz1lian art and making a 
more vaned selection eas1ly available to art collectors.· 

ln lhe letter Oiná Coelho wrote to rnarn 1n March 1996, the invitation 
extended to artists by lhe Art Comm1ttee ought to ·ensure the presence 
of older artists. most of whom were reluctant to appear before a 
select1ve Jury; talented young art1sts, artists from all over lhe country, 
so as to 1ntroduce or even re1ntroduce them to cnt1cs of Rio de Janeiro 
and São Paulo. the [ Braz1lian) capitais of culture and art market.· ln 
the sarne letter, the author stated that another purpose of the PANORAMA 
was to ·sell artworks d1splayed at the exhib1hon - thus support1ng art1sts 
and rnarn and to 1nlorm the collectors' taste.• 

Other 1mportant object1ves of show organizers were to ·award 
acqu1s1t1on pr1zes for ach1evement and Incent1ve, to form a iury 
composed oi f1ve art cntIcs (one from São Paulo and four from other 
states), and to request that exh1b1tors donate to rnam one of their 
artworks In d1splay • 

Ev1dently the ma1n purpose oi PANORAMA was to start a new collection 
for the museum follow1ng the transfer of all 1ts artworks to Museu de 
Arte Contemporânea 1n 1963 ln 1969 the museum collection was 
sull dramat1cally small, as 1t compnsed only about 80 works donated 
by thc fam1ly of former marn director Cario Tamagni In 1967 

Be 11 from donat1ons or from payment comm1ssion fees - artworks were 
sold at the show through 1993 -, the fact 1s that the rnarn collect1on 
expanded substant,ally w1th the Panorama series Alone, 1ts f1rst 
presentat1on, which brought together the various art media - pa1nt1ng, 
sculpture, assemblage, draw1ng. engrav1ng and tapestry - contributed 
70 artworks to the museum collect1on. At a time when acquisition prizes 
had not been 1nst1tuted yet. th1s contnbut1on carne frorn donations by 
the art1sts themselves. The show catalog with presentation by Oscar 
Pedroso d'Horta did not contaIn artwork reproductions, but 11 leatured 
a listing oi the selected works 

Beginning at the second PANORAMA, held in 1970, the rotatIon oi 
"d1fferent art genres. 1n the follow1ng order 1) Painting; 2) DrawIng and 
Engrav1ng, and 3) Sculpture and Assemblage was adopted on a 
permanent bas1s Paulo Mendes de Almeida wrote in 1973. The 
acquisit1on prize was inst1tuted 1n 1970. This first presentatIon of 
PANORAMA DE ARTE ATUAL BRASILEIRA - Pintura, gathered 250 paintings 
by 57 art1sts A catalog was published that contained one black-and­
wh1te reproductIon each of exhibitors' artworks. Alfredo Volpi was 
awarded the Cr$ 20,000 Museu de Arte Moderna de São Paulo prize 
offered by lhe Federal Lottery. His oil on canvas painling "Mastros" 
(Masts) was added to lhe museum collection. 
ln 1971 the first PANORAMA presenting drawings and engravings 
awarded two art1sts one in each category. As result, a set of draw1ngs 
by Lothar Charoux and engravings by Maria Bonomi were incorporated 
into the collection ln 1972, the first PANORAMA of sculptures and 
assemblages was sponsored by Caixa Econômica Federal and 
awarded acqu1s1hon prizes to Ascanio MMM and Yutaka Toyota. 

ln 1972, a lew alteralions were 1ntroduced in the first paragraph of the 
exhib11ton Regulations. 'The PANORAMA DA ARTE ATUAL BRASILEIRA, lhe 
exh1b1t1on organized by lhe Museu de Arte Moderna de São Paulo 
presents f1rst-rate modern artworks produced by artists lhroughout 
Brazil, for the purpose of showing vis1tors an overview of Brazilian art." 
thus eliminating the end phrase "and making a more varied selection 
eas1ly ava1lable to art collectors." Th1s sarne paragraph was altered 
once again in the 1980s and remained effective until 1993. "The 
PANORAMA DA ARTE ATUAL BRASILEIRA is an exhibilion organized annually 
by the Museu de Arte Moderna de São Paulo with the objective to 
present contemporary artworks produced by artists oi signtficant 
stand1ng in the Brazilian art world." Finally, the exhib1tion Regulahons 
were dropped in 1995. 

ln 1974, a maior 1nnovat1on was presented at PANORAMA, wh1ch then 
showed drawings and engravIngs: the 1ntroduction of explanatory text 
describ1ng the engraving techniques At lhe time, newspapers 
commented and gave praise to lhe initiative. The 1974 PANORAMA 
presented 452 works by 116 art1sts. 

From 1973 to 1981 art show sponsor Caixa Econômica Federal also 
awarded boost prizes. During this period, lhe Museu de Arte Moderna 
de São Paulo pnze was awarded to Arcângelo lanell1, Anna Letycia, 
Juarez Magno.Franz Weissmann, Rubem Valentim, Wilma Martins, 
Emanoel Araujo, Amílcar de Castro.Amry Vieira, Tomie Ohtake, Jose 
Alberto Bemer and Gilvan Samico. while the Caixa Econômica Federal 
boost pnze was awarded to Wanda Pimentel, Danúbio Gonçalves, 
Luiz Paulo Baravelli, José Resende, Sergio Augusto Porto. Takash1 
Fukush1ma, Ivone Couto, Jair Glass, Wilson Alves. Ricardo Van Steen, 
Marco Leoni, Marco Concilio, Marlene Hori, Nicolas Vlav1anos and 
Emanoel Araujo. ln 1978, Galena Skultura awarded a spec1al pnze to 
Avatar Moraes. 

Unt1I 1981 the annual presentat1ons of PANORAMA s1gntf1canlly 
contributed to expand the museum collectton not only through 
acquis1tion prizes but mamly through donat1ons of works by t11e artists 
themselves From April 1969, when D1ná Lopes Coelho reportod 011 
80 artworks, to July 1982 the mam collect1on grew to compr1se 1,39-1 
artworks 

ln 1982 the exh1b11ton wns not helct nt rnam, whoso llutld111q w.is 
undergo1ng renovalton ,1ccorct1nq to pl.ins ctp< 1q11Pct lly ilrch1ll'Cl l 111,1 
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Bo [Jilrcl1 ln 1983 lho exh1b1tion PANOHAMA DA Am1-AruAt BRASILEIRA. 
P1nturn introduced a now phase 1n tho museum's history under 
cha1rrnan Aparício Basílio da Silva, The Innovat1ons 1ncluded changes 
1n tho event organ1zat1on - for example, lhe Art Comm1ttee lhat earlier 
was rosponsible for select1ng arhsts now asked 27 crit1cs from all over 
lho country for the1r advice - and a new design for the catalogs 
des1gned by Emilie Cham1e 

Changes were also introduced in lhe 1984 PANORAMA DA ARTE ATUAL 
BRASILEIRA. Desenho/Gravura, the title of wh1ch was altered to PANORAMA 
DA ARH. ATUAL BRASILEIRA: Arte sobre Papel (here drawing and 
engrav1ng were gathered under art on paper). Furthermore, the name 
of the follow1ng event, PANORAMA DA ARTE BRASILEIRA. Escultura/ObJeto, 
was changed to PANORAMA DA ARTE BRASILEIRA: Formas Tridimens1ona1s 
(here sculpture and assemblage were gathered under tridimensional 
forms). The Secretana de Estado da Cultura (State of São Paulo 
Department of Culture) became sponsor of the exhib1tion lhat also 
ga1ned support from the pnvate 1nIliative, through d1fferent awards. 
The original catalog design by Em1he Cham1e 1ncluded black-and­
wh1te reproductions of artworks and the insert1on of postcards featunng 
color illustrations of artworks awarded by lhe Jury. 

The PANORAMA/84 was the first catalog organ1zed by a curator. Art 
critic and member of the museum's Arl Comm1ttee Alberto 
Beuttenmüller wrote the text presenting the exhib1tion 1n this catalog 
An exhibition of artworks awarded 1n previous ed1tions of draw1ng and 
engraving Panoramas was held In parallel wIth the 1984 show. 

From 1984 to 1991, lhe PANORAMA ed1t1ons were orgarnzed annually 
by lhe Art Committee under chairman Aparrc10 Basílio da Silva. w1th 
catalog design based on Emilie Chamie's proiect. The 1989 PANORAMA 
catalog was the first to reature color reproductions of a few artworks 
displayed at the show Previously, only the awarded works were 
reproduced in color postcards 1nserted 1n the catalog following the 
jury's decision. Beg1nn1ng In 1985 a specIal room was set up at each 
PANORAMA edition, to honor an outstand1ng arlist at each year. By and 
large, lhese special room exhib1tions were curated by Art Comm1ttee 
members. 

ln 1992 the PANORAMA was not presented because the museum 
building was closed for a renovation project 1mplemenled alter 
chairman Aparício Basílio da Silva's death. 

Between 1983 and 1993, the follow1ng art1sts were awarded at 
Panorama Luiz Paulo Baravell1, lvald Granato, Marra Tomaselli, Cleber 
Gouvêa, Carlos Wlademirksy, Renina Katz, Alcindo Moreira Filho, 
Valquiria Chiarion, Hisao Ohara. Genilson Soares, Marcelo Nitsche, 
Abraham Palatinik, Tomoshigue Kusuno, Maria Bonomi, Tuneu, Arthur 
Luiz Piza, Milton Machado, Ernesto Neto. Osmar Dalio (whose work 
the artist himself retneved from the mam collect1on In 1993), Fernando 
Velloso and Hermelindo F1amm1ngh1 

ln 1993 another presentation of PANORAMA DA ARTE ATUAL BRASILEIRA­
Pintura was organized under chairman Eduardo Levy and techn1cal 
director Maria Alice Milliet, wIth sponsoring by BANESPA and support 
from private comparnes. A new, redesigned version of the catalog 
was released at this exh1b1l1on, durrng which the Art Committee agreed 
to d1scont1nue lhe rotahng system formerly adopted for show1ng the 
different media. ln vIew of lhe course taken by the Braz11ian art 
production in the past few years. the committee opted for featuring ali 
art media includIng photography, vídeo, s1te-spec1hc works and other 
new media at every show Furthermore, at each event a different curator 
was to be appo1nted to select artists and their works. Finally, the show 
was to be held b1ennially so as to allow time for seeking sponsorsh1p 
and for a more 1n-depth curatonal work. The new set of rules was to be 
implemented as of the next Panorama scheduled for 1995 

ln 1995, once aga1n a PANORAMA reinaugurated mam's facilities and 
began a new chapter in the history of both the museum and lhe 
exhibition, following a renovalion proiect carried out under chairman 
Milú Villela and technical director Cacilda Teixeira da Costa Curated 
by Ivo Mesquita and entirely sponsored by Price Waterhouse w1th Iax 

incentivos granted by the Mendonça Law tho f1rsI PAUORt-.MA DA Alr1 
BRASIWRA 1ntroduced 1nnovat1ons such as Iransportat1on allowance 
(prev1ously, partIcIpat1ng art1sts themselves pa1d for artwork 
transportat1on); insurance four-color catalog. exh1b1I1on d1splay and 
layout designed by arch1tect Felipe Crescenh, and subsequent v1s1t 
of the exhib1hon at Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro The 
exhib1t1on hall - newly renovated to add spec1al l1ght1ng and modulated 
paneis designed by mam·s technical support team - housed lhe works 
of 35 art,sts, 1nclud1ng paintings , photos, vídeos, sculplures, 
assemblages, s1te-spec1f1c works and a v1deo documenlary focusing 
the theater play ·o Livro de Jó" (Job's Book) 

Bes1des the offic1al exhib1t1on catalog contain1ng an essay by lhe 
curator, texts about 1ndiv1dual artists and color reproduct1ons of one 
arlwork by each art1st, a second catalog was published lha! was 
dest1ned to ch1ldren. Th1s catalog, t1tled PANORAM1NHA (Uttle Panorama) 
was created by lhe museum's art educaI1on department. Tours led by 
especially tra1ned guides were also 1ntroduced at PANORAMA for lhe 
first time at the 1995 exh1b1tion. Two arhsls were awarded the Pnce 
Waterhouse Pnze. Carlos Fajardo, whose work was 1ncorporated ,nto 
the mam colleclron, and José Resende, whose work was included In 
the collect1on of Museu dt; Arte Moderna do Rio de Janeiro. At lhe 
exhib1lion, boost pr1zes were awarded lo four artists whose works were 
also added to the mam collection: Alex Cerveny, Eliane Prolik, Rochele 
Cost1 and Paula Trope. 

The 25" PANORAMA presented this year w1th curatorial work by mam's 
chiei curator, Tadeu Chiarelli, gathers works by 36 artists The follow1ng 
acquis1tion prizes have been awarded at the show: EMBRATEL Grand 
Prix, to a set of lwo works by Nazareth Pacheco: EMBRATEL Prize, to 
one artwork each by Vera Chaves Barcellos, lran do Espírito Santo, 
Edgard de Souza and Tunga: EMBRATEL Boost Pr1ze to works by Paulo 
Buennos and Rosana Paulino (set of s1x works): two Price Waterhouse 
Grand Pnx lo a set of seven photos by Mario Cravo Neto and to a set 
of three paint1ngs by Paulo Pasta: Museu de Arte Moderna de São 
Paulo-50 Years Pnze awarded by Banco ltau to two drawings by Tunga, 
and, hnally, a Special Prize awarded by VASP Airlines to Paulo Cesar 
Pereira (set of two sculptures) W1thout a doubt, th1s PANORAMA ed1tion 
has awarded the largest number of prizes 1n the history of lhe exh1b1t1on, 
thus subslantially contributing new artworks to the mam collechon 
Moreover, g1ven the lack of consistent bibliography about 
contemporary Braz1lian art, the curator decided that the exhib1tion 
catalog should include not only his own essay, but also unpublished 
manuscripts as well as texts aboul each artIst , publlshed rn 
newspapers and/or magazines The photos of artworks and lhe 
exh1b1t1on space were taken during lhe show assembly with lhe 
objective to document artworks and the actual process of display 
assembly A children's catalog and a folder conta1ning a guide to the 
exhibition written by the curator h1mself are also available at the 
museum. 

Today, 28 years after the opening of the first PANORAMA, the mam 
collectIon comprises approximately 2,500 artworks by Brazilian artists, 
most of wh1ch have been donated to the museum at these exhibillons. 
Given the Museu de Arte Moderna de São Paulo's pos1tion of prestige 
in São Paulo as well as in the entire country, various collectors have 
contributed generous donations to the museum. For example, in 1997 
Paulo Figueiredo donated approximately 90 artworks. Other donors 
have 1ncluded Rubem Bre1tman, José Leonilson's family and the estale 
of Arthur Octávio de Camargo Pacheco and Maria da Glória Lame1rão 
de Camargo Pacheco, by Mônica e Vicente Morato. ln 1996 
approximately 100 artworks were donated to the museum, most of 
which by the artists themselves, by request of mam's curator Most 
certa1nly, the ob1ective of Orná Lopes Coelho has been reached Today 
mam is a museum appreciated not only for its facilities and the 
exhibitions it holds, but mainly for its art collection 



PANORAMA97 

THE ARr1sr 's ExPERIENCE 

AS PARAMETER 

The project to organize a 
p ANO RAMA OF BR AZILIAN A RT 

brings up some very complex 
questions for those respons1ble 
for putting it on. 

The first question is about the 
notion oi omnipresence 1mplicIt 

in an exhibit oi this type. Could it be simple, even pathetIc presump­
tuousness to try to draw up what could be called a "Panorama" oi 
the visual arts In Brazil over lhe last two years, especially sInce to­
day Brazil is one oi the most aclive countries in lhe visual arts sector. 

Obviously any such attempt would 
tend to thwart its very purpose be­
cause no exhib1t, no matter how 

T ADEU CHIARELLlc .... eu""'°" large, could do Justice to the com-
Museu de Arte Moderna de São Paulo plexity and countless creatIve pos­

sibilities that the visual arts In Brazil 
currently present to the eyes oi Its 
local and 1nternat1onal audience. 

Since 11 would be 1mposs1ble to put 
on a PANORAMA that successfully 
covered lhe full wealth and range 

oi current Brazilian art, we decided to invite arlists whose works In one 
way or another strongly and clearly expressed lhe dilemmas that the 
contemporary subject experiences today, surrounded by ali the nega­
tive circumstances that characterize th1s end oi century and millen­
nium. 

A central aspect oi this chaot1c situation Is that a s1gnif1cant pari oi the 
best present-day artistic produclion seems to oscillate between, on 
the one hand, a desire for obsessive asserlion oi lhe arlist's singularity 
by capturing aspects from both 1nd1v1dual and collective memory and, 
on the other, by bringing in spec1fic experiences where lhe element oi 
memory is nonetheless also present 

This simple option removes PANORAMA '97 and, consequently, a con­
siderable pari oi present-day Brazilian art, from a posItIon oi art un­
derstood only as a formal and auto-referent1al question (the heir oi a 
certa1n modern1ty). PANORAMA '97 is sei up to present lines that tend 
more and more to bring to lhe field oi visual arts questions that until 
recently have been cons1dered ·extra-art1st1c," namely, the artIst (in­
cluding his or her body, hIs or her emot1onal and cultural memory, his 
or her gestures) as the absolute parameter oi production. 

The maxim to define th1s PANORAMA could well be "The Art1st as Pa­
rameter." This title could no doubt define a good porllon oi lhe most 
Instigating contemporary production. But lhe optIon to place the arllst 
as parameter for current artistic production could also be understood 
as a conceptual fallacy, sInce, in pnnc1ple, art has always had artists 
themselves as parameters oi Its conception. 

This is certainly true. Until very recently, however, if the final parameter 
oi art has always been the artist, the original parameters were the 
languages to which these artists were affiliated li would be Impos­
sible, for example, to consider the ind1viduality oi Wyllis de Castro 
outside neo-concrete linguist1c sphere, 1ust as it would be 1mpossible 
to think oi Roy Lichtenste1n's work w1thout the parameters oi pop-art, 
wh1ch he helped to create 

During the entire 20th century, however, there have always been a 
number oi artIsts In Braz1I and abroad who have gone against lhe 
graIn oi hegemonic art1st1c current, more concerned with formal ques• 
t1ons or w1th assertIng Brazillan nat1onal1ty These artIsts have always 
seen artistic act,on as the expressIon oi a certa,n manner oi be1ng In 
thn worl<J a manner oi be,ng that has been def1ned by a place, and 

this place Is almost always the body, understood here in Its phys1cal 
and psychic dimension. 

See1ng the body as place, these artists have put works into lhe art 
circuIt that study Its lim1ts and its poss1b11it1es for transcendence, through 
conscIousness and memory 

What has happened In these last years oi lhe 20th century is that 
aesthet1c group languages burst like a skin that had been stretched 
for too long, making the individual's expression more v1sible. Virtually 
no artIst today expresses himself or herself based on languages com­
mon to groups. Each individual tends to create ways oi expressing his 
or her questions through lhe tangle oi threads oi past languages that, 
now totally fragmented, have to be re-articulated only as a basis for 
expla1ning a concept that tends to become manifest during lhe artis­
llc work itself for expressing lived experiences, rather than aligning 
themselves with certain already established languages. 

What determ1ned the cho1ce oi lhe artists who would be pari oi this 
year's PANORAMA, therefore, was lhe possibility oi grouping them based 
on the s1milant1es among their varied experiences, where the body 
and memory were the elements that brought them together, rather a 
groupIng as based on technical analogies and/or language. 

The early PANORAMAS oF BRAZIUAN ART at the São Paulo Modem Art 
Museum a1med at two ob1ect1ves. The first was to draw a map, a "pan­
orama," oi Braz1lian Contemporary Art using established techniques 
(painllng, sculpture, etc). The second was to grant prizes with lhe aim 
oi IncreasIng the museum's collection, a phoenix still striving to be 
reborn from the ashes of 1963. 

Since the beg1nn1ng of th1s decade, the persons responsible for lhe 
successIve PANORAMAS which have been held have been aware oi 
the failings of the original project. The question has constantly been 
how to put on exh1bits class1fied by technique ai a time when the ques­
tion of aesthetic languages was constantly and progressively being 
replaced by the individual artist's manner oi expression. 

The 1995 PANORAMA - presented when Ivo Mesquita was curator -
made a final break with that posture. lt was the first presented to lhe 
publ1c show1ng pulverized aesthetic languages which could be mani­
fest through a broad vanety oi techniques and languages (painting, 
v1deo, ob1ects, works of the post-minimalist and figurative trends, etc.) 

W1th lhe pulverizat1on oi techniques and languages of expression an 
accepted fact, 11 Is now lhe task oi lhe 1997 edition somehow to reor­
ganize the PANORAMA from a d1fferent perspective. This perspective 
also had to be sought outside the formalist vectors of modern art, 
because contemporary art is no longer able to use them as references 

As mentioned above, in view of the present-day art1stic scene In Brazil 
and an analys1s oi its production over the last two years (the PAN ­

ORAMA Is also somehow a synthesis oi the product1on that has been 
put on display In Brazil between one ed1hon and the next), one pos­
sible approach considered for bnnging together lhe artists for th1s 
ed1t1on was to group works that in some way evidenced lhe supremacy 
oi parameters characterized by the arhst's body (in his or her existen­
tial, intellectual and affective total1ty), based on the art1st's own expe­
rience in lhe world 

The decIsIon therefore for PANORAMA 97 to present artIsts to the publ1c 
of the São Paulo Modem Art Museum who worked w1th the body or 1ts 
Image, w1th the res1dues of the1r actIon on the world and/or w1th tl1c 
emanatlons oi their emot1onal, cultural and ett1n1c mcmory, bascd on 
their existence In lhe world 

Th1s problemat1c of Art In the 1990's could not lln cons1dPrl'd w1thout 
recalling the uncJergrouncl oxIstencl' oi ,1 k1nd oi ti.1<1111011 111 thl' f1()ld oi 
ílra11llnn art 111 th1s century wh1ch !>I1st,1I11s tlm pH•~;p11t pmduct1L111~ 
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th,11 rnow ,Hound 1ns1dc th1s torr1tory that 1s rcpresented 1n th1s 
yC,lr°'i PAN0f1AMA 

ln Bra11I w1thout a doubt, lhe two art1sts who have most brought 
thesc qucst1ons to lhe tore 1n their works have been Hélio Oiticica 
and Lyg1a Clark. Long before them, however, and paraliel to the1r 
paths, there were other art1sts who should be remembered. s1nce 
they also concentrated the1r works w1th1n lhe hm1ts oi the body and 
memory, 1nvest1gating 11 1n 1ts total1ty and seeking to break away from 
1ts shackles. Flávio de Carvalho, Ismael Nery, Maria Martins. and many 
others awa1t an analysis that will bnng unsuspected perspect1ves oi 
their works to the surface, perspectives that will certainly redimens1on 
the d1scourse on lhe art produced 1n Brazil 1n th1s century 

Ismael Nery, for example threw, and st11i throws, a good part oi the 
ready-made discourse about Braz1lian art off balance about 1ts sup­
posed specihcities and its most characterislic "noteworthy figures.· 
He 1ntroduced the body as an instance 1nto h1s work (and h1s work 
blends in with h1s life), and saw this body as simultaneously physical 
and sub1ective and a sign oi the struggle for transcendence oi 1ts own 
hm1ts and con1ugalion/fusion w1th other bodies. other subject1v1t1es 

lt was for this reason that the team respons1ble for conceiv1ng and 
planmng this PANORAMA OF BRAZILIAN ART oi the São Paulo Modem 
Art Museum, 1997 Ed1tion, decided to display a draw1ng by Ismael 
Nery at the entrance. This draw1ng was recently donated to lhe mu­
seum by Vicente and Mônica Morato, responsible for Arthur Octávio 
and Mana da Glória de Camargo Pacheco's estale 

Ismael Nery's draw1ng serves as an openmg to PANORAMA because 
he 1s today, 1n São Paulo mam 's collecllon, the greatest parameter oi 
this "other" art wh1ch is be1ng exhib1ted as the maior trend oi th,s end 
oi century This draw1ng portrays the understand1ng oi art as space oi 
representat1on oi lhe desire for transcendence beyond the lim1ts oi 
the body and for fusion w1th lhe other At lhe sarne time. 11 also clanf1es 
lhe understanding oi art as the express1on oi the action oi the artist on 
the limits oi the material space oi support. 

Ismael Nery is perhaps the Brazilian arllst who, 1n the l1rst half oi th1s 
century. mosl 1ntensely aliowed a perfect synthes1s between individual 
mythology and universal archetypes 1n h1s life and work, where lhe 
body, 1ts transcendence, the pa1n oi 1ts hm1ts and the memory oi 1ts 
real and/or d1scerned poss1b1ht1es were the absolute standards 

At the other extreme oi this PAN ORAMA clos1ng the exhib1t, are a num­
ber oi draw1ngs by Tunga Tunga is perhaps the Braz1lian artist who, 
at th1s century's end has most 1ntensely allowed a perfect synthes1s 
between individual mythology and universal archetypes in his life and 
work, where lhe body, 1ts transcendence, lhe pa1n oi 11s lim1ts and lhe 
memory oi ils real and/or discerned poss1b1lities are the absolute stan­
dards. 

Th1s PANORAMA. therefore, from Ismael Nery to Tunga, seeks to cir­
cumscribe a very lim1ted temtory oi current Brazilian art (and not its 
entirety), providing lhe v1s1tor w,th an often unsettling stroll through 
productions where vanous dimens1ons of art become one and where 
art and life almost always blend together. 

The cris 1s oi tt o h1stor ,ca 
C RITICISM: vanguards at lhe turn oi lho 

decade from lho 1960s to 70s 
THE WORD IN CRISIS sei ofl a lurther cris1s 1n tho 

reflect1on about art and 1ts 
cnt1c1sm, a cns1s wh1cr today 1s 
be1ng unequ1vocally man1fested 

The contradict1on between the use yet today, oi methods and 
procedures oi read1ng 1nher1ted Iram the self-delmed clar1ty oi the 
modem1sl1c ,sms and the absence oi l1xed 1dent1t1es 1n current art a 
characterist1c oi conlemporary producl1on, deliberately cult1vated by 
lhe art1sts - funct1ons as an obstacle for the pos1t1omng of cnt1c1sm 1n 

1ght oi lhe new circumstances that 
emerged from th1s cris1s. One oi 1ts 
clearest symptoms l1es 1n the 

FeRNANoo COCCHIARALE expectat1on. not only on the pari of the 
public but also on that oi the art1sts and 
even lhe critics oi recogn121ng and 
designat1ng w1th prec1s1on. as was dane 
1n lhe past, those product1ons that are 
no longer centered 1n the object1ve lield 
oi form, 1n lhe strict materialily of the1r 
·1anguage".1 

Modem1sm·s gradual abandonmenl of lhe referents 1n which 
the mimesis was based led to the questiomng of tradit1onal categories 
like that oi content. wh1ch, be1ng anchored in representation, had lost 
lhe analyt1c effectiveness they once had produc1ng a temporary 
semantic vo1d. The self-relerring mean1ng oi the modem form. above 
ali alter the advent of abstract1onism. 1n 1910, can be conslructed, for 
example. based on the assoc1ation oi the work oi art with quest1ons oi 
lhe emergent structural lingu1stics (Saussure). Turn1ng art into a 
language, the theoret1cal discourse associated the art form with the 
lmgu1st1c sign, and 1ts organizat1on (composition) w1th lhe notion of 
structure. Th1s h1stoncal 1nterpretation ident1hed the signilier (form) with 
the sign1!1ed (meamng) to the pomt that. 1n many cases. it made them 
1ust one th1ng, affirming the ant1-illus1onist vocat1on 1n the form oi modem 
art. oppos1tely Iram ali symbolisms. The contemporary produchon. 11 
examined by the sarne lens traveis along an inverse path: ,t has moved 
the signilier and lhe s1gmlied further and further apart. reach1ng the 
lim1t oi a symbolizat1on that 1s apparently so subjective that it can 
suggest a resistance to any form of med1ation by words 

li 1s common knowledge that lhe discourse oi lhe 
sigmlicalive portion oi lhe art1sts that have emerged in lhe last decades 
is founded in the valonzahon, to vary1ng degrees, oi lhe role that lile 
and personal expenence have played in their works. The attent1on. 
perhaps excess1ve, paid to the processes oi sub1ectivizalion inherent 
to art1stic creation impels. nowadays more than ever belore (even as 
compareci to movements like surrealism and abstract express1omsm). 
considerable port1ons oi contemporary production, moving the focus 
Iram lhe art object to lhe artist-subject Contrariwise to lhe typically 
modem produchon, whose erriphas1s on form, languages and isms 
would inseri singular poetics in the ob1ective field oi history. the new 
art appears to attach little worth to this insertion, making 11 diff1cult to 
evaluate it through the crit1cal-theoretical repertory that has developed 
since the beginning oi this century to grasp and produce lhe meaning 
of the modem productions. eminently formalized and, for this reason, 
strange to these segments oi contemporaneity. 

One oi lhe main theoreticians oi postmodemism, Hal Foster, 
recognizes that ·a large pari oi today's art bnngs about a liberation in 
light of history and society by a movement of the sei! as if lhe sei! 
had not been informed by history, as if it were also opposed to society 
Th1s is an old complaint: the movement of the individual toward his 
inner sei!. the retreat from polit1cs toward psychology" Th1s cnt1c1sm 



is fundamentally directed toward those adept ai a certain type of 
pluralism that supposes society to be a set of individuais lhe place of 
intersubjective exchanges where no supra-individual historical 
instance would intervene. Yet Foster himself has it that the self is not 
strange to h1story, sInce in history 11 is delineated and informed ln th1s 
sense, lhe simplifying content of the dIscourse of these artIsts Is less 
Important than lhe emergence and lhe dissemination of a new manner 
of producing art, this beIng impregnated with historicity and, precisely 
for this, capable of being thought about and objectified by words. 

Just as lhe modernist self-reference took the wind out of 
many categories of art, giving rise to a theoretical revolution, lhe 
emergence of art1stic processes of minimal formalization, composite 
or residual, ai th1s end oi a century, appears to announce new 
interpretive modes. On lhe other hand, if it Is valid to affirm that the self 
is not on this side of history, we must admit, for the sarne reason, that 
lhe Sub1ect of Know/edge3 would never, in no way whatsoever, be 
s1tuated outs1de lhe specific circumstance of a given era The theory 
of art is not then a true product, pristine and neutral, but somethIng 
deeply aligned with and informed by the social setting lts 
transformations, at flrst sight determined by endogenous processes 
of distilling and improvement in the direction of truth, would be above 
ali lhe result of pressures exerted by lhe dynam1cs of art1stic production. 

The idea that the verbal meaning of lhe individual art 
product1ons depends on the1r articulations and wider-ranging, 
collective, and thus historical instances, was delineated, definitively, 
in the second half of the 18th century when there arose aesthetics 
(Baumgarten and Kant), the history of art (Winkelmann) and lhe theory 
of arl (Less1ng). These d1scourses consolidated in their unfoldings, 
throughout lhe 19th century, the comprehension that lhe possibílity of 
its very existence lay in going beyond an understand1ng of art as a 
mere personal manifestation, since at this levei it could, at most. 
become an ob1ect oi a "psychology • lt was therefore necessary to 
raise it from the subjective sphere to lhe objective field of history, to a 
place where the theoretical discourse and the formal 1nvestigat1on were 
brought together to produce a collective meaning 

ln the clash1ng with the ideas oi eernIty in art - the normative 
Beauty of the classical m1mesis - lhe modern artist valorized lhe formal­
plastic rupture as an indispensable instrument for lhe emergence of 
newness and of difference, not only In relation to the past, but also In 
the amb1I of the vanguard 1tself The plurallty of lhe ,sms. made possible 
thanks to lhe deslruction of lhe universal values that classic1sm thought 
to had been reached, manifested a new articulation of lhe individual 
work w1lh lhe universe of art, a new total1ty more than an atomization 
of lhe aesthetic questIons Into sub1ect1ve fragments. Just such a case 
had occurred in the economic world restructured through a rational 
division of labor and of lhe cap1lahst spec1alizat1ons, the absolute 
principies of lhe Fine Arts, gave way to lhe relative unIverse of lhe 
clearly ident1f1ed art1stic movements and to their progressive 
proliferat1on throughout lhe hIstory of modernism. lhe modern visuality, 
for just this reason, needed textual 1ust1f1cations produced not only by 
artIsts - manifestos - but by crit1cs as well d1rected to a publ1c that 
was unprepared to welcome It, due to the resistance oi habits of fru1tion 
soaked in lhe naturalist tradit1on 

lnversely, the artIst that emerges from the crisis of 
modern1sm shuffles references, dilutes lhe borders between paIntIng, 
draw1ng and sculpture, makes use of formal-plastic repertories that 
are trad1t1onally contrad1ctory, and materiais of ali k1nds. ln short, he or 
she searches for fragments of h1story between the past and the 
present In the various regIons of knowledge and In day-to-day llfe, 
ttic singular unique 1f you will, nature of h1s/her work. ln th1s way lhe 
1dentity oi the th1ngs and sItuatIons becomes 1ransItIve causIng a 
9enornli1ecj estrangement, because lhe d1scourse is no longor ablo 
10 i'or,p II f11ecj 

Even so it would be Ingenuous to consider the emergence 
of these questíons as a radical break with lhe past. Essential lessons 
of modernism, like that of the autonomy of art regarding nature or 
regarding any of the other poss1bilities of representation are a legacy 
that does not contradict the revalorizat1on of lhe potenlial of the image 
and the symbolic by practices of contemporary art. ln this way also, 
due to the ·uncommunicableness" of poetics founded basically In lhe 
behef of a self that Is expressed and in as much, precluded from 
obJectively being assoc1ated, by ils own free will, with lhe aesthetic 
questions. lhe criticai medíation between lhe singular characler of 
these productions and their collective meaning remains indispensable. 

An essent1al instrument of th1s medialion in lhe historical 
period of modernIsm, lhe critical-lheoretical discourse seems 
1ncapable today of alone fulfilling lhis function. Without considering 
the positivity of formal chromatíc and spalial self-reference 
characlerislic of lhe ,sms, confronted by the fragmentation that is 
manifested at vital poInts of the frayed field oi the arts, lhe words and 
lhe log1c of lhe art circuit produced new modes oi articulation between 
the artwork and lhe viewer. 

ln the vacuum of the b1g questions that the formal clarity of 
the modern works provided to the discourse, the collective meaning 
of contemporary production was displaced to a point entirely outside 
lhe art1st's field of action. li became more and more seen as being 
associated w1th a new authorial dimension configured by the dizzy1ng 
rise of a new agent oi lhe circuit: lhe curator. This function which is 
essent1al to the institut1onal log1c oi lhe visual arts ai lhe end of this 
century d1ffers from that of lhe critic oi yesteryear, who, supported 
only by lhe discourse, exercísed hIs or her power as a mediator ln 
relat1on to the new art the curator should, then, produce questions 
which are almost always extra-aesthetic, thematic; questions which 
lend a meaning, even though a provisory one, to the apparent 
dispersion in which we find ourselves. 

From the nebulous terrain that characterizes the whole of 
the histoncal transaction, we are led to suppose that lhe limited clarity 
of the word, though In cnsis, comes along supporting itself on the 
showative silence of lhe authorial subjectivity of lhe curator, exercised, 
like that of lhe artist, in lhe sphere oi visibility. 

Rio de Janeiro/São Paulo, 1997 
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K1 IIA ALAV[R 

PLAYING GROWN UPS 

Games traIn ch1ldre11 to follow rules lhat g,ve them stan­
dards for lt1eir social hfe, and loys have aspects lech­
rncally des1gned lo allow ch1ldren 10 lake on adull roles 
on a hc1111ous scale. 

Ke1la Alaver deals w1lh the adull world hke a game for 
lhose who have probably already learned 10 play ac­
cord1ng lo the rules learned in childhood and have 
therefore abandoned the1r chlldhood lh1ngs. However, 
she insIs1s on bu1ld1ng loys wh1ch InvI1e us to drama­
ltze rules from the adult world and go back to playing 
w,th ob1ec1s that compare reahly and hct1on. 

lhe construc1Ion oi Keila's works, usIng d1fferen1 types 
of lechniques, produces toys uncomfortably near the 
spectalor's scale People w,th ,nterchangeable doll 
heads, ilfe-s,zed sell portraIts and photos of decap1-
taled ch,ldren w1th grafted Inamma1e faces suggest 
games that we are not sure we w1II be able to play 
Ke1la doesnl even tell us whal game is be1ng played, 
bul she gIves us the lechmcal aspecls of lhe toy 11 
self, 1nclud1ng mecharncal art1culat1on of members. 
colorful scenery, and passive bod1es, 

Children often affec11onately pro1ect human forms on 
loys as a way of freeing lhe Imaginalton. But when 
lhey loys are presented to adull observers lhe adulls 
are faced w1lh lhe d1tt1culty of freely creatIng rules for 
games wh,ch should nol be conflned lo ch1ldhood 

Fet,pe Cha,mov,ch 

Presentat,on oi Keda Alaver ,n the caratog /0< lhe B,enn,al oi 
lhe Mercosul - Porto Alegre 

PEDRO AUGUSTO 

ABOUT THE VIOEO 

Bocahteradas (Moulhhtered] tells aboul lhe 1ransfigu­
ratIon of one of lhe most expressIve of human organs. 
lhe moulh, 1n10 a being independenl of lhe body of 
wh1ch It is a part and wh,ch at the sarne time expresses 
1tself in a seduchve and grolesque way As lhe months 
experímenl phrases full of all1tera11ons they seem to 
seek an 1nd1v1dual reason In lhemsefves 

Th,s v1deo could be class1fted as v1deo-art, or v1deo­
performance lt is not a ques1,on of a performance 
adapled lov1deo, bul produced spec1hcally lo be ex­
penenced ín this medium. 

Pedro Auguto 

BRIGIDA SALTAR 

New affect,ons ln between biology and "hígh-tech • 
arl produces affec11ons Th,ngs w11h no p1acl1cal 
usefulness bul thal of address1ng lhe senses, 10 lhe 
eye, to lhe 1ouch, lo lhe sk1n, lo the body Obfects and 
,mages that would olherw1se be ,rretrievable. 1f 11 
weren'l for lhe machina11ons of the thoughl. w1lh ,ts 
1echn1ques of rendering the d1scourses and lhe 
narra1Ive conslrucllons ln (or telra penla, hexa. etc.) 

d1mcns1onal A powerful technology. lh1s poss,b1l,ty of 
sensorial processIng s,ngles out a spec1hc f,eld and 
an acliOn mode, compnsIng a d1Herent confronlallon 
w1lh lhe world lh1ngs. ob1ec1s, Images, lexts, casls, 
sounds ele make up lh1s mult,plex arsenal. Bng1da 
Saltar, w1th her new works, places herself am1ds1 1h1s 
particular flow of produc11on and conslruct1on oi 
allecltons. Her task be1ng lhat of fac1ng gentleness 
and conlrontat1on, she draws lorth dormanl spaces 
and lalenl sIgns from th1ngs and Images, develop1ng 
a stralegy to lh1nk aboul lhe quest1on of relatoons and 
inlerrelationsh1ps she wlll pore over how 10 set up 
cond,11ons for spaces belween th1ngs to germ1nale and 
to be cult1vated Therefore, to creale and mod,fy 
Images of hersell, to produce anlhropomorphic obiects 
malched lo one anolher, to erecl globcse lowers. to 
pro1ect the ob1ecV1mage of a bra,n on deep blue 
ground • lhose are gestures thal. laken as a whole, 
seek to uncha1n an affect1onate ,mpregnatoon of the 
surround,ngs: someth1ng close to a hyperexposed and 
a not-at-all sol1ps1s11c 1rrad1at1on of psycholog1ca1 
energy llows amIdsl ob1ects and Images lt ,s also a 
bas1c exchange att1tude, In wh1ch we - the pubilc, the 
vIewers - are inv11ed 10 pro1ect ourselves upon the 
wholeness thal Is ottered to us and. ,n there. plunged 
In th1s 'chma1rc· space, we w1II experIence our own 
accelerations and deacceleratoons, our own attract1ons 
and repuls1ons; movements that contam1nate not only 
lhe works be1ng shown but also each one oi us. You 
can /ove me and be yourself is the htle of one of the 
works, In wh1ch two small tw,nned ceramIc hgunnes 
(one mascul1ne, one fem,rnne) are set leamng on lhe 
Intenor walls oi a globular glass tower, Affect1onal 
shealhs, maybe - evo1<1ng tact1l1ty - lhat act somehow 
as d1st1ll1ng devices for some plast1c energy, bring,ng 
back to lhe ambtenl lhe poss1biilty of a warm, 
affechonate look A certaIn spec1al thermodynam1c 
energy llow, part1cularly 1nlerested 1n molecular detours 
and 1hneraries, d,ffuses 1tself all around the works, 
casting In10 the aIr mIxtures of substances from the 
vanous th1ngs being exh1b1ted, lay1ng out bridges, 
canais, commumcatIve detours. The constructed 
photograph1c images show Brígida Saltar In actíon, 
and they funct1on as pro1ected mIrrors where another 
self (another her) gets persornl1ed. br1ng1ng some oi 
our const1lulrve mull1plíc1ty to the surface - we are 
many, each one Is also everybody. and much more 
The expenence of puthng new affechons In space and 
In c,rculahon w,11 always be dec1s1ve, To dwell ,n such 
a space today has a teste of lhe future. 

Ricardo Basbaum 

VEAA CHAVES BARCELLOS 

WORK CONTEMPORANEOUS WITH HER TIME 

The option of an artist for a determ1ned 
means and process const,tules lhe materializahon of 
a crealive mental process and is a decís,on that may 
1mply endless questiornng about what can be del1ned 
as art ln contemporary terms we perceIve lhe rupture 
of frontíers and the Interpenetrat100 of d,scourses ans­
Ing lrom lhe helds of science, phliosophy and art, and 
the movement and migrat1on of d1s1Inct cultural ob-
1ects and mearnngs In spat,al and temporal terms, as 
detonators of subversIon of the role and place occu­
p1ed by art and by the class of so-called art1stíc pro­
cedures 

ln the case oi Vera Chaves Barcellos, the exploration of 
photograph,c language can be cons,dered like an etec­
tnc w,re foc analyz1ng a considerable part of her work. 

Espccially ,n ttooso wr;r,s produced as of 1973 CM 
car, notice tho uso oi ptoo1ogrer,t11c procerJurosas ltoe 
bas,s for devetop,ng works Nhocto uso ,a11ed tec.to 
niques and supports 1n U1e1r f1naI result. such as eloc­
trography. off-set, s,lkscreen, obJec.ts and ,nstallatoors 

Cons,der,ng lhal for lhe visual arls lhe a,m 1s nol 10 
reproduce but to •m;ike v,s,ble • 11 can be seen tnal 
the arts br1ng the not1on of space lo lhe terra,n of lhe 
senS011al and lhe 1ntellect. apparently expenenced !'Aiy 
in 1mmed1ate or ,nst,nct,ve lerms Here photography 
seems to be located somewhere belween the experI­
ences prov,ded by languages wh,ch work w,th b1-d1-
mens1onal supports. such as paint,ng or engrav1ngs, 
and those that materialize as volume. The 1rnt,al acl of 
pho1ograph1ng 1nvolves a med,at1on among eye~ens/ 
camera/hved space which def,nes a cut ,n the space 
surround1ng the photographer 

D1fferently from sell-suff1c,ent p1cto11al space, bu11t by 
add,t1on ,n lunction of the lim1ts set down by the can­
vas. photograph1c space consIs1s of subtract,on, al­
ways send1ng one back to the parts that stayed out­
s,de: Photograph1c space, as cul. extrachon, selec­
llOO. separatíon, • EI espac,o lotograflco, entanto corte. 
extracc1ón. seleccion, separac1ón, toma. a1slamento. 
cercam,ento. es dec,r, como espac10 siempre 
necesaflamente parcial (en relación con el ,n/1n,to dei 
espac,o relereric1al) 1mpl,ca pues constitutivamente un 
resto, un res,duo. el outro: e/ luera-de-campo, o el 
espac1o·ott (Dubc1s, 1986;159). 

The cutt1ng opera1Ion - the constant memory of lh1s 
act and of the opt,on for exclusion - continues w,lh the 
use oi photography as lhe matrIx for explonng other 
languages, such as 1ns1allat1on lt att1rms and maIn­
ta1ns the decis,on for seltlng down hm11s. for appeal 
Ing to the uncomfortable and unfathomable doubt and 
permanence of lhe enigma 

Among Vera Chaves's hrst invest1gat1ons oi the possI­
b1iltoes represented by photography dunng lhe 1970s 
Is the book ent1tled Ciclo [Cycle], compr1sed of pho­
tograph-based s1lk-screens, and the series Testartes, 
wh1ch emphas,zes Interact1on w1th the spectalor, lol­
lowed by Ep1dermic Scapes [lltle 1n English] ( 1977). a 
sei of images of her own hyper-expanded skín. Dur­
Ing the 1970s, other books of 1mages were also pub­
ilshed, 1nclud1ng Pequena Estória de um Somso [lltue 
Storyof a Smilel (1975) and OaCapo(1979). Doneat 
the beg1nnmg of the 1980s, the series oi works 
Atenção, Processo Sele/Ivo do Perceber (At1en11on, 
Selectíve Process of Perceptíon) ( 1980), Is based on 
photographs, texts and pholocopies. Per(soJnas(Per­
sons/Legs] ( 1981) uses photography to emphasize a 
theme that was to reappear tn later work by the artíst, 
namely, fem1nirt11y and ,ts signs. 

ln her work of lhe 1980s, namely, Em 
Busca da Cabeça [ln Search of the Head]. Em Busca 
do Coração, [ln Search of lhe Heartl ( 1987), Em Que 
Taça Bebere, (What Cup Shall l Dnnk From] (1988). A 
Taça (The Cup] ( 1988) and Peito do Herói (Breast of 
the Hero] (1988), Vera Chaves uses photography 
marnpulated In 1nslallahons where the notIons of rep­
ehtíon and fragments are gone into and d1scussed. 

Thus, in the flrst set, the works produced In the 1970s 
until lhe míd 1980s. lhe predom1nant 1heme is ínvesti­
gatIon Into the way the urnverse of sub1echve. per­
sonal myths are invaded and molded by the social 
sphere and collective myths. As of Cadernos para 
Cohflr. O Jardim [Notebooks to Cotor The Gardenj 
( 1987), this ínvestigatíon goes further as lhe focus is 
d1rected toward lhe world of ob1ects/behav1or/s1gns 
generated in abundance by culture and by the ways 11 
Is poss1ble to produce, maIntain and subvert the h1-
erarchy between these cultural products. The reflec­
tIon on the relationsh1p between ornament and art, 
present In the works produced In the late 1980s, is 
maintained In the 1990s, as in Ornamentos [Orna­
mentsl (presented ,n Barcelona ,n 1990) and in lhe 



series called Memor1al ( 1990, 1992, 1993), 1nstalla­
t1ons where Vera Chaves uses the resource of light1ng 
together w1th photography, among other materiais 

ln Memor1al Ili. Oones de la Vida (Barcelona, 1993), 
various types oi material (marble, paper and other 
objects) are man,pulated 1n an installat,on that pro­
poses a reflechon on fem1n1n1ty, time, and memory, 
through a contras! between s,gns of hfe and death. 
Memorial IV (Porto Alegre, 1993) is also developed 
around the notion oi fragments oi cultural memory, 
us1ng photography on paper and marble. Also 1n 1993. 
lhe 1nstallat1on O Nadador [The Sw1mmer] (made be­
tween 1988 and 1992). bnngs in a new element, wa­
ler, for the materiais, procedures and mearnngs d1s­
cussed by lhe art1st in her work. 

When Chaves presents Emgmas(Barcelona. 1996) she 
is refemng to the aspect of cont1nu1ty of procedures 
adopted in earlier work, where a photograph1c 1mage 
is lhe start1ng po1nt. Their ong,n is defined as "totally 
c1rcumstanl1al." (Chaves. Enigmas -A Catalog for lhe 
Exh1M Barcelona, Galeria Artual, 1996.) The core for 
Enigmas 1s compnsed oi photographs oi primates at 
the Barcelona Zoo. Later marnpulated in a laboratory, 
they compnse three ma1n ,mages for lhe exh1b1l. A 
concept 1s proposed for each, namely looking, or at­
tent1on; the hand, or lhe gesture; and reflechon, or 
thoughl. These ,mages and the1r poss1ble 1nterpreta­
t1ons echofd1alogue/break up ,nto three other aspects 
One 1s a reproduc11on oi ,mages oi the urnverse cap­
tured by the Hubble telescope, wh1ch is a sequence 
oi boxes conta1n1ng leners modeled 1n salt and pieces 
oi screen w1th fragments oi fur F1nally. another ma­
nipulated photograph cfoses lhe c1rcle, a ·pnmate­
bnde." According to lhe arhst, "lh1s 1s perhaps the 
figure that 1ushhes the lille oi the exhib1t, s1nce 1n 1ts 
very amb1gu1ty it conta1ns the evocat,on of the portra,t 
1n the h1story of art, a Duchampian allus1on, and the 
marnage oi the animal/man w,th culture" (Chaves. op 
Cil). 

ln th1s sarne year lhe an,st d1splayed Vados (Vagrants], 
a senes oi man,pulated photographs based on nega­
tives found by chance on lhe streets oi Barcelona 
complemented by obJects wh1ch re-create fragments 
of these sarne photos 

ln July, 1997, Vera Chaves part,c,pated ,n the exh1b1t 
called Cegueses, an interd1sc1pl1nary event, 1n the 
words oi 1ts curator. Glória Bosch, presented at the 
Museum D"Art 1n G1rona. Spa,n lts ma,n theme was 
mult1ple 1nterpretat1ons/metaphors on bhndness, pre­
sented 1n visual arts. l1terature anda series of debates. 
The name oi the work exh1b1ted by Chaves was en­
lltled O Caminho de T1rés1as ou Reflexôes sobre a 
Cegueira um Ensaio sobre Cinco Artistas Brasilelfos 
(The Road oi T1res1as or Reflechons on Bhndness An 
Essay on Five Braz1lian Art,sts] Texts on the works oi 
Lyg,a Clark, Hého O1t1cica Anton,o Dias, Cíldo Meireles 
and Wa1térc10 Caldas cover over the 36 windows oi 
the • EI Mirado( mezzan1ne oi the Museum, a spot that 
normally prov1des a panoramic v1ew oi lhe c,ty Books 
on a table w1th translat,ons 1n Bra,lle complement the 
work 

For Vera Chaves Barcellos lhe art,st,c fact ,s not hm-
1ted to the product,on oi a work oi art. She sees the 
art,st ,n the role oi cultural agent, and her effor1s have 
always been punctuated by understand,ng and by a 
tens1on among the var1ous forces that interact 1n the 
held oi art for a determined ob1ect or procedure to be 

or not to be - cons1dered art ln th1s she follows the 
1deas proposed by G1ul10 Cario Argan, when he states 
that ·contemporary art 1s not only contemporary bo­
c..1use 111s' the art of our times, but because '1I wants' 
to be pdrt of ,ts own time, both contemporary .;nd 
part1c,pant, in 8 pos111ve or negat,ve sense, not only 1n 
pol1t1CS, but 1n c11lture ;is well" (Argan, 1988) 

Th1J throu<Jh her efforts ;is one of lhe org.in11ers oi 
lhe iroup en11tlcd M•1YOÓ(l/lCO(Op11c Nervo] ( 19761 

78) and Espaço NO [NO Space] (1979/82), Vera 
Chaves part1c1pated act1vely ,n the movement 1n Porto 
Alegre 1n lhe 1970s where lhe development oi new 
front,ers for the art,st,c f1eld was cnt1cally d1scussed 
by 1nvest1ng ,n dematenaliza11on oi the ob1ect. part1c1-
pat1on oi the spectators, and explorahon oi new me­
dia and languages. ln th1s penod the use oi photogra­
phy and 11s countless poss1b1hhes anracted art1sts who 
wanled togo beyond lhe hm1ts oi lhe s1ngle work and 
bnng 1n exchange and democrat1zation oi access to 
the product,on and apprec1ation oi art. 

Ana Alban, de CaNalho 
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PAULO BUENNOS 

1. 

COMISSAO DE FRENTE 

for Paulo Buennos 

Al home and nol in paradise 

purview lhe wild iris 

TedPearson 

The tra1ectory oi Paulo Buennos·s ca.vecan be plotted 
as a cont1nu1ng series oi arnvals. hab1tat1ons, and 
departures Shelter as such 1s not at 1ssue, much less 
any putat1ve cla,ms oi attachment As Antonio Porchta 
po,ntedly asked, ·would there be ali this seek1ng d 
the found ex,sted?•, the issue, 1n severa! senses of 
the word. 1s Buennos·s ardent altenlton to the pracllce 
oi human locat,on and renewal, by wh1ch lhe geometric 
space of formal abstractton and representat1on 1s 
transformed into the anthropological space oi social 
constructron and hab1tat1on. ln "trad1tional" soc1et1es, 
home 1s typicalty conce,ved as a matrix oi genealogical 
and property relaltons w1lh1n wh1ch lhe 1nd1vidual 
sub1ect ts bound by lhe contrngenc,es oi Name and 
Place to a g,ven, 11 co-extensive, commun,ty. ln 
"modem" soc1et1es, home 1s conce,ved both hyper­
extens1vely as "homeland" or ·nal1on· and hyper­
restnct1vely as a spat10-temporal refuge from the 
ex1genc1es oi the public sphere, and even from those 
oi community 1tself ln th1s lighl, Buennos·s work has 
proven equally res1stanl to lhe proprietary 
blandishments oi fam1ly and home and to lhe 
exrslenttal ·romance· oi homelessness lt 1s, however, 
work that 1ns1sts, w1thout polemic, on ma1nta1n1ng lhe 
mobihty oi concepts w,thm a demonstrably human, 
heterodox, and arguably hab11able world 

2 

Agora sabemos, mas não podemos falar em voz alta 

Ditado populill bras1/0110 

lf Buennos·s work doscnbos a traJ(Jctory, 1t also rnncts 
nn 1t1nerilry Th1s 1tmerary 1mportnntly loc,ites h1s 
prdCIIC0 1·,mu<:11 trll()f){J lh0SOCI 11 t1ncl cultur.il p.i<:1 S 

he has inhab1ted, as between and wtthin the 
geograph,cal places to which he has traveled ln 
Oppen·s words "We are nol coeval / W1th a locahty / 
But we 1mag,ne others are." Hence, to be always 1n 
lhe m1dst oi others. as we are always already w1th1n 
purv1ew oi the Olher, 1s lo be both sub1ect to and 
outs1de of the power thal place as such confers. lt 1s 
one thmg to make one's way lo wherever. "Now we 
know, bul we must not say 11 out loud." li 1s quite 
somelh1ng else to ·name· wherever [Da], and thereby 
1nvoke wherever else [Forl} one ts not Here, in other 
words, makes There posstble; and this double 
enunciahon (enunc1atton oi lhe Double) bolh s1gnif1es 
and gives nse to lhe desire for what and wherever one 
1s not. Hence, insolar as a soc1ally abstract tra1ectory 
can be translaled 1nto a culturally specif1c 1tinerary, 
Buennos·s constant po1nl oi deparlure is lhe problem 
oi transform1ng a g1ven space 1nlo a constructed space 
(un espace propre) and oi constitut1ng the quotidian, 
as he hnds 11, lhere1n 

3. 
There are things 

We live among 'and to see lhem 

Is to know ourselves' 

George Oppen 

One beg1ns 1n lhe midsl oi lh1ngs. The anx1ety that 
famously attends the appearance oi a "blank" page 
or an ·empty· canvas denves, 1n no small part, from 
the knowledge that similar fields of possibility, 
permiss,on, and deferral have been traversed, 
dehm1ted, and 1nhab1ted by others. /fone beg1ns, 11 is 
lhe discipline of art (not the habil oi art) that takes 
account oi and also resisls recetved pracllces. ln lhe1r 
place, one locates and d1rects one 's attent1on to lhe 
context and particulars oneself 1nhab1ls. ln Buennos's 
work, attent1on progresses from a vision oi surfaces 
perce1ved as such to a vista oi features, forms, and 
relat,ons that emerge, f1rst, as topography, and then 
as a space one mighl enter, walk around m and, 
prov1sionally. live a life. lt 1s, of course, an imag1nattve 
l1fe, bul one that 1s pract1ced, nevertheless, 1n lhe world 
and lagerly 1n lhe company of others. By relocat,ng 
lhe site oi 1nscnption from lhe verllcal plane oi a 
standmg wall to lhe horizontal plane oi a floor (1tself at 
least f1gurattvely appos1te the surface oi lhe earlh on 
wh1ch we dwell), aesthettc space 1s reinscnbed 1n a 
social space from wh1ch the poss1b1ltt1es oi 
performance, interaclton, and mob1hly emerge. 

4. 
relation is the principal lhing 

P,et Mondr1an 

From the 1wo-d1mensional space oi draw1ngs and 
pa1nt1ngs where1n he once env1sioned rooms, streets, 
c1t1es, nallons, and lhe ebb and flow oi people 
Buennos proceeded to arttculate these v1s1ons tn lhe 
expanded space-time of performance art and S1te­
spec1f 1c 1nslallahons Trad1honal materiais, such as 
paper, canvas, wood and glass for stretchers and 
frames, became material for the fabncs, furn1sh1ngs. 
costumes, w1ndows and mirrors of an eminc1ated 
hab1tat1on, an anthropolog1cal space populated by 
performers, aud1ences, bystanders, and pasôers tly 
The 01ls and p1gments of h1s o,uly paint1119s hl'C,1111t1 
lho esscnt1nl 01ls thnt ho ofll'n cmploys to ·colo1 • or 
scent lhe surround1ng an, nnd tho 01,1ph1c (h, nc, 
textual) and 1hyllu111c (honco mus1c.il) elt>1núnts 01 h1$ 
PICIO/t.tl pr lChC0 lllll ílrl10 lho v1•1h,ll (wr 1llt•n, <.poi-,•n 
sunq, ornhro1d1•r,•d) ,111d dt OUSht\tl t'lt m,•nt:1 IV 1,1 tlll, 
to pt>rfornwrs S1q1111i1 ,mlly, l11Pn, Bu,•1111os'S r. n•nt 
~tlfll'~ oi 11f.1w111q~ 111,IY 111 .. 1111 to q1,1ph11 llil\ llllll 11 
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h1s .u111,1,c beq111r11nqs wh1lu concurrcnlly rcv1s111g lho 
qr.iph oi h1s by now extensivo 111ncrary By comb1111ng 
C,1Jtolog1c<1I nnd p1ctor1c1I elemonts drawn from 
pc1son,1I, social and çioograph1cal spaces, ob1ccts 
,md toxls. Buennos has eloclcd to locate h1s work on 
.i scalo rrrcduc1ble to ltteral 1nstallat1on Hcnce. lhey 
should not be m1scoostrucd as slud,es for, or draw1ngs 
,n l1euof, futuro 1ns1a11a11ons Rathcr, they are complete 
installa11ons rn themselves, w1thin lhe 1magmailve 
space oi the literal draw1ngs they formally "1nhab,r. 

5 . 
1 know what I have given you. 

1 do not know what you have received. 

Antomo Porch1a 

The erot1cs oi Buennos's work ,s also and 1mporlantly 
,ts ethos Heraclitus observed that the oracle ne,ther 
speaks nor h1des 1ts meanrng, bul g1ves a sign. 
Sim1larly, Buennos's work ne,ther demands nor reluses 
lhe v,ewer's atten1t0n, but rather offers 1lself ro(and as 
1nstance oi) a thoroughly sensualized 1ntellect1on OI 
necess,ty, th,s offer 1s lraughl w1lh desire, albe1t a des,re 
whose recognr11on and acknowledgment are 
dependent on lhe very attenhon that 11 seeks and 
reqwes. ln lhese remarks, then, I have nol attempted 
to descnbe the work, or lo dehm1t 11s art-histo11cal 
context Ralher, at Paulo's generous 1ns1stence. 1 have 
tned to altend to certa1n aspecls oi lhe cooceptual 
d1scourse 11 clearly proposes, and, 1 believe, 
compelhngly enacls. Hav1ng viewed h1s work (1n s11u 
and as documented). and hav,ng expenenced the 
quicken1ng and alteratt0n oi attentt0n to aeslhet1c and 
social space that ,t offers, 1 want to cite a passage 
from M1chel de Certeau ·s,nce Mallarmé, scnptural 
[graphical] expenence has deployed 1tself ,n the 
relat1on between lhe act oi moving forward and the 
death-dealing so11 on which 11s wandenng leaves 11s 
lrack. ln lh1s respect, lhe wnter [art1st] 1s also a dy1ng 
man who is try,ng 10 speak. But in the death thal h1s 
foolpnnls insc11be on [lhe surlace], he knows and he 
can express lhe des1re that expects from lhe o/her lhe 
marvelous and ephemeral excess oi survMng through 
an attenlion that 11 alters.· 

TedPearson 

WALTÉACIO CALDAS 

Resullant tone or d1fferent1al tone are 
terms 1n musical acoustrcs thal des1gnale a th1rd tooe 
wh1ch 1s heard when two relat,vely close tones are 
sounded s1mu1taneously The p1tch oi this clearly 
aud1ble th1rd tone is g1ven by lhe difference m 
frequencies oi the twoo11g1nal tones To date, sc,ent,sts 
have not found out whether lhe resultant tone 
d1scovered in the 18th cenlury, coos1sts a phys,cal 
phenomenon ora neurolog1cal reacllOfl. 

By analogy, we could v,ew Walterc,o Caldas·s work 
as resultant obJects or th1rd ob1ects H1s work reveals 
a great proxim,ty between pro1ec1 and 11s phys,cal 
rendenng While apparenlly the proiect does nol 
precede the ob1ect, 1.e. 11 cannot be detached from 
the ob1ect as an 1dea or a construct,on method, lhe 
ob1ect 1s so mel1culously scruhrnzed and calculated 
that 11 necessanly ,mphes a prOject The volumes oi 
Waltercio Caldas·s sculplures are mental and 
1ntang1ble. Even so, we are unable lo clearly define 
1he1r geometry; we could never duplica te !hem or ut,hze 
them as modules Although th1ngs allude to space, 
they do not render ,ts layout When asked we would 
be forced to reply, tautolog,cally "This space here, 

wh1cl1 these th1ng, suggost • Thus. 1dea and body do 
nol occupy two sepillate places ,n thought and ,n 
space, respeclrvely lnstead. they are supe11mposed 
and seem to generale one anothcr, s,muitaneously As 
two close and yet d1fferen1. synchrornzed osc1liatt0ns, 
thought and malter create a d,sturbance, a secoodary 
v1bratt0n lhal cannot be recooducted to e1lher one oi 
the p11nc1pal frequencies, desp11e clearly result1ng from 
them. The substance oi Waltercro Caldas's work 1s 
prov1ded prec,sely by th1s v1bra1ron - wh1ch 1s ne1ther 
body nor idea li 1s someth1ng thal we cannot see 1n 
the artwork. though we are able lo apprehend through 
11, or thanks to 1t. But where 1s the work ,n th1s case? 
We could not bet on 11s phys1ca1 real1ty, much less 1n 
,ts character as a mere 1liust0n oi lhe senses Lei us 
take the draw,ngs. for example. Each ooe of them 1s 
lhe resull oi a cons1stenl number oi sketches Desp11e 
lhe genlleness and hghtness oi the11 tines, there 1s 
noth1ng 1ntu1t1ve ,n them. But lhe prec1sron oi s1gns 
does not unfold 1n the representatlOíl oi a precise form 
On lhe contrary, 1t is an undef1ned prec1sron that cannot 
be hnked 10 a coocept and does not pro1ect ,tself as a 
construct,ve Ulop1a Th1s prec1s1on does not 
presuppose pasl or future, 11 focuses oo lhe presenl 
rnoment. ln other words, rather than be,ng an exacl 
1dea or an exact body. 1t ,s pure exactness 1n ,tself 
Wh1le resort1ng to lhe 1deal1st terminology, we could 
say lhat these artworks seek a conceplless 1dea lha! 
coincides 1mmed1ately w1th sensa1100 - wh1ch 1s. 1n 
shorl, somelhrng thal every work oi art should seek 
However, as he takes th1s principie to lhe apex oi 
rarefacttOn, plac1ng 11 1n a pos111on lha! leaves no rel1ef 
valve for transcendence and express1v1ty. Wallercro 
Caldas accepts c11cularrty. 1 e. the paradox of sens1ble 
abstract,on. wh1ch 1n Kanlian aesthet1cs constilutes a 
mere threat The artwork teaves 1ts own flesh nght 
before our eyes and invites us to look beyood 1ls fm ts 
However, we cannol d1ssoc1ate li from 1ls body, that ,s 
to say, we cannot draw conclus1ons. Beyond lhe 
artwork there 1s ooly lhe artwork as a se11es oi masks 
lhat do not conceal any face. Undoubtedly. a cerla1n 
11ony becomes ev,dent ,n this h1de-and-seek game that 
ra1ses cont,nually lrustrated expectatrons Often, older 
p1eces bore a humorous colorrng, not because the 
art1sl meant to be amus,ng, but because the c11culanty 
oi h1s procedures naturally approached the catembour 
or pun Over lime, h1s humor became rncreasrngly 
1mpalpable and h1s poetics, cleaner. H,s recent works, 
such as 1nslaliations made oi wooten yarn, seem to 
reacha borderline degree oi 1neffabihly 

W1thout a doubt, the yarn proposes 
symmel11es between hnes and tonal relat,ons between 
colors However, both tines and colors are so sublle 
thal we can fully perce,ve lhe proport1ooal relat1oos 
when we come 100 ctose 10 lhe artwork and. ,n so 
dorng, we destroy 11 w1th our own presence. Waltercio 
Caldas·s work does not adm11 an ideal d1slance, wh1ch 
makes ,11mposs1ble to photograph. Therefore, hiswork 
is never really seen, 11 1s merely 1mphed ai the exact 
moment when 1t fades away ln lhe gr1nrnng serenity 
oi Helienic sculplures, Hegel d1scerned lhe sweet 
metanchoty of lhe Sp111t about to disconnect 1tsetf 
def1n1tely from lhe world oi bod1es. The arl1st's yarn 
embody an even more melancholic gnn, because they 
already know thal there is nothing bes1des lhe 
phenomena ff the class,cal trend entails plenitude 
above ali, then lhese yarn are the Chesh11e cais of 
ctassic1sm.The sculptures are nol much more solid 
lhan h1s 1ns1a1ta11ons The flawfess polish1ng of the1r 
surfaces flattens the 1mages and prevenis an exact 
percepttOn oi lhe11 d mensrons. The vo1d. wh,ch 1n lhese 
artworks has cr111cal 1mporlance. exerls pressure, 
dilates boc1es and transforms lhem 1nto mere hor1zons 
Nooetheless, hnes keep on closing 1n to forma un1ty 
li on lhe ooe hand lhe yarn dernes leg111macy from ali 
vantages po1nts, sculptures adm1t ali possible 
v1ewpo1nls, though not as 1n a baroque sculpture, 
where d1fferent perspec11ves may be added 10 create 

a sole 1mpressron oi a tJOd1 1n mottOP Hr-to eacr 
ang1e oi v1s1011 ,s an encmy c,f ali otr crs cacr, oro oi 
lhem cwespcnds to a d,ffereri UOOf Actc1a )y ;,hat 
h1s worl< reveals 1s not so m JCh :m OlJJOCI but a 
C11stance or a relahon Waltcrcro Caldas s seu pture:: 
are stat1c ,na double sense they are stabte bccause 
each vantage point suggests an ,ntcrruptcd allhoug~ 
tense relatlOfl involv1ng solrds and vords (precise~; t ,e 
sta11c etectnc,ly); and lhey suggesl ecstasy, bccause 
th1s relat1on lhat springs trom unkriown sources 
presents 1tself as an ep,phany fao artwo,ks po1nl to 
another f1eld prev10Usly unexplored by lhe artist They 
are two small pa1nt1ngs, one wh11e and one aqua lhal 
try to capture lhe exact moment ai wh1ch form 
becomes colar and v,ce versa On the whrle pa1n11ng, 
supe11mposed pa,nt layers are app11ed on ao oval 
bulg,ng form. at the center oi a rectangular supporl, 
so thal angles are soltened and the cr•sscrossed 
brushstrokes create a cozy texture, somewhat l,ke a 
screen or bed sheet. Here lhe colo11ng hterally covers 
the ent,re pa,nling surface. ln turn, oo the aqua pa1nt1ng 
lhe protrud1ng nghl angles oi lhe orthogonal framework 
generates shaded areas where lhe wtually transparent 
pa1nt becomes more dense ln this case. 11 ,s the 
pa1nt1ng's surface thal determines lhe colonng Though 
apptica11ons may change poetics rema,n 
unchangeable: 1n these pa1nt1ngs calor does nol 
depend on lhe parnt. and surface 1s not merely a 
d1mens1on. By once aga1n 1nver11ng lhe class1ca1 
paradigm of the perfect balance between th1ng and 
1dea. Wallercro Caldas·s artworks appear 1n lhe gap 
between a fad,ng real1ty and an mkhng of a thoughl 
that does not crystalhze Things become more 
reveal1ng when they stop be1ng themselves while 
adm11t1ng that they cannot be anyth1ng else 

Lorenzo Mammi 

SANTIAGO VERA CANIZARES 

THRESHOLDS FOR HELPLESSNESS ANO 
LONELINESS 

"And at m,dmght there remams a presence, m the v1-
sion of a chamber of time. whose myster10Us furn,ture 
holds a vague flutter of thought • 

Mal/arme 

The Thresholds d1splayed by Santiago Vera determine 
passages to persooal memory embedded ,n recollec­
tlOfls oi an old abandoned house. Togo through them 
1s to penetrate into an area of d1ssonanl coofhcts, where 
pa1nful feel1ngs of good-byes are aroused together w1th 
surp11ses oi re-encounter Thoughl 1s muddled by 
oblivlOfl to lhe sarne extent that 111s clanf1ed by memory. 
For the art1sl these Thresholds open oul onto a tem­
tory oi lraumat,c absences. • caus1ng a fissure ,n lhe 
mnemoo1c 1mag1nary to make "therap1es· and ·anti­
dotes·• lhat can deal with lhe amnesia thal a11ses from 
a culture which attempts to make the sub1ect a th1ng 
and that gets lost rn mass1fica1100, obsolescence and 
d1scardab11ily oi syslems and s1gns wh1ch they repre­
sent His maneuver is an anempt to treat the tumors 
and 1nfections caused by the cancerous exaggera­
t1on oi s1mulat1ons dest11u1e oi real meaning He g,ves 
them 1mages dosed w1th silence and sob11ely, s1gns 
wh1ch, rather than corroborate everyday 1mmediate• 
ness, are slowly suspended in long refleclioo beyond 
temporal c11cumsc11pllOll, access1ng a search for the 



longest-last1ng and truesl essence lt 1s a pllgrimage 
along a lonely route. w1th des11nation at the doorstep 
oi the most archetypal and alav1st1c house. where the 
traveler 1s 1nv1ted to enter the 1nt1macy oi the premises 
and rummage through the enigmas concealed 1n the 
furn1ture. unl1I hnally warm and protected deep 1ns1de 
a closet. 

Caruzares ,nvests 1n pahngenes1s and mechanisms 
oi the eternal return as a way oi regenerating memory 
and activat1ng myriad deadened reconect,ons. He a1ms 
at g1v1ng a new look at the ontolog1cal statute 1n the 
f1eld oi art1st1c activ1ty and at lhe cond1tion oi subJect 
wh1ch ed1f1es its self-1dent1f1cation by settling 1ns1de 
the maneuver oi art. The work then becomes a liv1ng 
space wh1ch holds and concentrates lhe mdividual 
1nside the hm1ts wh1ch protect them, • deal1ng w1th rem1-
niscences, feehngs and thoughts wh1ch anse from in­
side a space that comes from the past, becom1ng a 
place where one can hve 1n the house that has d1sap­
peared • 1n the comfort (and the discomfort) typ1cal of 
shelters aga1nst helplessness. to the place oi onto­
log1cal manifestat1ons ment1oned by Bachelard as 
space of our lonehness.· 

Th1s treatment. based on the search for what has d1s­
appeared and on the archeolog1cal expenence oi 
study,ng fragments and ruins oi the past does nol 
1mpty a venture fore1gn to the pulsahons oi hfe and 
reahty, oi 1nd1v1duahshc character, closed and anach­
ronist1c. On the contrary, th1s maneuver cla1ms aware­
ness oi attention to hfe 1nseparable from memory li 
operates 1n consonance w1lh the memory referred to 
by Bergson as a levei where consc1ousness and 
memory open up one to the other They are s,multa­
neous ,n the1r genes,s. and the first. bes,des pro1ect-
1ng what 1s yet to come and penetrating 1nto the fu­
ture. has also the funct,on of f1hng and reta,n,ng what 
1s no more.· Thus awareness and memory interact ,n 
lhe sarne amalgam ,n wh1ch the past accumulates and 
1s conserved ,n the present Cons1denng th1s, the ph,­
fosopher reserves greater success to act,on wh,ch 
thrusts knowledge oi all tnbute due the past ,nto the 
future Memory ,s thus the f1eld oi commutat1on where 
temporal categones are ,n eternal cont,nu,ty 

The work oi Santiago Vera g1ves form to poelic prob­
lems wh1ch ignore categonz1ng sed1mentat1on li 1s 
,mposs1ble to draw a clear div1d1ng hne between the 
past and the present, between the vest,ges recovered 
,n lhe files oi memory. and the plane organized by 
consc,ousness lts Thresholds g1ve access to a dan­
gerous amb,guous. and opaque zone ,n their mute­
ness, and also transparent ,n 1he1r wealth oi mean-
1ngs. li ,s a personal zone embedded ,n almost for­
gotten corners oi furn,ture, but 1s nonetheless strangely 
close, where there 1s a strong presence oi the be1ng 
wh,ch 1ntenonzes ,tself by ,nhnitely reflect1ng 1ts own 
h1story 

A f1eld takes shape where the ind1v1dual and collec­
hve symbohc cross paths and merge, blend,ng auto­
b1ograph1c and cultural baggage The temple anses 
to wh,ch pnvate mytholog1es and pubhc cosmogon,es 
celebrate the communion between the documents oi 
artist s memory and tne potent1al 1mages conta1ned ,n 
the repertoire oi human 1mag1nat1on ln the act oi th,s 
communion space becomes more sens1t1Ve and one 
hears the wh1spers oi universal language reverberate 

A sotemn and senous feel ng presides the 1ranspos,­
t1on oi these Thresholds 11 s a d sconcerting s1tuat1on 
wh1ch can destab, ,ze and remove thought from 1ner-
11a The m1itr1x1ng oi time the cross,ng oi symbols. 
,nd tne communicat,on between ,menor and extenor 
1:i~e pi JCe s1mu1taneously as m an underground cer­
emont oi contacl ,v1th work li 1s /l nte oi rem,niscent 
e,per" nces .ire encounter w11h the ph;musm FJ0nc 
gho I r eerterJ lo rcbrnld lhíl SIJlJJ0CI wh1ch firsl ob 
cr ,,, the ,vc,r~ ,ircf mcn ~r,ílS 11 .olf sucked 1n by 11 li 

ct ,n lt e focu oi fl1cknr1nu h Jlll who o powor 10 

concentrate can auract the observer hke a lamp at­
tracts 1nsects at night 

The art1st art1culates the strategy oi occupat1on • the 
process oi 1ntro1ect1on ,nto h1s own construc11ons hke 
an event similar to a nte, bnng1ng about a ceremony 
oi enthronement ,n wh1ch lhe meaning 1nheren1 to the 
work first reverberates and then rebounds reaff1rm-
1ng eternal fidelity oi the past to the personal 1ntenor 
oi be1ng Th1s nte ,s formed by subtract1ons stat1ng 
the problem oi contemporary memory ,n a m ned f1eld 
where an emblemat,c hbrary sees 1tsell sacked and 
robbed oi many oi ,ts books. 1nd1cat1ng lhat lhe site oi 
memory is lrag,le and threatened by constant cnses 
oi lapses. ln th,s l1brary the pahmpsests come undone 
and dematenahze li becomes ,mposs,ble not to th1nk 
about all the losses. and what rema,ns 1s almost an 
absence, a d1m light that lells oi the fa,nt presence oi 
a deep enigma covered by the dusl oi time that can­
not be seen w1thout first go,ng through a long treal­
ment by wh1ch all desire and excrescence are el1m1-
nated 

Santiago Vera·s Thresholds open out 1nto the vo1d and 
lead to the 1ntenor oi a s1lent chamber But the ng,dly 
econom,c procedure oi present1ng the vo1d should not 
be seen as a maneuver oi reduct1on1st stra1eg1es wh1ch 
attempts to semantically cool down language suc­
cumb,ng 1n the aphas,a oi a formal game oi a second­
ary order They should ,n fact be seen as a soph1sh­
cated dense and elaborate process oi presentat1on 
oi the s,gns proper to the poetry oi the vo1d and s,­
lence. ar11culated around s1rateg1es oi subtrac11on. As 
Merleau-Ponty stated, the absence oi a s,gn may ,t­
self conslitute a s1gn, and has to do w1th an ·opera­
t1on oi language over language wh,ch subtly moves 1n 
the d1rect1on of 1ts mean,ng • li ,s exactly th1s move­
ment toward mean,ng. th,s seman11c derail,ng that 1n­
d1ca1es an 1nf1n1ty oi rem1niscent expenences thal are 
1nterest1ng 1n the work oi Santiago Vera They are the 
hard recollect1ons oi recaptured expenences oi the 
greatest trauma oi time and oi death, wh1ch 1s forge1-
t1ng 

The v01d to wh1ch these Thresholds transpose 1s a tnbu­
tary oi the manifest metaphys1cal vocauon ,n lhe h1s-
1ory oi the vo1d 1n art lt 1s trad1t1on oi transcendence 
and transubstant,at,on oi the vo1d into plenitude. a d1-
aphanous passage oi noth,ng 1nto the absolute, cross-
1ngs over wh1ch the problems oi be,ng and non-being 
wander ln these Thresholds. Absence attempts to 1n­

d1cate the meaning oi Presence, even though a con­
cealed Presence li ,s the statement oi the problem oi 
a be,ng wh1ch. although d1sembod1ed oi 11s corporeal 
structure, has never failed to exist and impregnale 
space wh1ch 1t once 1nhab1ted w1th 1ts spectral pres­
ence The vo1d, then. 1s no longer vo,d li becomes 
replele, 1nhab1ted by presences lhat are hard to see 

The meaning oi rest1tut1on and compensahon for a trau­
mat1c loss 1s 1mpr1nted by a metaphor wh,ch trans• 
gresses the status oi the real and takes root ,n the 
realm oi the symbol1c. Rummag1ng through h1s memory 
the art1st recovers the 1mage oi an old family photo 
where the whole clan 1s together But there 1s an 1n­
tr1gu1ng procedure ,n bu,lding the ,mage At the time 
of lhe photo the patnarch oi lhe fam,ly, the art,sl s 
grandfather, was a pnsoner of war ,na d1stan1 reg1on. 
S1nce he was absent from the group that was pos,ng 
for the camera. hewas made present ,n an earl er photo 
oi h1m. as replacement oi h1s real presence From th,s 
1mage, that perhaps 1s from the time oi the arhst's ch,ld 
hood, a number of quest,ons come up about ,ntroduc 
,ng an operat1on oi mota languago and wh1ch prov,de 
d1sptacement oi ,mportant meanings Th,s ,s the 1111111 
where obsonce 1s supplnnle<f by d presence wh1ch 1s 
cfof1n1tely not th,it oi lho ll11ng ,tsclf 

Alter undms1ancJ1nq tho mecllar11srns .ind 11•0,111111q,, 
oi ll11s prOC( duro, lho ,HIISl 1S unpoll< cf by lus 111( 1110 
ri< s to form.11110 !110 1nstall.iho11 0111,tlc cl "º"I"' 

Habtaste Tanto· Re-entenng the environment, l1ke the 
remote deepening oi aniche. Santiago organi1es h1s 
econorn,c maneuvers. The wall has a mud-covered 
secuon pa1nted gray. ln the center two cha1rs from the 
sarne per•od are placed solemnly parallel. A fluores 
cent lamp shmes rad1antly on the wa11 a little above 
lhe sect,on oi mud and over lhe cha,rs Also on the 
wall. to the nght, 1s an old lum1nos1ty box, allud,ng to 
the presence oi the w,ndow and a shadow ,nside ,t 
configures the uncomfortable and poss1ble ,mage oi 
a grate. Porque Hablaste Tanto· 1s about the ,mpor­
tance oi forgett1ng, oi absence. and lhe vo1d on the 
format,on oi the art1st's proposal. lt 1s a work where 
v1s1ble absence ,s silent and 1nv1s1bly sidelong through 
a famil1ar feeling oi virtual presence, the feeling that 
at any moment someone is going to come and oc­
cupy the empty place, end1ng lhe long wait for the 
1nstant oi appant1on. 

The return called up by Santiago Vera is made con­
crete 1n the 1nt1macy oi h1s Thresholds and entails si­
multaneous 1ntenonzat1on oi the work 1n the spectator 
and ,n the work. H1s construct1ons, especially the clos­
ets and show windows, are like traps thal calch the 
observer's ,mage • even though 1t 1s specular -on 1ts 
1ns1de walls. lhe observer shares each ruin oi the 
looked-for presence and is aroused to the gentle att1-
tude oi a hermeneut who rummages through what is 
leftover oi h1s success,ve traumahc losses. The pa,n­
ful palingenet,c treatment adds the vest1ges oi l1fe also 
contained ,n a dead ,nsect ,mpnsoned ,n a box which 
has long been closed There are memories kept on an 
old neglected tray ,n a lorgotten kilchen cupboard 
Ag1ng ,s translated ,n the rusty mirro, ,n the cupboards 
Absence 1s made obv1ous 1n the empty shelves and 
counters Erasures can be seen 1n lhe photograph1c 
paper that no longer reproduces reality The ce,hng 1s 
about to fali 1n. The closed curtam and the light are 
prepared for the penumbra oi nights w,thout truce 
Sweaters and pillows are already ,n lhe suitcases 
There 1s a w1ndow anda door. Leav,ng and return,ng 
Thresholds for abandonment and loneliness oi being 

O,vmo $obrai 

NOTES 

1 Tne Ierms In quotas ,n thIs parag,aph "°'e taken lrom 
lhe text ent1tled Umbrales de la Memor,a by Sanhago Veta 
Can,zaics ln. Ca1a10go Expos,çao Umbrales Galena Rubem 
Valen11m. Bras1l1a 1997 2 Bachcla1d Gaston A 
Poe1,ca do Espaço Martins Fontes Sào Paulo, 1989 p 12 
35. and 28 1espoct1vely 3 - Bergson Henri A Cct1sc,énc,a e a 
Vida ln Peosadores/Wil1.1mJ.1mcs.Bergson Nova Cu 1tual saci 
Paulo, 1989 p 191 4 Santiago calls u11s strategy of occupa 
1I0n my1h See Note 1 5 Merleau-Ponty Maurice A 
Lmguagem lnd11eta e as VoLes do S//ônc,o ln Pensa<101es 
Nova Cullurat Sào PaulO 1989 p 92 93 

MARI0 CRAVO NETO 

Cravo Neto's photos spnng 1ncarna1e hom lhl myt111 
cal Afro Bra11l1an univcrse dcvoloped ,n B.1h1a Elut 
the reader should not 1ump to ,my wrong conclus1or1s 
thcso are nol documentary photos oi tl1l la,thtul 111 1 
statc oi trance, of ,mimais he,nq s.irnt1n'd. 11tl,:II 
dances scencs wo·vo h.id 11 up lo lwr, w1th 1110 1,il 
No Cravo Neto so UCl1t'S lo, tlll p1tl1 oi Allo llt,l 11 líl 

111yt11utoqy md 10 111 0llt n,pt toe IJ)hlll 1110(1 h,llllil'll 
,n 111 IIS dr,1m,111c lllll'i1S1ty, ho d1 IWS llom I', llll ll]l 
lho Clll 11111s1ant1,1I rh,u H'I0I oi r, hq, 1(1~ l ~ents 

""' ch,11 ll"lüis IH po111.1y 11, lht 10d 111d d l 

10<1· oi Aho 01IqI11 .• r,p 11 ,1 .. d ll0.111 t111 ronhn 1, n 
oi re 1hty pe11 P1vod 111 1 ,p 1c, w1thout 11111 
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ver~,• whrch e 111 only hP ulfuclrvuly Ci!plurud IJy ,ui 
lllt'drurns whrcl11111• pl.in.ir (dr<1w111g, parnhnq. pho­
l(l(Jr;iphy. ele) Cr;ivo Nolo, usrng black nnd wh1le 
pho1ogr,1phy. h11s known how to reorgan11e 111,s pan­
llieon, nol lrke n lyprcal documenlarrsl, who stands 
b, \ck lrorn hrs obJoclrve and concerns hrmsell wrlh only 
regrslonng lhe boauty" rn popular. and/or "quarnl." 
mamfestalrons. bul ralher as someone who, srncerely 
rmmersed rn that rnythic unrverse, draws lrom those 
rcons whrch auesl to ris exrslence and the reverence 
,n a poelrc way 

ln thrs process that sprrngs penetralrngly lrom the 
deeper realrly oi the ob1ect he treats on, Marro Cravo 
Neto also demonstrales hrs ab1hly 10 umversahze lhe 
Alro-Braz1lran mythology, po,nlrng out poss,bilrbes and 
unequrvocal lrnks between rt and lhe mythology of olher 
peoples 

v,ewrng lhese photos whrch are so Alro-Braz1fian. so 
genu,nely represenlahve oi lhe Bahian mythrc universe, 
lhe speclalor can nol help bul cons1der, for example, 
the equally complex Greco-Roman mythologrcal sys­
tem. peopled by characters such as Leda and the 
swan, Cronus. Juprler. and others 

Tadeu Ch1arelll 

Published ,n the news/)õper Jo,nal da Tarde .n 1994 

RootRro GHOMES 

THE SECULAR SHROUD THE WORK OF 
ROGÉRIO GHOMES IN BRAZILIAN CONTEMPO­

RARY PHOTOGRAPHY 

The emphas1s grven by several young Brazrhan ar1-
Ists rn erasrng lhe rdenlrly of lhe Braz1lran man (wrlh­
oul dislrncl lealures and immersed rn lhe complex,1y 
of lhe soc10-cultural problems lhal attec1 lherr coun­
lry) can be seen rn lhe counlry's pholograph,c output 
rn the 1990s as a crrlrcal compensalron. an rromc an­
swer lhal thrs generatron oi artrsls/photographers has 
g,ven to lhe Immense photograph1c producloo rn Brazrl 
until that trme. lt rs a collectron that was concerned 
w1lh tracIng Brazilian idenlrty 

Resistrng this old and persis1en1 desire 10 catch lhe 
presumed pecuharrlres of lhe Brazrlran populahon at 
all cosls, wrth all rts exo1Icrsm and folklore. arhsls rn­
cluding Rosângela Rennó, Paula Trope, Crrstrna 
Guerra. Crrs Brerenbach, Rosana Paulino and olhers 
asserted (and contrnue to asseri) lhe almost total rm­
poss1brlrty of portrayrng lhe "Brazrlran," lrv,ng rn a so­
crely asphyxialed by conlradrchons. where the great 
masses oi people, the marg,nalrzed groups lhal form 
11, have no voice and no face. 

On the olher hand, although lhese art,sts, who ap­
peared in lhe 1990's, always slart off wrlh lhe reahty of 
the local man for the1r work, rt seems that. from the 
very begrnmng, they had already overcome lhe need 
10 characlerize the deta,ls (or total loss) oi 1dent,ty oi 
lhe Brazrlian people Usrng non-characlerrzalron of lhe 
local populalron as a s1artrng po,nt, lhey speak oi con­
temporary men and women rn general. wrlh therr 1nd1-
vidualrty suppressed by lhe savage and ru,nous en­
langlements oi lhe process of globaliza1,on underway 
loday 

ln lhe sarne 1erra,n rn Brazrl where works nol satrsfred 
wrlh merely denouncrng the delec1s of lhe popula1,on 
or ris unpolluled and peculiar 1den1,ty prol,feraled, arl­
rsls appeared or became beller-known who, although 
lhey also drscussed the loss oi rdent,ty lhrough pho­
lography. rnstead of d1rect1y emphas1z,ng social as-

pccls, preferred to exam,no lho problern by speculal 
rng on therr own rdent1ly Was lhrs u con~.ervatrve 
mrddle-class vesI1ge lhal was takrng up social prob­
lems once aga,n alter years oi censcrshrp and des­
potrsm? Apparently not. because the works of artIs1s 
such as Rubens Manos. Lenora Barros. Márcia Xavier. 
Recheie Costr. Rogérro Ghomes and olhers. even ,..tien 
lhey began wrth questrons about lhe1r own rdent,ty, 
transcended lhe purely personal to reach the collec• 
lrve lnstead of drrectly queslronrng ri there really is a 
collectrve Braztlian rdenlrty or nol, they explore the 
1dent1ly oi the 1nd1vrdual lost rn thrs dark and dense 
mrrrorless socrety 

These artrsts absorb the conlradrcbons of local socI­
ety and lilter lhem In contact w1th lherr own sens1b111-
1tes as arhsts (for them the death of lhe artrsl ,s a lal­
lacy, and 11 rs agarnst thrs that they struggle). They 
punctuate therr works wrth spec1f1c references 10 the,r 
own bocy and develop a sequence by gorng lrom the 
,ndrvrdual to lhe general They thus avord ge1t1ng 11ed 
down to merely local problems (as does the work of 
other art,sls mentroned) and always tend lowards the 
umversal 

At lhe begrnmng oi hrs career Rogérro Ghomes cen­
tered hrs a1tentIon on the morbrd relatronshrp of pho­
tographs laken for ident,lrcatron documenls and pho­
tos lound on gravestones rn s,mple Ca1holrc cemeter­
res They are prctures laken to 1den11fy (sometrmes for 
police rdentrhcahon oi crrm,nals) lhe lace of an rnd1-
v1dual 10 be usea as ,ndrcalor oi hrs or her pasl lrle 

lt Is symptoma11c oi these works that most were pro­
duced wrlh photographs oi the artrst hrmsell. These 
pholos were the only place set asrde for hrmself, the 
only certarnly oi lhe luture that Ghomes could foresee 
was h1s brrel iden11frca1ton on a tombslone Needless 
to say, th,s Is the lrrst Interpre1at,on of that series of 
lhe arlrst's works. and lhe most obvrous. But ,t Is rn­
slructrve both w1th1n lhe social aspecls of the counlry 
and w1th1n the local artrsbc milreu The questron Is, 
whal ,s lhe only certarnty for a young Brazrlian man 
,nterested rn beg1nmng a career as an arlrst and ltvrng 
,na far-off place like Currlrba ,n lhe 1980's and 199Q's? 
Death as bolh cItIzen and artrst ' 

Startrng from these ltrsl photographs for tombstones, 
where the artrsl pasted hrs ID snapshot rn approprrate 
plaster trames for graves, Rogério Ghomes began 
delvrng deeper rn hrs search for the unknown aspects 
of hrs own 1den1,ty lf, rn his lrrsl works, hrs photographs 
showed hrs portrart facrng the observer, alter a t,me 
lhey began to be shown lacing away making any 
possrbrlrty of recogmtron 1mpossrble. 

lf a certa,n formal restlessness could be seen in hrs 
,nrtral works. as well as a cerlarn tragrc d1mens1on -
although sbll encased by the brtterness of juvemle 
narc,ss,sm - the ,nr11al srgns of lhe art,sl's matunng are 
evrdent rn lhe works lha! lollowed. 

Above ali. wrlh lhe pIc1ures of hrs back 1urned, Rogéno 
Ghomes deepens the questron of the loss of 1dent1ty 
of modem man (and not 1ust lhe Brazrhan man). his 
loss of purpose as an rndrvrdual and as a part oi his­
tory More than a photograph of lhe young Braz,lían 
artrst Rogéno Ghomes. lhose rmages oi him w,th his 
back 10 lhe camera are not signs of presence. but an 
,nd,catron oi hrstorrcal and social absence or non­
exrstence 

The ent,re questron oi the sense of hrs work would 
have lrttle meanrng, however, 11 Ghomes had maín­
ta1ned lhe formal outlmes of hrs earlrer work, which 
were lramed photos thal ultrmately kept to lhe con­
vent1onal presentalron oi photography 

Starbng lrom lhrs notrceable maturatron rn concepl 
through hrs most recent works, Ghomes goes on to 
explore three-d,mensronal space. usrng surroundrngs 
where lhe prclures of hrs back are lreated ,n several 
ways. always assocíated wrth unusual materiais and 
s,tuatrons 

Conslarrtly rrra1nla1rung lho conrple, eq,;a1,c,u of lCJ, r 
111y/anonym,1y/l,le/dea1h as a relcrcnce Hogflr o 
Gh<.mes producrid tho wor~ called • Pr<~l'f,ça Ausente 
IAbsenl Presence ]" ,n 1994 lt Is 1 "'º S"rres oi rnort 
ules thc lrrst conta1nrng a phcitograph oi lhe oacl• oi 
h1s head ,n negative, lhe olher w1tt1 lhe sarne ptlOtO Ir 
positive Both are lramed a~ prclures but placed OP 

lhe IIOOr a11ernatrng lhe modules of each serres. re­
m1nd,ng one oi a processron or even a 1011 oi graves 

There pholography removed lrom the virtual space of 
art (lhe wall) and placed In lhe real space oi a gallery, 
showed unm,stakable s,gns lhal lhe art,st - allhough 
holding to h,s earl,er questron,ng was 1ry1ng to for 
mahze hrs uneas,ness aboul lrle, dealh and the Irrepa­
rable loss oi Iden1,ty more decrsrvely, proposmg dr 
rect ,nteractron between hrs work and lhe spectator 
Hrs purely 1nd1v1dual quest,ons then tend lo lake on a 
deeper collect1ve d1mens,on. as ri. by using the s1ra1-
egy oi plac,ng h,s works ,n real space. Ghomes so­
cralrzed hrs angu1sh about Jrle and death and the d,s­
appearance oi 1ndrvidual rdenlrly In conlemporary so 
c,ety 

A second dec,s,ve step toward a shll more radical for 
malrzatron took place rn 1995 when lhe arlrst. 1nv1ted 
to present hrs work ai the Museum oi Conlemporary 
Art ,n Porto Alegre. proposed Arqu,pélago. consrs1,ng 
of photos oi the back of hrs own head scaltered about 
on the floor oi lhe gallery, almost lolally burred under 
mounds oi marble dusl, forming a greal archrpelago 
What rs remarkable ,n thrs work rs how Ghomes man­
aged 10 go deeper mto the problem oi identrty/ano­
nym,tyMe/death, rncreasrng the possrbrlrtres of mean­
rng oi thrs ques1,on lhrough material used for makrng 
graves (marble) thal devours the umdentrlrable rmage 
of the character Thrs ,s an arch,pelago lhal explores 
lhe quest1on nol only of death but oi hopeless human 
sohtude. 

ln 1996 Ghomes surprrsed once agarn rn hts obses­
srve delvrng rnto the shatlenng of 1dent,1y and rts rela­
bonshrp wrth drsappearance and death by present,ng 
a work ,n whrch he created 1ns1ana11ons wrth complex 
meamngs. ln rt he drsplayed whtle pillowcases used 
as envelopes for píctures oi lhe back oi hrs head and 
other p,llowcases wrth silkscreen oi the sarne photo. 
blank 

Sleep as the antrcIpa1ion oi death, lhe bed as a mela­
phor for lhe grave. srlkscreen as a shroud that hrdes 
rather lhan reveals the 1dent,1y of the perscn ti refers 
to 

ln the míddle oi lhts rnstallatron, where everyday per­
sonal obIects (pillowcases) are used to support an 
rmage which ,s at one and sarne t,me strange (lhe 
picture oi the back oi the head oi an unknown perscn) 
and familiar (the clear allusion 10 the shroud of Jesus) 
leads lhe observer lo rellect on questrons that go be­
yond srmple contemplalron oi the arlist's work 

Wtth thrs most recent rnstallation that occupres both 
the walls oi the gallery and lhe spaces where lhe pub­
lic walks by, Rogério Ghomes clearly shows that the 
less socrally committed posture oi Brazilran photogra­
phy oi lhe 1990s (as mentroned above) had always 
had an rnherent capacIty to evolve In10 artrst,c/con­
ceptual lormulations capable of transcend,ng lhe 
merely egocentrrc sphere and expand beyond lhe lrm­
rts oi Brazilian 1ndiv1dualtty or even of Brazil ,n gen­
eral, to a perceplton of lhe conlhcts and insecurrty of 
contemporary man 

Hrs recent work poínls loward growrng rad,calízatíon 
rn treatrng quesbons lhat motívate hrm. He shows how 
much an artrst's work can help broaden the debate on 
contemporary Braz,lían photography, whrch has been 
1ncreas1ngly pervious to con1am,nalion. li ,1 has been 
deslabilízrng ris punty, ,t has also been left open for 



greater part1c1patoon 1n the current debate on art and 
art lorms. 

Tadeu Chiarei/, 

We would rem1nd readers whO aie uniam, ,ar wolh Braz,I that 
ai1 n general ,s not seen as honesl proless,onal ac~111ty "'°'thy 
oi recognition ln sp,1e oi the ett0<1s oi Curi11ba lhe cap,1al oi 
the State of Paraná to become an artist,c and cullural cente<, 
the lact ,s that sao Paulo and R10 de Janeiro cont,nue to be 
the only two cultural centers ,n Braz,I where an art,sl can 
become fu ty recognized - and even then w,lh great effO<t 

HILAL SAMi HILAL 

THE MAGIC CARPET 

For those readers oi The Thousand and One Nights 
(Arabian Nights), the famous series oi anc,ent Oriental 
tales. two objects w1II remam forever unforgettable 
the lamp w1th which Aladd1n can summon a geme to 
fulflll any desire. and the mag,c carpet that transported 
whoever sat upon ll wheresoever they w1shed 1n lhe 
world Without any doubt, lhe carpet m 
Scheherazade's tales remams as H1lal Sarni Hlial's 
favonte ob1ect lnilially a virtuoso draltsman, _ Hilal 
ventured ,nto lhe realm oi engrav1ng before f1nally 
deciding to plunge headlong 1n the produchon oi 
handmade paper Concurrently w1th h1s new actIv1ty, 
he became 1nterested 1n the basic nott0ns oi class1c 
lslarnic art. The crossbreed1ng oi mformat1on y1elded 
a handsome set oi works. a part of wh1ch 1s shown at 
th1s exh1b11ion 

H1lal works ata slow pace. He ,nvests a cons1derable 
amount of lime 1n an obsess1ve process oi 1mage 
select1on. The end result. however, shows an art1st who 
1s secure oi his repertoire For h1s homemade paper 
Hilal uses scrap cotton fabncs. Whereas his earher 
works were large formal, in h1s more recent productt0n 
he has used double paper sheets or, altemat1vely, a 
s1ngle stnp oi paper more than 13 ft. m length. 
Basically, H1lal's work cons,sts of paIntIng on paper 
However, the outcome is more than th1s. for paper web 
and mk texture have lhe sarne Importance as color 
variations m h1s work. Ult1mately, h1s final ,mages tum 
out as exqu1s1te as anc1ent Oriental tapestries Hllal 1s 
a skillful 1mage creator who dexterously blends 
references from vanous epochs m such a way that h1s 
carpet-evokmg forms suggest a magIc carpet that 
1nstantly hops from one epoch to another For example, 
some oi h1s p1eces feature a rich gold, silver or bright 
red texture and render visual solut1ons that resemble 
Oriental teach1ngs. ln other works. he uses dark and 
ilght hues oi gray, thus creat,ng a sort oi sculptural 
cloak where the physical aspect of the ob1ect s also 
very 1mportant F1nally, the art,st also creates ,mages 
that suggest scenes oi late 19 century Víenna or yet 
the d1fferent textures of Art Nouveau crystals ,n hues 
oi yellow, wh,te and purple 

Actually these cultural references are presented in a 
h1ghly subtle manner. through free-flow1ng 
mdependent shapes. Hilal·s pa1nt1ngs cause a strong 
visual ,mpact even on v1ewers who are completely 
unin,t1ated 1n th1s type oi rend1tt0n Moreover, these 
ob1ects are unquestt0nably up-to-date. 

As a matter of fact, 1t seems that an alarm went off 
s1mu1taneously 1n d1Herent parts of the world Many 
art1sts dec1ded to tum down the future and resume 
the old art-mak1ng processes lns1ead oi expenment1ng 
w,1h the state-of-the-art technology that overcrowd our 
da,ly tives they chose to go back to handcrafted 
ob1oc1s and ma1er1als Consequently, artworks were 
created lhdt, dosp1te dr.fy1ng del1bera1e 1h1nk1ng, 
rr, ,nimaled lho t;J$1/l for the subtln and prec10Us ob1ect 
Th1s phenomonon echoocJ ,n Cllltforn,.i, Sw,1,orland, 
V1cnn .. m<J J,1p,1n, whcro 1orl~y arhst~ can bn founcf 

always somewhat on the marg1n oi the fashionable 
trends, who share a common mterest for the 
re1nstatemen1 of delicate materiais and 1mages thal 
conseNe an archa1c Vigor Followmg lh1s line oi thought 
we could mentoon several exarnples from an old work 
by Janis Kounnehs - an 1nstallatt0n made up oi golden 
walls - to the colorful sculptures by Anish Kapoor. the 
cutout cloths by Thomas Wund1 and M1chel Bune·s 
paneis allusive to the myth of lcarus. Possibly H1lal's 
product1on 1s attuned w,th these other works, though 
he has never cared for 101ning th1s or that 1nternat1onal 
trend ln fact, even ,n terms oi the Brazilian art scene, 
only now he comes forth to define h1s personal space 

Ata time when art,sts are expected to behave in similar 
manner to that oi stage performers - 91v1ng po19nant 
,nterviews, mak1ng personal appearances 1n mundane 
affa1rs and yield1ng a large productoon for show1ng 1n 
simultaneous art exh1b1t1ons , H1lal prefers to remam 
secluded 1n h1s stud10 m Vitória, ES, and concentrate 
in the planning and execution of h1s artworks 

The greatest problem affect1ng the current mull1tude 
oi art1sts work1ng w1th handmade paper 1s that, even 
when they produce a techn1cally excellent paper, the,r 
subsequent rend1tion does not justofy their effort past 
the handicraft stage The material may be beauhful, 
but 11 is nota work of art. ln Brazil, at times lhe contras! 
between artIsts who use paper for support 1s even 
dramat1c g1ven the outstand1ng stalus oi a few, as for 
example Antonio Dias. whose remarkable bnlhance 
and 1ntelligence v1rtually preveni the creat1on oi 
parameters to define the rest oi lhe natooal productoo. 
Unfortunately Hllal has prof1c1ently resolved the 1ssue: 
to h1m, paper 1s the support that 91ves adequate 
consistency and desired texture to the pa1ntmg 
substance, which he apphes m success,ve layers of 
color. 

The quality oi color 1s a key resource in his work. True, 
Hilal builds h1s 1mages w11h class1cal comb1natt0ns that 
1mmed1ately suggest a cultural reference to the v1ewer. 
For exarnple, lhe stone throne at lhe palace oi Knossos, 
in Crete, had as backdrop a large red and gold mural 
ln the ancient palaces oi Baghdad under cahph Harum 
ar-Rash1d, garden tents and 1ndoor wall omaments 
were done 1n the sarne gold, sdver and purple colors 
that Hllal uses in some of h1s pamt1ngs 
Notw1thstand1ng, th1s nostalgic reference is not lhe only 
thing that sustams the artist's work and makes 11 
attraclive On the contrary, each oi h1s large-format 
paneis conta1ns a volume scale and a color palette 
strong enough to call the v1ewer's attenhon to the 
phys1cal quality, lhe corporeal attractiveness oi 
pa1n11ng Even alter having removed all toes w1th art's 
memory, these ob1ects - the versatde forms oi which 
suggest old carpets that could be hung from the 
ce1hng, on the walls or placed on the floor - shll retam 
the fasc1naling allure oi the magic carpet, the myth 
that prom1ses traveis. Hilal's ob1ects provide a startIng 
po,nt for a sensorial init1at1on while conserving lh1s 
attract1ve aspect that evoke the physical quahty oi the 
artwork. Alter all, one of the1r essential roles 1s to 
animate sens1bihty and st1mulate ImagIna11on 

Cas1m,ro Xavrer de Mendonça. 1986 

SoNIA LABOURIAU 

The propos1t1on Pássaros M1gratónos (M1gratory 
B1rds, 1992), by Son1a Labounau, also seeks to work 
a sei oi queshons 1nterrelated w1th expenonce, pro­
cess, flux and memory M1x1ng cotoras(an ed1ble com 
b1na11on oi the extract oi saffron and cornmoal) w11h 
m!!thylcellulose glue lhe ar11st obtrnns a oran91st1 red 
moldable mass. possessed oi an organ1cnoss 
l 1bou11,1u thr.n ol.ibor.i1c~ ,1 procoduro for 1110 produc 
tion oi hlllo ·1>irds" ba$ocf on "four 1110vornP11t~ oi 11111 

hand," In order to obta,n the result, not arising from 
formal determmat1ons, but from a processual method 
oi operat1on ·1 seek to create procedures wh1ch can, 
hke a musical score, be carned out 1ncorporatIng the 
circumstances "' Each one of the birds ,s produced 
like th,s and preseNed w1thin a convex glass case, 
protected aga1nst drying out and deterioration; at the 
sarne tome, one oi them 1s chosen and placed 1nside a 
concave glass case, full oi water now, 1n a length oi 
time vary1ng from a few hours to two days, the orang1sh­
red b11d w,11 dissolve, "migraling to the water," undo-
1ng 1ts trans1tory formalization, pure process. lt is the 
very coming into be1ng oi the art object 1tself wh,ch 
Pássaros Migratórios makes v1s1ble, in po1nhng to a 
path of dematenalization wh1ch d1rects any crystalh­
zahon back m the direchon oi a state of flux, wh1ch 
will inev1tably take on new substance when it com­
bines w1th the v1ewer/taster, a support for a possible 
recept1on and continuous repotent1alization Leaving 
traces of a true liquid memory, each state oi her 
processual fhght 1ndicates steps oi a constant meta­
morphosis, ,n affirming afflnities not only between art 
and transformat1on, but also between art and trans­
mutalion, by the interconnection oi different states and 
by the facility 1n bemg reformalized in the most_ d1-
verse and adverse conditions. Putting the art ob1ect 
1n movement means remaking it, listening to its rhyth­
mic sei and allowing 11 to be constituted by its coming 
1nto be1ng - try it, try yourself ... 

Ricardo Basbaum 

ln ºDe fora paia den1ro/de denlro para fO<a • Lápis 
Espanha (magazine). 1997 

M1gratory Bird ,s beaut1/ul. the m1gra/JO() oi mater,a/s lrom 
one state to another 1 /1ke the aspecl oi the perlormed 

sculpture The 1mmed1acy oi the hand. and the 1mphcat,on 
oi d,stance oi the b,rd's m,grat,on lnstance and shadow 

Guy Breu London, 20 Sep1 1994 

ElOER ROCHA LIMA FILHO 

MOVEMENTS OF ATTRACTION AND REPULSION 

ln Elder Rocha Fllho's recent pa1nt1ngs, lhe most 1m­
med1ately percept1ble element is lhe lightness oi h1s 
1mages Forms are unobstructed on raw canvas and 
some oi the elements have the purpose oi mtercon­
nect1ng them. Each of these pa1ntings summanzes a 
system by compos1ng a spec1f1c s1tuation L1ghtness 
oi form, however, 1s not to be assoc1ated w1th vague­
ness or randomness. On the contrary, 1t shows prec1-
sion and determ1nat1on 

li ,s exactly this lightness oi essence that lhe wnter 
ítalo Calvino considers m h1s "Six Proposals for the 
Th1rd M1llenn1um· as one oi the eternal quaht1es of art, 
one oi the cond1t1oning factors of the h1story oi art In 
lime, and a guarantee that 11s v1tahty w1II continue 
When we reahle that lightness 1s present to denounce 
heav1ness. as Calvino showed, the clues to undor 
stand1ng the characteristics that are pert1nen1 to 11 
beg1n to appear One must look carefully to detoct what 
Elder 1s saymg Alter all, artIst1c work 1s wr1t1ng to be 
dec1phered His prnnt1ngs the1eforc bocorno tielcts oi 
knowledgo that force the observor to ewrc1se h1s or 
hor knowledge 

lhe chmactor1shc oi s<'r1t>s 1s po1s1stP11t 1n h1s v.or~ 
írn Lima senl'S t<'Jlíl'5l'nt lho oppo1tu111ty to""'~ ,11 
cmt,1111 proc:Pdu1t s. Cl'rta1n cond1t1011s l oil h ~• 11,'s 

oxplore:. coi1aI11 tpn<.1ons to 1111•111111111 ln 11,1d1 thn, ,111 
V,lS IS SJJ,I< t 101 <hllt lt'l11 IPVl'I~ <>I t, ',t 11101\ lht II 
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oi works h1'11,1vos 1·, , s,nqlo mc,m .. 111 E 1ch scrrus rs 
CL1111ptc1,, ,n rlst>II wlIc1c cfrslrncl charactcrrstrcs aro 
lrnkod hy a woll cfcfinud pwposc. lherc rs m rcfea you 
w<1r1l 10 cornmunrcate. 1110 InlrrquIng cohcrencc oi 
ll1CS0 $l'rlllS ll'llllorces lhe concepl bchrnd lho work 
.md s1multaneously allows ,ts comprehensIon 

Elder's p,11nl1n11 rs madu up of severa! d1lferen1 ele• 
mcnls of nuraclron. bul ,1 also strangely con1aIns ele• 
mcnfs of rcpuls1on. These elemenls are doubls thal 
lhe .111Is1 h1msolf puts rn. wrlh lhe expeclalron of lhe 
1as1e oi vrctory for havrng solved them The most ob• 
vrous rs lhe use of organrc and geometrrc forms. Hrs 
freedom ,n this sense Is total Structures are set up 
wrth such precIsron thal they bu,ld the systems lhat 
he thcn explores. 

More recently the subIects he wants to deal w1th ,n 
lhese systems have become very ev,dent. ln reatrty 
Lrma has begun to d1ssect the Intrrns1c queslrons of 
these structures and the,r movements. The archetypal 
figures thal should have belonged to organrsms be• 
gan to be pul In order. and the lorms could be assoe,. 
aled wrth reproduc11on. pulsat1on and hfe The paInt• 
rngs grve a morphology to organic systems wh,ch 
seem to obey rhythmrc movements. They are srmrlar 
to other systems. but belong lo an ideal body, a unique 
body that becomes a refe,ence for all the bodres we 
know 

The super,mposrng of prctorral treatments ,s another 
characterrsl1c of each serres. dehberale In the reper • 
10,re oi the 1ensions thal the work uses There was 
even one serres where expressionrsm was used lo 
construct umform geomelry, and others have equally 
radical treatment. The background oi the canvas rs 
often subm1tted to treatment that makes rt appear to• 
tally separate from the shapes. But lhe eye percerves 
that they are d1tfe1ent technrques. form1ng a srngte 
Image. Thrs perceptron has to be well tra1ned as ri 
trres to see. because someth1ng rs oflen 1us11f1ed by 
I1s absence ln a cerlaIn sense Elder seis lraps w1lh 
rnslruct,ons grven by the tong h1story of hrs arlrshc 
work 

The 1mllal slage oi hrs work consIsled of small skelches 
lo which he gave lorm. He cares lrtlle rf they are h1s 
own or preexIstrng They are worked on and perfected 
as forms and elemenls of lhe rmages he 1ntends to 
bulld Only fater are lhey pul on canvas. as rf lhey 
were malnces. Antagomcalty, lhey maInlarn the force 
and the qual1ly oi geslure They have lhe speed oi 
domg They are obv1ously and rntent1onally thought 
out milhmeter by m1llrmeter by lhe arlrsl 

The obIecls created by Elder represent lhe tnd1men• 
s1onal aspecls oi the syslems lhal he has been pul· 
t1ng In10 his pa1nt,ngs. lf we see the ms1des of organ 
rsms w1th internai mechamsms of ImprecIse forms on 
h1s canvases. In the obIec1s we can have the d,men• 
sIon of syslems 1hat are ex1ens1ons of lhese forms 
The obIects are exlenor syslemauc des1gns thal reaf• 
hrm the aspect of movemenl of lhe syslem They are 
recurrenl In lhe parnt,ngs, however. and have an rn• 
1egnty that characlenzes therr own f,eld of action. their 
1nd1vrdual exrslence as an ar1,st1c crealron. 

ln Elder Rocha Frtho's parnt1ngs and ob1ec1s we real­
ize 1ha1 lhe concepl rs so rngra,ned lhal ,11s taken as 
berng a characterrst,c oi the nature of each work The 
hrstory of art rs the reference and realrty of ris doma1n 
The specrhc dedrcalron 10 pa1nt1ng has transformed 
hrs accumulated knowledge and placed ,t ai h1s drs• 
posai Technrques are cons1dered tools lo be used. 
never as gurdes The work 1ndrca1es lhat ,1s poslure Is 
anchored rn con1emporane11y 11s aplrtudes are used 
as a slralegy 10 reach lhe senses 

C/JUO o Telles /!19;' 

F1 RNAND0 LINDOTE 

THE COLOR OF ABSENCE 

Derrved from lhe d,recl conlact belween h1s body and 
lhe malerral, lhe work of Fernando Lmdole Is. never 
theless, almosl rnlang,ble We can see only lhe screcn 
oi a monrlor on whrch rs exhrb1ted lhe sarne sequence 
of aclrons lhe lask of lhe allrsl whO, w1lh small b1les 
culs thrck sheets of brrghtly colored rubber. lhe slow 
and syslemalrc learrng of a lrefd of cOlor The close• 
up framing lakes lhe lum1nos11y oi lhe sheet and scal• 
lers ,1 ali over lhe v,deo screen. wh,le lhe d1scree1 vier 
lence of lhe acl oi b1lrng Is repealed nonslop The 
preces of each brte frll lhe moulh more and beg,n fali• 
rng oul 

S,x parallel lrnes on lhe floor occupy lhe space for 
crrculalron In lhe roem. The11 colors au,acl us 10 lhe 
frag1le lracing on the lloor where we l1nd ngorous~/ 
aligned, whal ,s left of lhe ,1111iat plane of color The 
stubbcrn regulanly wrth wh1ch lhe art1sl arranges each 
and every parlrcle extracls a quanlrlyof in1egr1ly from 
somethrng that has already paned, lhe sys1em of 
mark1ngs reslruclures all oi lhe space around Almosl 
1nvrs1bte on the vrdeo. lhese fragmenls. now d,splaced 
lo lhe gallery. open a new planar surface In the inler• 
vai between lhe tines. a surface whrch. allhough be• 
reft of mass. rs rntegrated by means of the properly of 
lhe expansron oi lhe colors li lhe plane. to a cerla,n 
extent. can be consrdered as an on10Iog,caI bas11on 
of lhe proper sense of unrty In an arlwork, m lhe work 
of Lrndole lh1s slems from the lensron belween lhe 
capacI1y of lhe expansron of lhe color and lhe unrly of 
lhe arlrsls own body 

As Hélro O1t1c1ca clearly slaled the supporl of a pa1nt­
rng makes up an ·a prrorr f,eld''. ready to dehm11 lhe 
lerntory of the act of pa,ntrng W,1hrn lhese l,mrts. calor 
and space would be pa1nl1ng uncondrl1onaliy lhe na• 
lure of lhe supporl would preva,I over the act Thrs 
condrlron laken lo lhe exlreme would allow us lo In• 
scrrbe In the ambrl of lhe prclorral 11ad1trons atlrludes 
as d1verse as lhe culs on Fonlana·s canvases. the 
works of Rauschenberg ai lhe end oi lhe 1950s (in 
whrch he embedded personal ob1ecls lrke hrs bed In 
lhe pa,n11ng) and even the ,mpressrons of female bcd· 
,es on lhe raw canvas dane by Yves-Klern. Desp,1e 
lhe nse of some apocalyplrc vIsrons, lhe recurrent fray• 
rng of lhe l1mrts of parnlrng led by lhese and olhe, 
a11rs1s woutd express how much the prctonal space 
prov1ded a relerence for currenl art produc11on and 
v,ewrng. rn1eg,a1rng rn a decrsrve way a discussron 
lhal would overrun lhe bcrders of lhe reslrrcted ambrl 
of ris temtory 

li is clear lhal 1f ri would be excessrve and useless lo 
strrctly concede. lo parnlrng the funclron of a conduc• 
ler of lhrs process of drscussron. we would never ar­
rrve ai lhe complexrty inherenl 10 lhe multrple ways 
and means w11h whrch today the vIewrng and lhe lrans• 
m1tt1ng of the Image are realrzed, wrlhout comprehend• 
rng lhal ali at1emp1s ai destabilizahon of lhe piclonal 
arder atso carry on lherr flipsrde. lhe awarenessof lhe 
formalrve power of pa,ntrng We can see ,n lhe arl prer 
duct1on of lh1s century lhe desrre for rupturrng or dis• 
lend,ng lhe l1m,1s of lhe canvas. However, 1h1s d,sar• 
11culalron oflen resl on lhe p1c1orial means and hap• 
pens simul1aneously wrth the necessIty of rnlensrfyrng 
an aesthelIc experience 1rad1lronally deall wrth by 
pa,nlrng 

Vídeo ,mages and traces of colar on the floor wrth ele· 
menls whrch are d1screet, bul w11h a slrong syslem 
organrzIng them. Fernando L1ndole eslablrshes, In hrs 
room ai lhe Panorama. a f1eld lhal evokes lhe loss oi 
the body of pa,nlrng Even 1hough lhe srtualIon pro• 
posed by lhe arus1 presupposes lhe exIstence of a 
plane of calor. a parad,gm oi ou, lradrlron wrth whrch 

;iriro aIso fo,ge 1110 sc,ccrrs of 11,0 rnov e, anrJ oi T / 
,Is nalure Is un~latJI0 ano mrr ,,IcnaI atJO','J a t 1Is an 
,r1d,ca10, of a f1eld drslrncl lrom tha: •a,011 ur tJ/ 
Orhc1ca lhe Rtisence of 11ao,1ronal suppOII I,t,c•aI, ~ 
lh,s surlace of colc,r .w11ch can tio cons: IJ'Qd Ir an1 
reg,()11 of lhe lerr,10I y between lhe Inear trac ng on 1r,o 
licor and Iro regular puls,ng of rn11ng trat ,s sp,ead 
lhrough lhe soace ali aroul'd by the reg,s1e1 oi 'IOUnd 

However. ai a second mon;ienl. lne ac11vn 1eaI zed O'f 
lhIs body that culs spIts and recons1ructs p,ecar cus 
horrzons toses 1mpo11ance In 1eta1ron to ine moans by 
wh1ch we have access 10 ri. lls med1a1ed etrstence 
lalches lhe lrap lhal hOlds us w1lh1n lime We recog• 
nrze, lhen. our procedures of 1epe1,t,on and drsplace­
menl. presem as much on lhe vrdeo as In lhe orgal"I• 
za1ron of the fragmenls, lhe art,facls that synchronrze 
d1verse 1emporal1lres lhe presenl lime of one·s vIew 
and memory oi a pasl happenrng 

The nolron be1ng oul of lhe way lhat lhe work oi arl 
resuits from a srngle rn1ent1on of the ar11sl. the aes• 
lhelrc expenence arrses from lhe helerogeneous f1eld 
rn wh,ch lhe sense of lhe unrly oi aclron (derrved from 
lhe p1esuppos11ron lhal lhe arlrst reflecls hrsmer own 
In1egn1y ,n lhe work) would be only a cons11uc1ed ho• 
rIzon. bula suttrc1en1 one. even lhough lrom up close 
ri exposes 10 v,ew lhe precarrous way In whrch lhe 
lragmenls comp11sIng ,tare 111 logelher Neverthetess. 
lhe prac11ce of lhe 1mposs1brlrly of pa,n1Ing lhal reIn• 
torces the contemporary meanrng of lhe work pre• 
senled by Fernando Lrndole refuses lo ·conceive lhe 
sp1rr1 wrlhout lhe body • The arlrsl appl1es lhen. lhe 
·anlhropophag,c vaccrne" and d,smrsses lhe prob• 
lem oi lhe search for lhe essence oi art. dear not only 
lo ali lhe modern1st vanguards. bul 10 ali lherr 
unfold1ngs In Brazrlran art ln thrs way lhe problem of 
lhe unrly of lhe subIec1 is deloured 10 lhe l1eld of un• 
certa1n1res and leads us lo traverse lhe presenl lrme 
by means oi lhe cer1aInty of lhe lrmrls of lhe body 

The presence of lhe bcdy Is the ,ndex of our humanrty. 
lhe place lhal prov1des lhe bas1s Irem whrch ou, horr­
zons can be traced Lrndole keeps us dela,ned In lh1s 
1nlerval belween lhe ,mpelus of anlhropophagy and 
the melhod Alter ali. the mere verrfrcat1on of the ex• 
1InctIon oi any rnslance oi lhe sub1ec1 as an a prrorr 
condr11on to artrstrc fru1lron would be of no use 

Lw,a 1nre,1engh1 1997 

Notes 
1 ln A traos,ção da cor dO quadro para o espaço e o sen~d~ 
de construlrv1dade Asplfo ao Grande Lablflnto Aio de 
,anerro Rocco, 1986 21 reler to :ne fOllowmg passage 
lrom lhe Man,fesro Anlropolago 

• The spirit refuses to coocerve oi the sp,nt N thout the body 
Anlhropomorph,sm The necess,1y for an anthropophag c 
vacc,ne For lhe balance aga,nst lhe rehgoos oi tne merid· 
,an And lhe exterior ,nqu,s,1,ons We can only anend !O 1~e 
oracular· 

Man,festo Aniropólago." Rev,sta de Anlropofag:a Ano 1 
May 1928 

I0LANDA G0LL0 MAZZO TT I 

lolanda Gollo Mazzou, has produced a slrong. radical 
and elabcrale artIstIc work. alive wrth emerg,ng mean• 
Ings She translales the umverse 1mbedded In lhe core 
of culture In lotally conlemporary tanguage and detves 
11110 themes related to the Calholic rools of ,mmrgrants. 
Her work unfurls lhe hrdden conscious and uncon• 
sc,ous genesis of religrous experrence. lhe symbotrc 
view of man and lhe world wrlhout separat1ng hrm lrom 
lhe I0lalrty of lhe manner of being lt IS ª" lhal SUi· 
passes lhe superficial and lhe popular, and d1scovers 



lhe original strangeness oi th1ngs, espec1ally ob1ects 
and gestures. 

An explanation for this, perhaps valid but only circum­
stant1al. is that the artist is from a Catholic lamily, the 
granddaughter oi a carpenter and daughter of a builder 
of church altars and collector of sacred images. Her 
ch1ldhood was haunted by rites, s1gns, incense, tab­
ernacles, hymns, l1tarnes. prayer books and, princi­
pally, lhe powerful, omnisc1ent 1udgment of God who 
ve1ls human emotions w1th the invisible strateg,es of 
fear, guill and pardon. li is fact. li is a chalfenge for 
the interpreters of th1s world, totally comprised of forms 
that are tact1le, vis1ble, and criticai, posed as a prob­
lem and never as a theme for permanence of the work. 

An equalfy 1mportant charactenst,c of tolanda Golfo 
MazzottJ's work 1s the coherence that her artIstic pro­
duct1on has had She bnngs us conflict1ng, cnt1cat In­
vest1ga11on and creatIveness around her themes. She 
quest1ons established truths almost w1th 1mpatience, 
so-called conceptualism, and delves into alfegory In 
search of dens1ty In everyth1ng stated ,na visual, tac­
tile manner. Her memories are merely her raw mate­
nal One must transfigure, d1slocate, revise. and reach 
a new aesthet1c d1mens1on of the truth. Ob1ectives are 
only a means of settIng up, celebrating, and ntualiz-
1ng They are not to be seen. One can absolutely see 
through them. 

Although lolanda Golfo Mazzott1's work 1s strong, 1t 1s 
st11f ,mmature. and although 11 deals w1th the pnm1t1ve, 
,t ,s modem. Although 1t formulates the permanent, ,t 
1s new ,n 11s language. She has the capac1ty to pro­
duce 1ncreas1ngly elaborate works and 1s able to leave 
a mark on our era 

Jaymo P<.'w,arn 

FAs10 MIGUEZ 

THE CONOUERING OF THE FRAME 

lt ,s always graufy,ng to look at a work that has come 
to terms w1th ,tself. At least s,nce 1994 the pa,nt,ngs 
of Fábio M1guez have ga,ned a fert,le structure that 
st,11 seems to be fui\ of poss1b1l1t1es. Th1s does not mean 
that the work produced before. or alter, 1994 1s w1th­
out qual1ty AI\ h1s pa1nt,ngs from 1988 to the present 
are good The h1story of h1s work however, showed 
mdec1s1on. There 1s nothing wrong w1th th,s Constant 
vanat1on 1s one of the ways for art1st1c creat,on to come 
about. But th1s d1d not seem to be the case for Fábio 
Migueis work and h1s producuon over the last four 
years 1s conl,rmation The black pa,nt1ngs oi 1988, and 
lhe pa,nt,ngs of 1991 the most colorful that he has 
produced, ali have 1n common someth,ng I ke a float-
1ng or lev1tat1on oi lorms that was already suggested 
,n the works he exh,b,ted at the 1985 81enrnal His 
pa1nt1ngs s1nce 1994 ma,nta,n th1s aspect The nov­
elty however, 1s that now the vanat1on between d,ffer­
ent moments of h,s work 1s no longer so abrupt and 
takes place 1n the ,ntenor oi the sarne structure lf m 
earfler penods there was a success1ve or chronolog1-
cal vanat,on, h1s recent pa1nt1ngs w1th very d1screp­
ant s 1es. show d,fferences w1thout la1ling to compnse 
a whote wh1ch 1s ever renewed and that holds prom 
se for the future 

ln comp~nson w1th M1guC1 s pre 1994 pa1nungs, h1s 
current wor, 1s more fr.J'.) le more subtle S1nce 1985 
e ,chmomentof Fah10M1gue1s sc 1rctihaspossessed 
, ,,-ry trorig 1 ,ncc.t wnotticr ,n monoct11omn or col 
ore<l or olten 1n 1lrno t 'J<'001<;l11c n 1tterns lhe 1ndr. 
e. ion r,e1,,, cri tt1c e rJ,v1 r e morn, nt boc imc cvcn 

more ev1dent by the dec1s1ve way m wh1ch each was 
presented His recent pa1nt1ngs, however. have trans­
formed the problem mto a solut1on They show the 1n­
dec1s1on that has marked h1s h1story and place 1I 1n­
s1de lhe works. Here every precaut1on must be taken 
to charactenze th1s 1ndec1s1on. lt Is not a quest1on oi 
not knowing how to choose Above ali. 11 1s the use oi 
lhe almost 1nexhaust1ble nchness oi lhe opt1ons that 
are offered to abstract pa1nt1ng w1thout hav1ng to de­
cide among them. Vanat,on, fluctuat1on, mdec1s1on, 
everyth1ng 1s put Into the pa,ntIng m a del1ned way 
What ,s spec,al ,n these pa1nt1ngs 1s that the art,st does 
not hes,tate to show hes1tat1on. lf M1guez·s pa1nhngs 
since 1994 have been thoughts -and 1n a certaIn sense 
they have - more stnctly speak1ng they are a type oi 
med1tat1on To go th1s way or that 1s not a questJon 
outs1de them li 1s what they commun1cate and what 
can be seen as a pnv1leged moment. reflex,ve to the 
extreme, of locat1ng onesell of ex1st1ng 

And how can one avoid 1umbhng and confus1ng some­
th1ng that should be shown as s,mply amb1guous? The 
problem d1d not appear 1n h1s pa1nt1ngs before 1994 
when, paradox1cally. th1s dec1s1on weakened the en­
t1rety of h1s works The borders of the frame del1m1ted 
an area that was not put to the test. Two strong dimen­
s1ons, the frame and the pa1nt1ng 11 surrounded, d1s­
puted the space of the work Everyth1ng happened 
1ntensely 1ns1de the frame, but the frame was able to 
stay reasonably 1ndependent from what 11 surrounded 
ln lhe current pa1nt1ngs. on the contrary, the frame and 
,ts borders are internai parts oi the pa1nt1ngs The dom1-
natIon or conquerIng of the frame then stab1hzes and 
secures the forms that would otherw,se be fleellng 
What 1s the start1ng po1nt for most contemporary ab­
stract pa,nters, almost a fundamental principie, was a 
slow conquest for Fábio M1guez But th1s lag, or de­
lay, 1f ,t can be seen as a such, gave h1m an extra 
reward li can be safely sa1d that he had already dom1-
nated everyth,ng. at least ,n abstract pa1nting, before 
he was able to master h1s own. lf h1s current pamt­
Ings. fortunately are not an exh1b1hon oi ab1ht1es but a 
m,xture of s1mphc1ty w1th surpnse, 1I 1s because lhe 
ab1ht1es he acqu1red before are at lhe service of art 
Between dextenty and d1fflculty there ,s the dec1s1on 
not to choose 

The gap between the frame and lhe pa1nt1ng 1n earher 
works at f1rst glance contemporary, kept h1s pa,nt,ng 
from be1ng fully 1nd1v1duahzed Now the frame, pulled 
1ns1de the work, makes the pa1nhng someth1ng hke an 
ent1re fragment A proof of this 1s perhaps dueto the 
d1fferent features that lhe paInt1ngs take on, accord-
1ng to the1r vary1ng s1zes. A small p1cture 1s usually a 
cu1t1ng of a med1um-s1zed one. and th1s latter, of a 
large one The d1mensions of the forms and lrames 
have about the sarne measurements, but a new para 
dox then anses The f1rst aspect of lhe paintIngs has 
a relahonsh1p w1th abstrachornsm of lhe 1950s. lf, in 
earher times, 1I had tess, th1s was the way of treating 
the frame ,n 11s ent11ety. as someth,ng neutral that re­
m,nded one of the sarne abstrachonism 

Then there is a k1nd of ,nversion Contemporary paint 
1ngs wh1ch have a more trad1t1onal approach to lhe 
trame take on the aspect of older pa,ntings w1th con­
temporary p1cto11al space There ,s an advantage here 
because lhe pa1nter no longer needs to saturate space 
that refuses 11 at the edges The brushstrokes can 
penetrate the frame more from the s1des rather than 
from the front They become flu1d and 1nd1cme denser 
moments or moments that are more d1tuted and trans 
parent, or more opaque 

li could be Asked why a contemporary p,11ntIng, es 
poc1:illy when 11 becomes dof1nitely contemporary 
takos on greater d1alogLJe w1th !ltl5tr.tchornsm oi 40 or 
50 yC,HS d(JO Or. st.1tccf ,1nott1or W,ly, 11S JPll'V, Hl( o 
should tio CV<ilLJatocf . .1nd 1101 JIISI tl1t d1ll1c111ty oi !111 
vcnturc ll11s, 1 bPhove, ,s 11 los~r,11111 1tt1t11d, 1eq ud 
,nn pro ,f•nt cf.1y cuttwe lhl'H• ,11, 1 n11ml>c1 oi 111 

stances where th1s can be anatyzed For example, lhe 
refusal. 1n sp1te of lhe d1fferences, to cut lhe thread 
that tIes d1s11nct penods of modern art and the relusal 
not to select one thmg or the other Due to lhe lack of 
autonomous art1shc movements ,n the h1story of Bra­
z1han art. 1s 11 not a cultural lesson also to hold to lhe 
contemporary whlle refus1ng ,ts fash1ons and, on the 
other hand, to dialogue w1th trad1t1on, wh1le at lhe sarne 
time renewIng 1t? To decide whether there 1s renewal 
,n these paintIngs is something that requ,res a certa1n 
scrut1ny not of maior novelhes but of small ones that 
are calm, composed and unpretentIous ln th1s as­
pect, the relat1onsh1p w1th modem trad11ion is not con­
fmed to any painter ,n particular. Small pa,nt,ngs have 
something oi Morand1, but one can imagine a Morand, 
pa,nted by De Koornng Med1um-sized and large-s1zed 
pa,nt,ngs would be hke De Koonmgs pamted by 
Morand1. These are 1ust 1mpress1ons, but to unite such 
ent11ely dissimilar 1nftuences ma s,ngle pa1ntIng g1ves 
an idea of the vigor that is needed to accomplish th,s. 
li 1s a discreet, subtle vigor, however. that 1s constantly 
workmg w1th conflict1ng elements Just to keep them in 
suspense. To decide, not to decide, to thmk about, to 
med,tate, 1s, 1 beheve, at the heart of these works 
Th1s 1s how a lummous color does not expand and 
does not conquer space that is available. lt therefore 
has an aspect of be1ng a compact colored mass. But 
lhe rest of lhe painhng compensates lhe masses w,th 
empty spaces, and ne1ther of the two preva1ls. Unes 
and movement could also dommate the theme of lhe 
paIntIng. But no. They are 1nterrupted or disappear, or 
sometimes tend to turn 1nto a splotches. No form of 
pamting except that of shapes 1s absent from his 
works, but none dom,nates eilher. li this were hfe, not 
art, these pa1nt1ngs would have no objective. But where 
does hfe renew ,tself? And where are dec1s1ons pre­
pared? Even w1th hfe styles as cluttered as those of 
today, one decides, for belter or for worse One could 
say that s1nce a certa1n amount oi serenity can still 
precede and prepare resolut,ons ,n a more and more 
fragmented world Is a possibitity that these pa1nhngs 
prove v1sually 

A/berro J;1ss,n.1r1, 1997 

RosANA MONNERAT 

THE UNDULATING DANCE OF PLEASURE ANO 
PAIN 

An ag1tated mynad of m1nuscule hnes turn volat1le 1n 
Rosana Monnerat's engrav,ngs They are the or1g1nat 
mark1ngs of the unpohshed copper sheet. the craggy 
unf,rnshed raw matenal as a hve presence m1x1ng ,n 
amongst the gestures broLJght together by the art1st 
The dry po1nt grooves cluster around lhe marks oi the 
unburn1shed crust, g1v1ng the engrav1ng an a11 oi 
1nterweav1ngs that teetcr between lhe crude l11xLJry oi 
an excess of gray1sh tones, lhe result of d,s,eg,ud,ng 
the natural scratches on tho coppor m,ltíl\ ,rnd tht 
s1mphc1ty oi the groove, scarilied by lhP tool on ,ts 
surface Sorne ycars ago, 1110 ,111tob1oqr;ipl11t n1 sIqns 
flow1ng from !111s 1nterwe,1V1nq ot l111t'S \\ l1rrP til\) 
eye began the process we1ll lhe tust Sl'llStlr .11 111 
potLJS not JUSt IWC,lUSO ot tho t,1ct th,11 11 th,lt !líll() 
the drt,st 1lwnys workec1 111 lront oi a 11111101 llut ilso 
becm1sothohr,;t 1111.1qt d,•l1m 1t,•dw,1• .111,~v ,,,, 10 

F1om IO(ik111q 1nto hPr ow11 pyo ,md h,•r 0\\111m 1q, r 1 

d1.1ted eml1Pprod11ft1onsolt y,•s 11klrn01eev, rhyth 
r111c p1111Clil,il1t)II' fllll ;i~al not, 11,11111 t~, ti• li Ili 
l)y httl, IIOW lllllli 1111pl1 11111 111, y 'l'J) li Ih unt 
tl11•y 110 ynt111 11 (llflllllll II ql tplu 
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ln ,l sullsP111ion1 ph.isl', rt>foronco lo lho oxpress,vo 
rw5s oi her own body ovanescos. g,v,ng way 10 a long 
phaso ,n wh1ch lhe engravIngs ovoko, w,th dehcale 
subtloty. lhe The Embarkat,on to, Cythera by de 
W,11toau ln lho wake oi lhe French master, for whom 
the narrat,ve clemenl had become oblique, quest,ons 
arise thal 1nvolve artIstrc language 1tself and demand 
excellence Thrs 1s when the vasl. f,lleled range oi the 
engrav,ng's ,mages beg,ns lo rnvest,gale anolher d1-
mens,on. lhe sculptural space where small motded 
figures ,n v,rg,n wax and almosl always rn pa1rs. wan­
der in time and space, a probable relerence 10 the 
three couples oi the lsland oi Cythera oi whrch we 
know not whether lhere are really three or only one 
represented ,n d11feren1 moments. The artrst rsolated 
lhe couples small floa11ng ,slands suspended rn the 
a,r by a tangle oi copper wIres. lhey lake possess,on 
oi lhe classrcal sculpture volumetric statule whlle nco­
chetrng w1res rebound dlíeclly lrom lhe flat surlace. 
atta1rnng that determrned by the spatial design 

ln more recenl sculptures. exacerbated, IndIshnct 
shapes ,n bees· wax stretch oul, competrng w,th the 
hghtness of the copper w,res thal leverishly cut through 
the air. The corporeal mass oi earher small sculptures 
now slretches out challengrngly, wrlh the sarne verve 
as lhe wires·, recalllng lhe alhance between lhe shal­
low scratch,ngs rnherent lo copper sheets and lhe 
memory oi the v1olent geslure oi lhe 1nc1sions dug rnto 
lhe llat surlace. Almost lev1latrng, these sculplures 
lhrealen grav,ty as lhey expand lhrough tnd1mens1onal 
space Mosl slnve upward and, at lirst. do not seem 
to pursue monumentality. But, osc,llat,ng between al­
rophy and hypertrophy, lherr s,ze surpnses lhe small 
heads w1th pulfy, letal-like leatures and the sp1ndly 
bodres lransgress lhe propor1Ions of lhe overly long 
arms and legs lhal at limes exceed lrue human slal­
ure. From lhese small-b,g, tormenled crealures. 
slrelched beyond lhe,r I,m,ts. llower hnes oi sh1rnng 
copper. long drlacerated vrnes thal, rn lhe1r melalhc 
exuberance, flash hke small, slender serpents rn 
Medusa's haor. The blurred features and v11r,l1ed, 
clouded Gorgornan mrrror-like look, apparently bare 
oi expressIon egress,ng from a cena,n roman1Ic1sm 
lhal so enraplured lhe decadents ai lhe end oi lhe 
19'" cenlury - condense sensatrons where pa,n and 
pleasure, delorma11on and fascrnalron are sat1aled In 
an rrornc game loreshadow,ng v~uptuos,ty and dealh. 

Perhaps, rn lar gone menhon oi lhe Raft oi Medusa by 
Géricault, wh1ch has been ga,rnng lhe artrst's special 
attenl1on, lhe movements of lhe diagonais parry the 
pained specters w,th lhe1r InexpressIve faces. d1st1ll­
ing a new sense oi s,zzling 1ns1an1ane1ty where squalid 
limp bodies entwme, ,n precanous balance. caressed 
by lhe sullurous bnlliance oi lhe copper wrres. They 
do nol Ins1st on any allegonc IntenlIon bul 1llum,ne a 
lragmenl of lhe human condrt,on, of angursh, lhal pre­
sides over the srlenl ,nstabihty between the srgns of 
llfe and death: volupluos1ty and corrupt1on, pleasure 
andsuffenng 

Stretch,ng like elongated w,res, lhe human body ga,ns 
lhe structure of design li os pari of lhe formal trad,tron 
of hne valuation deleclable rn a V1e1ra da Silva or rn a 
Giacomett1, or, perhaps paradox1cally. rn lhe 1rrever­
ent movement oi Calder's mobiles and ob1ects. li con­
verses wilh Renarssance sculpture, In lhe sarne man­
ner lhal 11 does w11h lhe paIntIng oi a Chardin, oi a 
Watteau They are fonls lhal are as importanl as lhe 
egressos of our Baroque or oi those pomled to ,n lhe 
sculplure balhed by lhe surrealism of Mana Martrns 
lt rs a work lhal does not shun shy passage through 
lhe monumentality of lhe Mex1can baroque, ev1dent In 
lhe lasl engravrngs. lt also goes through lhe asphyxi­
a1Ing g1gan1ic mons1ers oi some Kub,n and Rops en­
grav1ngs. From lhe h1story of arl, Rosana Monneral 
collecls lhe affinr11es lhal foment vice. ~uptuos,ty and 
parn. ln lhrs perspectrve, 11 Is worlh recalhng Máno 
Praz's allus1on to Medusran beauty. when he pomts to 

the modcrn,1y of D1d11ol's asser1,on "Whcncver a per 
son opposos moral beauty, he redoobles poobc beauty 
W11h vIrtue, noth,ng rs done other than tranqu,I and 
cold pIctures; pass,on and vice hven the pa,nter's. lhe 
poel's. the mus1c1an·s compos,1Ions 

Ste/la Te,xe,ra de Barros 

C1J,uo10 MUBARAC 

CLÁUDIO MUBARAC I ACTUAL DRAWINGS 

Movement 

A bold hne emancrpaled lrom all techrncal v,rtuos,ty 
and then thought oi only as movement. lhe ensemble 
oi Claudro Mubarac·s etchrngs hrst call attent,on ow­
Ing lo lhe art1sl's persIslent effort to extract from the 
hne thrs mrxture of drveslment and determ,nat,on that 
would make of 11 a purely expressrve magnrlude ca­
pable of Impactrng lhe 1nnermos1 structure of lhe ob-
1ects 

That Is why ri, at hrst sight, one has lhe rmpress,on 
that lhe shapes resuft from lhe ,mpulsiveness oi ges­
lures, one soon percerves that the work does not have 
a gestural nature and rs nol concerned w,th rnstanta­
neous, bru1s1ng irrupt,on oi the hnes To lhe contrary. 
what rs In play rn lhese etchrngs rs lhe accomphshrng 
of the capacity of synthesís and lhe construct,ve slant 
of the des,gn, that Is, lhe capacrty particular to the 
language oi design oi generah21ng or of permanently 
aff,rmrng rtseff as a self-cognohve visual expenence 

Thrs. therefore, seems to be lhe mainsprrng of 
Mubarac·s work: to attaIn a kind oi 1mmanent line that 
would render not the percerved Image of th1ngs but, 
genehcally. ,ts constrtutrve movemenu rs from this 
double target reveahng lhe IntnnsIc expressiva move­
ment oi hne. wrthout 1gnonng that. ai lhe sarne lime, 11 
also descnbes a product1ve movement, the p11nc1ple 
oi order and d1scnm1natron of lhe v1s1ble that lhe 
artIst rnvolves In an entrre d1scuss,on aboul draw1ng. 
Alter all, how can th1ngs make themselves drslinct lrom 
an 1ndef1nrte, 1mmeasurable background?What is lhe 
cond1l1on for lhe appear,ng oi someone or somethrng 
In a held lhat rs, rn principie. pure extenonty? ln lhis 
way, hnes are not represenlations but relahonal mag­
n,ludes thal permanently srtuale an obJect rn a deter­
mrned context. 

lt is s1gnrf1cant thal lhe questron of lhe InsertIon of an 
obJect rn a held appears contextualized from lhe start 

lhe "background" Is lhe essentral element In these 
etchIngs and rs. alter all the l,efd that someone (or 
someth1ng) must cons,der or establish as pertinent to 
one's self As one does thrs. one merges the "back­
ground" Inlo history and rs grven hrs or her real effec­
hveness ln th1s respecl, let us note how the shapes in 
these elch1ngs almost always moves from lhe cente1 
to the edges. Obvrously, thrs does not occur because 
a composItIve design rs be1ng obeyed, but because 
there rs a strategrc movement of expans1on and ap­
p ropria t1on irrad1atrng from lhe figure to lhe 
background.lt does not seem unl1tt1ng, lherefore, to 
suppose lhal a construct,ve utopia of design exercrses 
a d1screet lascinatron on lhe artist. However, lar from 
presentIng rtseff as a melancholic evocation of mod­
em tradrtion, th1s utop,a is ,ntroduced to tell us lo go 
beyond lhe rntrmist space lhe etch,ngs suggest. so 
thal we can proiect beyond a purely psycholog,cal 
scenano the not,on of subJecl (or 1nd1v1dualizatron) 
drawn out In them. 

2 Body 

As Mubarac's work catches lhe ob1ects In their con­
strlulrve movement, more prec1sely, catches lhem 
slruggling to emerge from an undrfferentiated back­
ground, evrdently some figures anse. Nonetheless, 

more lhan quest,ons l,r ~ed to l,gurativtJ rnag,,s, of 
rnterest hcre rs thP singular m;mn(:r by NhlCh lho artrsl 
revoais the theme of body. a problorna1,c tt,erne ,ri tt,o 
world oi contemporary art, ,n wh1ct1 way oi appe~r,ng 
sInce arre povera seems 10 have almost always bcc:r, 
lhat of ann,hrlaloo or deconstruct,on 

Therelore, In Mubarac·s etch1ngs lhe body 1s not grven 
as an a pr,oo scheme of representat,on but as tne p,ob­
lem lo be faced by the work The demand for lrank­
ness and expressivo actual,ty ,s for lhese draw,ngs oi 
such Importance that lhe t,gurat,on oi lhe body must 
not resull other than lrom an rnner po,nt of v,ew and 
from lhe conslruc1,ve moans oi lhe draw,ngs lhem­
selves. For th,s very 1eason. the hne should nol allow 
rlself lo search about for any extraord,nary technrcal 
v1rtuosIty lt does not anse as an attrrbule of expres­
s,on nor one of gesture and rn I1s phenomenologrcal 
truth, rs nol someth,ng that allows 1lself to be ,mpris­
oned by lhe framework oi any convenl,on Conse­
quently. It can only appear substantrvely as movement 

3 lnslftur,onalizatl()() 

A certaIn way of accept,ng and oi cntIcI2Ing lhe 1dea 
of lechrnque and, at the sarne time. of commenl,ng on 
a utopia of design (1n whrch hne is conce,ved of as 
Immanence. rnner produclivrty and not "jusr expres­
s,on) Is. therefore, lhe kernel of th,s series of works 
Evrdenlly. we understand "lechnique· lar beyond the 
hrstorrcal sense more familiar 10 us, inherited lrom the 
medieval trad1t1on of lhe gurlds - craftsmansh1p but 
rn a more ample sense and from the vantage pornt of 
contemporary art. as lhe Incessant and unavordable 
Inst,tutIonalizat1on of a gesture. 

Claud,o Mubarac ·s work faces th1s nsk persp,cac,ously, 
rendenng what Is elemental and central In th1ngs by 
Incis1ve denud,ng of lhe hne Otherw,se. how to handle 
a theme that has been so corroded by metaphys1cal 
smoke, melancholy, or by lhe deconstructrve spInt that 
almosl always cond1l;oned lhe representatron of the 
human body ever sInce lhe tabula rasa to wh1ch mod­
em art has subm,tted rt? And alterward, even survív­
Ing all th,s, how to overcome nrhilistrc, though very 
professronal, theater under lhe sponsorshrp of whrch 
much of contemporary-art-re1ntroduced representat,on 
of the body? 

The f1rst greal quahty of Mubarac·s response to th1s 
srtuatron 1s modesly, lhe doubtrng tone that. ai the 
sarne lime, 1s persIstenl lhroughout hrs traJeclory ln 
stead of a lrlerary 1mage, whal there rs In lhe work is a 
phenomenology oi lhe body, coursrng lhrough ,t rn a 
drffused manner. Moreover, Ils ong1nal1ly consists oi 
exactly not tamIng lhe body under any pnor scheme 
of representation and of then maInta1n1ng rt an Imma­
lenal, mobile fact in space. a po,nt thal In each s,ngle 
case must regarn Its axes and plumb. 

We sland belore lhe "body" presented to us along lhe 
rough lines of a lead sheet and presence the liquida­
tron of all lhe guarantees of spatral coordinatron and 
of the rema,ning structure struck into lhe copper Th1s 
is lhe type of expressIve determinalion and frankness 
pursued in the workof Mubarac. For complacenl sup­
port ready to dissolve under any excess rn expres­
sion, as rn the case oi lead, soon would denounce the 
lenrt1ve, demagogrc rnlormalism of a tine, lhe gIsl oi 
the domest1cation of a drawing perce1ved as anach­
ronrstic in relat1on to ris conshtutive movement. 

More than a poehc vocabulary motrvated by body hgu­
rat,on, the hne appears rn Claudro Mubarac's elch1ngs 
as a vector and rnstrument of th1s spalral reIa1,on. Th,s 
1s always one oi a body that s,tuates itself, measures 
its strength, and constanlly regulates the scale oi ,ts 
movements, accordrng to the desert or the cell that 
stands as Its parameter. 

Sônia Salzs1e1n. 1996 



EuAS MURADI 

lHE WORKS OF ELIAS MURADI SEEN AS 
PHOTOGRAPHS 

ln 1974, Waltércio Caldas Jr. produced a work that 
may be seen as emblematic of postwar art. "M1rror 
w1th Light," a 100 x 100 cm framed mIrror, 1n the lower 
right comer of which was a device that. when act1-
vated. lit a small red bulb placed nght above the 
dev1ce.Perhaps the most complete manifestat1on 
against lhe puenle. Ingenuous nature of the ·parhci­
pative arr of lhe '60s and '?Os, the work denied 1tself 
any type of empathy w1lh lhe public despite 11s pro­
pos1ng a relat1on between work and spectator. "M1rror 
w1th Light." more ,mmediately and coldly than an in­
stant camera, returned lhe spectator's image w1th1n 
arl"s 1ns111ut1onahzed space. frustrahng any des1re to 
see 1ts certaintIes of lhe nature of art cont,rmed as the 
representation of ·another· world, f1gurahve or not 

lhe volatile hxat,on reflected In the m,rror I1s 
trans,tonness - bhnded lhe spectator on frustrahng 
h1s/her expectahon of seeIng someth1ng materialize 
1n the m,rror that was beyond 1ts own trans,tonness 
(desp,te the effort of push1ng the button). 

Now In 1996. Ehas Muradi presents the pIeces, ·vo1d 
for the Eye· 1 and li, alum,num platforms f1xed to the 
wall, sustaIning small tables made of the sarne mate­
rial and placed at eye levei. lhese ·1ables• have a 
baffle lorm,ng lhe ·vo1d" In the t1lle, where the most 
one perce,ves on nearing one's face to 11 ,s the d1ffuse 
,mage of lhe spectator's eyes entrapped by the sur­
rounding lights 

lf, 1n this work by Waltérc10. the refleclion's volat,le 
d1s11nctness hurt the observer because 11 obhged h1m 
to stnp h1s mind of any expectalion In relat1on to what 
he/she would see In lhe frarned square (wh1ch. ,n the 
end, only reflects h,m and the surrounding space, hke 
a sem1-self-portra1t where the 1nd1cative value 1s the 
lirst that counts). ,n earher menhoned works what hurts 
lhe observer 1s that he - ow1ng to lhe almost total 
opaqueness of the material becomes exaclly that 
wh,ch cannot observe, thal wh1ch f1nds noth1ng be­
fore h1s eyes. that wh,ch leses s,ght and perce,ves 
h1mself as a hm,ted body ,n space 

Waltérc10 Caldas Junior's ·apparatus· tned to dnbble 
past art stereotypes such as lhe representallOíl of ·an­
other· world. mak1ng the observer see his frag1hty ,n 
,nst,tutionalized space. However. although 1t fulf1lls the 
sarne funct,on of mak1ng the sub1ect aware of the sarne 
thngs. Muradi's ·apparatus· has as "dramatoc power· 
a mystery that, ,n the end. makes the p,eces transcend 
lhe matenahty support,ng them. 

But what "dramat,c power· ,s th1s? 

li Is. one m1ght say a muffled force. a sense oi drama 
that does not echo by means of any exacerbated strat­
egy of expressIon the author used. but that hes ,n the 
1mpotence of the ,mposs1b1hty of recogniz,ng oneself 
,n the mirror, wh,ch does not properly reflect lhe per­
son look,ng ,nto 11 

lhe work of the older art,st, as well as that oi the 
younger, speak oi Incommun1cab1l,ty, a strategy used 
,n the best of contemporary art, wh1ch always refuses 
to ·part1c1pa1e· when th1s term s,gn,t,es ahenalion of 
the pubhc What d1fferen11ates one from the other ,s 
that ,n the work of Waltércio Caldas Junior the frustra­
tion caused the person look,ng ,nto lhe mirror 1s a de• 
l,berate act,on by lhe art,st, 1n fact, 111s a perversely 
del,berate action of the very drama of lrustralion lhe 
mt,st secure ,n h1s cr,toc;il reason,ng, doubts and 
pi JCes the pubhc's behef to test 

ln MJr/lrJ1 s propos.i , howovor, lho frustralion seems 
to t,,. h ,rod by tho 11,,1hor, :,nd 11 1s ttus comnl1c1ty 
1h,,1 rn ,,l;ls thfl otw:ct tr,,nsccnd 10 m ,m , th ,1 goes 
t,, y()Od ,1 n-.11>n,ihty .uo;,d n<,tolt '"'"n tiy W,1lt1\rc10 

Caldas and lhe art,sts of h1s generatoon. A d,fference 
lhe ong1n of which perhaps hes In the InterIm separat­
Ing the two works. 

li seems that certain arlists that have come on scene 
,n recent years incorporate ,n their works some 1ssues 
already explored by colleagues of other generat,ons 
Yel they tend to ,ntroduce a strange phatos ,n the,r 
earher work lhat ends up perturb1ng lhe cynical rea­
soning typ1cal of lhe best works of the '?Os 

But whal mystery 1s th,s that is apparent In Mura d, ·s 
work? Or better, where does 11 come from? 

lf ·voids for Eyes· 1 and li are charactenzed by the 
opaqueness of their concave part, their gestall and 
that of the other works presented qu1ckly call one s 
attent,on to an opposIte character1sllc. dist,nctness 
Not lhe volalile dist1nctness of the m,rror seen In the 
literal matenahty of Waltércio Caldas' work. bul the 
·eternai· d1stinctness of photography. 

lhat Is why, desp,te be1ng tridimensional ob1ects or 
reheis. they possess a conhgurat1on perhaps closer 
to that photographed than sculpture or paIn11ng (1f we 
take Into accounl thal reliefs 1ncorporate a more p1c­
turesque world than sculpture) 

Like sharply clear photographs. the 1nd1ca11ve value 
of lhe "Receptacles, • for example, seems to structure 
them totally· they emerge on our visual plane like 
traces of other ob1ects. reference to the exIstence of 
other bod1es no longer there (if they ever were) Hu­
man breasts shaped those "Receplacles.· wh,ch seem 
more l1ke hands shaped by breasts. Even In "Vo1d for 
Eyes· the presence of the body Is fell lhat k1nd of 
apparatus ex,sts for someone to place eyes there _ 

lf lhe 1nd1cat1ve value In lhe figure oi lhe woman hold­
ing a receptacle under one oi her breasts Is less obv1-
ous. Its ,conic value 1s most ev1dent. lh1s p1ece, as in 
a photograph, is the freez1ng of a ·shot:· the sarne 
occurs w1th lhe conic form (the representatIon oi a 
breast or oi a sheathed phallus?) about to burst through 
lhe veil cover,ng lhe table 

lf, on recall1ng lhe semIot1c teach,ngs of Charles S 
P1erce, we remember that photography may art1cu­
late ,ts ind1cat1ve, iconic. and symbohc qualit1es con­
com,tantly. the sarne may be sa1d of lhe works that 
Murad1 presents us: s1multaneously s,gns and ,cons, 
the symbolic charactenst1c oi all of them 1s shown as 
the poss1bll1ty oi another sense that goes beyond the 
very matenahty of the pIeces (the mystery that spnngs 
from lhe 1nebnat1ng distinctness of those Images, the 
key to wh1ch 1s perhaps ,n lhe wood and alum,num 
Inserts. 

Ev1denlly. dec,phering the symbolic nature of the 
art,st's p,eces nor lhe world of sign references they 
bnng to m1nd does not ht Into a lext such as this. None­
theless, 111s ,mportant to emphas1ze that ,t ,s prec1sely 
1n returnIng to a symbohc universe patent In Murad1's 
works and also those of h1s contemporaries that the 
b1g d1fference of the arlists of lhe '90s hes in relat,on 
to peers oi decades past, a h1ghly probable 1nd1ca­
lion of lhe reflux that art, at th1s end-of-century, pre­
sents 1ts aficionados 

Tadeu Ch,are/11 

1 To wnle 1h1s 1ex1, lhe rcad,ng of lhe follow ng hooks was 
essen11al BRITO. Ronaldo AllaLell:Jgs_R,o de Janeiro FUNAR 
TE 19 79 DUBOIS. Ph1l1pe Q.1\!Q_f.QlQQrálJco Cump,n,,s 
Paptrus, l'l94 PIERCF Charles S S!:rruólii:a SAo Paulo 
Ed Per~poc1,va 1977 

ALEXANDRE NÓBREGA 

HOSllLE lERRAIN 

Ali des,re ,s born of a necess,ty, of a try,ng hme, of a 
suffenng ' Alexandre Nóbrega throws herself at lhe 
canvas l1ke a sink1ng sh1p faces a rough and stormy 
sea He knows that art is In exercise In resistance. 
and each of h1s gestures ,s lhe stroke of a wamor who 
affronts death. lhe creat,on anses from lh1s clash,ng 
lhe artIst perce1ves that to construcl a reahty 11 is 
necessary, above ali else. to destroy the past. H,s 
gesture. therefore. is lhe result of an aggression, and 
all of h1s 1nteliigence consIsts 1n recuperatIng lhe 
mtegnty that he has destroyed. lhus, heis ai lhe sarne 
time lhe owner and lhe prisoner of his own language, 
of h1s own challenges. 

lhe discourse Is elaborated by way of lhe destroyed 
passage, through lhe res1dues of memory, fragments 
oi a shattered mirror. Alexandre does not elaborate 
themalics of a mImetIc character. he ,nvesllgales new 
languages. new h1stones. he discusses processes, 
structures oi th1nkmg lhe Image arIses as a 
consequence of th1s meshing determmed by lhe 
tensions of lhe moment. lhe dry material adheres to 
lhe support as 1f lhe artist revolved the earth w1th his 
own hands He tears lhe air w1th lhe Impetus that 
d1gnifies art. he destroys 

lhe fragmented real1ty demands to be reconstructed 
For lh1s 11 needs a structure. lh1s Is lhe space of lhe 
order. lhe base of lhe 1dent1ly, the cha,n of lhe crealor 
Ali knowledge ,s born of lhe decision to build and 
systemalize a new way of comprehend1ng the world 
ln Alexander. lhe 1mages are construcled hke a body 
that approaches us lhrough a dense fog AI every 
instant lhe form transfigures. new truths pulse, new 
colors, sweats. How to ,nterrupt lhe flow of th1s process. 
what Is lhe exact moment for considenng lhe task 
f1n1shed, how to make time Into an Instrument oi the 
eternal and lhe 1mmutable? lhe arhst reduces and 
accumulales, paints and draws. veils and reveals. 
lhere is, above all things, above all bemgs, ali 
gestures, an order, a reason that structures lhe process 
and determines lhe clanty of lhe idea lhe work 1s 
jus11f1ed by Its 1denhty 11 constructs 

lhe produchon oi Alexandre Nóbrega Is lhe stage of 
the confhct and the concord lt proiects 1tsell 
contrad1ctorily to reaff,rm lhe strategy of an achon 
conducted by lhe 1ntelhgence of lhe arhst. li reveals 
lhe cresses and lhe suffenngs oi lhe pa,n and the 
passion of mankind on this earth and reflects on the 
~ of lhe common person and the angu1sh oi 
erud1hon. Alexandre's product1on does not ,mpose 
1tself using lhe arms of unquestIonable reason or 
absolute truth. li Is an Instrumen1 of doubt. a pathway 
of ilghl. Therefore th1s Is not about 1ust1fy1ng w1th the 
arms of power lhe strategy of who subverts power 
Art 1s art and lhe fl,pside of art li 1s transcendence, 
lhe see,ng-beyond. a scream pro1ected In lho 
darkness W1th reduced moans. ,n hostile léHJIn, Alt.> 
xandre constructs and adventure in wh,ch the rwsturo 
and lhe v1olence reg1s1er lhe Ir 1qIc d11nens1on oi 
Mank,nd 

M,u,·os t ontr:i 10,17 

( 1) Ooltls cio Mune/o. Sd1op,•nllau,•1 



NA!Afltl>I PACHLCO 

N.1l Ht'lh P,ich,,co's output a lacer-it1ng roal1ty 

/11() (/lt),ic//(1/()<JSS of ,lll ot11ect S ll)S(lfllJC/1011 

,s roott!d 111 rts s,lence 11nd ris 1mmob1hty • 

J11,m Eduardo C,r/o/ 

At tl,u turn of tho prcsent cfecnde, 1 wrote an essay on 
lhe flrst clehrntely l11d1mens1onal pIeces thal Nazareth 
P,1checo was show1ng In pubhc, and I called lhem 
"dl'pendenl obIcc1s· ' 

As heirs of bolh lhe Arte Povera and post-m1rnmal1st 
trad1hon. those f1l1lorm obIects made w1th metal 01 
rubber seemed to be completely at the mercy of lhe 
shmul1 thal surrounded them In lhe world lhe vIewer 
could e1ther handle lhem and rearrange them In space 
or s1mply observe lhem 1n their 1nert1a Seemmgly they 
d1d not ex1st In themselves, rnther, lhey const1tuted 
counterpo1nts to t11e self-sufflc1ency of convent1onal 
art obIects 

However. Pacheco·s obIects leatured other s1ngu 
lm1l1es that back In those days d1d not 1mpact me w1th 
such great 1ntens1ly as they do now To rubber obIects. 
the :111Isl added sp1kes made w1lh the sarne material 
(they were elements that 1nterrupted the smooth rubber 
strip surface). thus conlemng on the pIece. as I clearly 
see now -a strange resemblance to torture dev1ces 

lhe sarne occurred w1th lhe 11n hllels thal Pacheco 
hung on lhe wall, at the v1ewer's eye levei Here too 
lhe nrt1st added evenly-spaced rubber sp1kes 

Between th1s early product1on and the exh1b1t1on she 
was to hold In 1993 ai Gabinete de Arte Raquel Arnaud 
1n São Paulo, Nazareth Pacheco produced a series oi 
latex obIects conservIng the sarne linear 
charactens11cs rendered 1n her prevIous producl1on 
Now she made Immense stnps oi r11ggecJ latex mter­
rupled by s1ra1gh1 knots that v1olently lolded an tw,sted 
the material, only lo proceed along to another knot 

W1thout a doubt, lhese obIects were sl1II 'depenclent 
and resembled lhe prevIous rubber and metal str,ps 
However, th1s new product1on seemed to have 
ass1milated the aggressiveness of prevIous works (ren­
dered through lhe rubber sp1kes). wh1ch 11 now mani­
fested ma more ·orgarnc· manner not only lhrough 
the aggressIve matenalness oi the raw latex, but also 
through the knots that ulhmately structured lhe l1l1form 
pIeces In a precanous manner 

As I have ment1oned. 1n 1993 Nazareth Pacheco 
showed new works at Gabinete de Arte RaqueI 
Arnoud AI that exh1b1t1on, most works seemed quite 
d1flerent from her prevIous output, both from lhe formal 
and the conceptual vIewpoInt. 

The a1tIst showed small boxes replete w1lh assorted 
obIects. that narrated her llaJectory. or the lraiectory 
of the ideal reconstrucuon of her own body from 
ch1ldhood lo adult age 

Woufd lh1s be a product1on of a strong catharhc and 
nearly the1apeut1c nature? Most certa,nly lhe show 
featured many of lhese charactenst,cs ln tum, ,t 
1nd1cated the a1t1sts Inne1 tnp and her b1ography, ,n 

search of a pcss1ble truth capable of transcend,ng her 
own md1v1dual drama and f1nd. In the c1eatIve space, 
a meanIng to Iust,fy her l1v1ng as on 1nd1v1dual, woman 
and artIst 

ln that exh1b1t1on Pacheco showed the vartous 
procedures and ob1ects she utihzed to conform her 
own body w1th the hegemornc standards of fem1nine 
beauty, ;is records of torture to whIch she herse f hod 
been subiected for m1ny years 

Symptomat1cally, alter that very spec1al exh,b1t1on 
N.11mell1 Pacheco t,egan to work w th med,cal Jnd 

s111qIcal mslruments, µart1cularly those used for 
hamt11ng the female body such os speculums and 
myorna screws 

ln lho exh1b1t1on ·Espelhos e sombras· (M,rrors and 
shadows) held at lho Museu do Arte M0<Jurna In São 
Paulo and Centro Cultural Banco do Bras1. In Rio de 
Iane1ro, ,n 1 994 and 1995. 1espect1vely the arhst 
showed a senes oi acryhc speculums arranged s1de 
by s1de Among these 1nstruments she placed a s1ngle 
metal speculum 

Wh1le usIng. w,th a dosage oi Irony and subversive 
spmt, a formal prescript1on of m1nimalist roots I e a 
module follow1ng the othor, as a metaphor of the 
industrial mass product1on - Nazareth Pacheco pre­
senled a contras! between the apparent hghlness ,md 
near lack of materialness (both visual and conceptual) 
of the acryhc speculums, w1th the ascet1c roughness 
of lhe sarne Insl1umenl made w,th metal W,th th1s 
procedure she seemed to be ask1ng Is 11 poss1ble to 
d1scern ,n lhese dev1ces only the coo: beauty of 
analom1c design, w,thout forgett1ng the lunc11on to 
wh1ch they are destmed • so close to other mst1umen1s 
of I01tu1e? 

li Is precIsely at th1s phase that lhe ensu1ng path oi 
the art1sts production becomes clear 

She began by do1ng ·exerc1ses· early In that decade. 
when she was nearly st1II a studenl (and most certa1nly 
a g,fted one) of the pcst-m n1mal1st trad,t,on. then qu,le 
powerful In Sâo Paulo She was a hard-work-1ng 
student who denved a certa1n amount of pleasure from 
subvert,ng the ·school's" formulas and 1ntroduc1ng 1n 
her str,ps a strange and d1stu1b1ng perverseness, the 
rrost remate roots of wh1ch were only lo become clearly 
evIdent 1n her one-person show In 1993 

Although 'cathart1c, the 1 993 exh1b1t,on served to allow 
the arhst to w1den the honzons of her own personal 
drama From then on. she appears to have concluded 
finaily, that she could no longer rema,n as mere 1solated 
ind,v1dual lefl to leel, ali by herself, the effects of the 
aesthetic dictatorsh1p lhat set standards for the female 
figure Rather. she began to see hers as one more of 
m1flions of 1nd1v1duals subm1tted t countless torture 
procedures andlor dev1ces used w1th lhe purpose to 
shape the human body soas to me externai requisites 

For th1s reason the art,st left as1de the autob,og1aph1cal 
documentat1on and took up the produc11on of ob1ects 
01 installahons created w1th medical and/ or surgIcal 
appmatusconce1ved for the '1mprovement the female 
figure In general, regardless of lhe1r abus1ng mvasIve, 
overbearing and basically authontar1an character1st1cs 

ln the present exh1b1t1on held at Galer,a Valu Ona 
Nazareth Pacheco presents these. sad1s11c obJecls 
lhey are necklaces mode out of crystal and pIerc1ng 
and cuttIng devices such as hooks, assorted ·s 
needies and biades 

By and large, body adornments • and, w1th1n thIs realm, 
the necklace - are port oi our da1ly hle Created to 
offset our substanhally 1mperfect, ephemeral an human 
cond1t1on, they are allu11ng 0bJects that always tend to 
perfect1on and the eternal Weanng the make us seem 
as better 1nd1v1duals, as 1f through o contact w1lh lhem 
we absorbed ali the,r qual,hes 

Nazareth Pacheco·s crystalline and spark1ng 
necklaces seduce us lhey suggest touch 
possessIon and the secret destre - prompted by any 
ornament wear them on our body so we can ass11111lale 
some their attnbutes Or, rather. the attnbutes they 
should have, bul do not have . 

To touch them, possess them, handle them an wear 
them close to the body, th1s Is the desire that 
st1mulates us 

Just as dependent as her firsl works and 1ust as 
I1I,lorm as therl', the present obiects are so familiar 
an seduct1ve - and. at the sarne time, so perverse 1n 

the1r ne.-, p1oµos1tIon tt,at thoy 111l10('J,,co., real 
capac1ly lo wound 

NaLareth Pacheco s nec ,laces t.ulong ,n .i 1e:r I SIT'a 
1ewel IJO< oi 201h ccntuI1 art that Is also p,1tJnme 1 
Inst,gahng L ,e Duct>amp s rcady mades ths t.101 
doublos as the receµtacle that art h1story ha• crew d 
for ·constructed ob1ec1s· li conta1ns µ1ecIse1y those 
ob1ects trat. desp1te conserv,ng t'le structuraI 
appearance of 1nnocuous everyday ob1ects nggre 
gale new elements that e1ther deny or subvert or yet 
preveni. lhe1r ong1f'al lunct,ons, 

Man Rays G,ft created ,n 1 92 1 s perhaps the most 
emblematic cf ·constructed obJects· a prosaic clothes 
Iron, onto the base of ,.h,ch the artIst attacheo 14 metal 
sp1kes Sad1st,c, both In terms of Its final conf1gurat1on 
and 1n Itsown t1tle. "G,ft" transcends the 1m1tsof real1ty 
through a cool and carculated perverseness 

But th1s Is not lhe only emblemat1c p,ece oi thIs 1ewel 
box Equally emblemat1c Is Meret Oppenhe1m s 
"Ob1ect a saucer anda tea cup covered w1th animal 
ha1r, equally dependent G,ven that they were or1g1nally 
conce•ved lo be manipulated (as well as Man Rays 
1ron), thus covered w,th fur they acqu11e a strange 
,mmob1l,ty a restless rmmoMty S1ft1ng there. s1lently, 
they seem to have suddenly acqu,red an ilbrupt sell­
suff1c1ency der1ved from the hazard they have begun 
to present a phys1cal hazard (they can Ieopard1le the 
phys1cal mtegrity of other ObJects ar a pctent1al users 
body) and an emot1ona1 hazard (they do away w1th 
our certa1nt1es about everyday reahty") 

Nazareth Pacheco ·s necklaces cause these some 
sensatIons. as adornments, .e obJects thal depend 
on our w1II, Into wh1ch piercing elements were 
introduced and m1xed w,th stones, they acqu,re a se1f­
suff IcIency der,ved prec,sely from the artist's 
1nterfe1ence w1lh the concept 1tself oi lhe obtecl named 
·necklace • Orig,nally conce1ved to ornament, to offset 
the hm1Is of our exIstence. now lhey pose a threat to 
th1s some ex,stence 

Look1ng back at lhe art1sts early career from the 
vIewpo1nt of her present product1on, one clearly veri 
fies that Pacheco has been work1ng on lhe sarne type 
of fd1form obIec1s that depend on the speclator 
However, today her obIects are more beauhful. And 
lhe pctent1al hazard lhey posed In the early 1990s now 
has turned Into. a lacerahng reahty 

T.1dc~1 Ch1a1ef// 1991 

The 10,1 "Obf"/Os dcpendenres· (Dependenl ob1ec1s) ras 
been pubhShed lwice for lhe folder prOduced lor me art,st s 
one-oerson show held ai Centro Cultural de São Paulo n 
1990, and lor lhe lolder prOduced lor her one person soo,•, a1 
Galena Macuna,ma IBAC. R,o de Jane ro ,n 1991 

DEB0RAH PAIVA 

BETWEEN SEEING AND READING 

Ever sInce pictoric space became recept1ve of and 
harmon1ous w1th wnt1ng at lhe slart oi lhe century, the 
ways of wnt1ng on canvas have been as varied as 
those of pa1ntrng There is always someth1ng surpns­
Ing. however. m lhe particular way that a spec1f1c pa1nt• 
Ing g,ves a new solut1on lo the problem. ln Deborah 
Paiva·s Games, the d1rect1on taken is that of unex­
pected s1mphc1ty and, 1f Iam not m1staken, httle used 
lhe letters sprmg,ng from a monochromat1c mass are 



formed by strokes little d1shnguishable one from lhe 
other To use the lltle g1ven the p1ctures. lhe game sei 
up is similar to hide-and-seek. There·s a tetter there; 
no. there isn't but that's one for certa1n. and on and 
on. Therefore, the camouflage mak1ng lhe game move 
must funct1on. lf they worked with great differences, 
the pictures would lose lhe direct, s1mple aspect that 
g1ve them freshness. lnversely, a homogenous mono­
chromat1sm would stifle the game Thus, to a base 
color - yellow, blue, brown, or sandy beige - in the 
four games, are added vanahons that may even de­
velop a second color here or there. Ways of pa1nt1ng 
also vary. They go from lhe spatula to almost rectilineal 
strokes, more protruding than the rest and w1th 1nter­
med1ate forms interm1nghng. Um1ts for vanat1ons bnng 
a sense of economy They are not more ample than 
what the game requires. Hence, lhe p1cture's space 1s 
not 1ammed w1th letters, but 1s done 1n a way that what 
is pa1nted becomes the manuscnpt that bnngs out 
both the leg1biilty and the feeling of 1ndec1pherabihty. 

The t1tle, Games, was a felicitous choice. W1thout los­
ing 1ts basic sense of a "back and forth" relat1on, the 
word "game" serves as the name for children's games 
like hide-and-seek or hopscotch and 1s often comman­
deered for the vocabulary of theones that try to con­
ceptuailzed a work of art Fortunately, the hrst aspect 
of the paint1ngs keeps one from look1ng at them as a 
spat1al translation of an esthet1c theory. lf they are works 
of art and gIve one someth1ng to think about. 11 1s not 
because of lhe 1llustrat1on of any idea Yet, what they 
show of, let's say, soph1sticated s1mplic1ty also keeps 
the game from falling 1nto a mere quot1d1an dimen­
sion To use the express1on further, the pictures are a 
·com1ng and going· between one th1ng and another 
ln an ord1nary game, the emot1ons are so focused on 
Its ob1ect1ves that 11 1s d1fflcult to see the game as such 
On the other hand, the concept of the game. 1n gen­
eral, 1s th1n and v1sually inexpress1ble. A visual game 
that is at the sarne time art1st1c somehow needs to 
make 1tself particular The game 1n Deborah Parva·s 
pa1ntIngs 1s between the pa1ntIng and wr11Ing and of­
fers the spectator an expenence "between· see1ng and 
read1ng lt 1s true that 11 is an expenence that beg1ns 
banally but that becomes more dense depend1ng on 
how you look at 1t and 1f you let yourself be camed 
away by the pa1nt1ngs Why a letter here? Why not 
another there? Why are whole words so 1nfrequent? 
And would a whole one, stand1ng on 1ts own, be worth 
more than the rest? Would fuller meaning be 11ght there 
where 11 1s not full? Is the h1de and seek more comph­
cated than 1t seemed at forst glance? Counterposed to 
the word formed w1ll not lhe meaning fie more in lhe 
color, now so smothered by the s1gns that 1t nor lhe 
come and go can be clearly seen? And the game, 
wh1ch may be called there 1s mean1ng,· continues 
However, 1f this 1s a phase 1n lhe art1st's work that w1ll 
also continue - for they are her first works 1n a new 
phase - 1s someth1ng else. What 1s 1mportant now. 1n 
v1ew of these four p1ctures, 1s the feehng that the game 
was well played 

A11>erro Tass,nar,, 1997 

PAULO PASTA 

THE SUM OF THE PAST 

Perhaps what thcse pa,nt,ngs present as be1ng now 
1n my work or as vanauon for an old problem Is the 
auempt to cre;ite d,ffcrenccs and contrasts. break a 
wrcr.it tono through the use of a second and of a 
thrdcolor 

My o ,rhcr p,, 1111ngs (1 ,,rn th1nbng oi thoso th ,t I pro 
r,tnd ,11110 /YII São P,1,110 B,enn1al) wrro moro ur11 

form. The tones vaned, not the cotors Monochromes, 
in the sense of be1ng thought of as such, they are not. 
But 11 was d1fflcult to break w1th the ideal place, w1th­
out fractures, that they proposed Th1s was resolved 
when they almost d1sappeared, became v1s1ble when 
almost 1nvis1ble. 

Not they have changed much, but they conform more 
w1th d1fferences. One cotor more 1s a cho1ce, a lim1t, 
and, 1f I may abuse lhe commonplace, t th1nk that In 
becom1ng more hm1ted, they became more free. 

The denials, the h1dden areas are st1II there, but from 
the moment they had the space (l'm always 1ry1ng to 
pa1nt a place) that was well def1ned by the use of what 
seems to be columns - more un1form shapes - lhe 
colors could also vary 

My greatest d1fficulty lies 1n th1s to make passages 
between lhe colors, to create 1ntImacy between lhe 
d1fferences. 1 am suspic1ous of momentary act1ons, 
brusque acts, and always seek order. 1 struggle to 
have ali the parts hnd the1r pactf1ed places Mak1ng 
ad1ustments toward th1s, lhe pa1nhng tends to elude 
as 1f estabhsh1ng a k1nd of surs1s, of temporal suspen­
s1on. Sorneth1ng hke lhe present not ex1sting or were 
the sum of the past pro1ect1ng to the future (Would not 
the so-called p1cture plane be th1s? Is 11 not also an 
1llus1on?) 

My pa,ntings are slow I speak of them as be1ng day­
after-day pa1nt--0n-paInt, even the colors. though satu­
rated. are not of the world of th1ngs 

lt - the paInt1ng - thus results half buned In 1tself. full 
of very proper chasteness and decep11on The v1tahty 
that 11 possesses would be rather upside-down, and tf 
rebelliousness exists, 1 th1nk that 11 lies 1n th1s d1fflculty 
1n allow1ng to see. 

S1nce good 1deas do not make good paint1ngs, and 
noth1ng 1s more pedant1c than to make subject matter 
d,fflcutt, what I want Is to comprehend better and carry 
forward what I do. To pour my willings and w1shes 1nto 
lhe work. To wrench out that wh1ch Manuel Bandeira 
so well sa1d ,n h1s poem "Resposta a Vinicius" (An­
swer 10V1nic1us). 

"Th1s 1nf1mte and vain anxiety 

to possess what possesses me." 

Paulo Pasra. 1996 

ROSANA PAULINO 

IN REGARD TO THE WORKS EXHIBITED 

1 have always thought about artas a system that should 
be s,ncere To me. art should serve the deep-down 
needs of who produces 1I, otherw1se 1I runs the nsk of 
becom1ng superhc1al. The artIst should always work 
w,th the th1ngs that touch h1m or her deeply li 1t's blue 
that touches, then work w1th blue. li 1t's the problems 
related to the art1st's status ,n the world, work. then, 
w,th these problems 

ln my case, what has always touchcd me has bccn 
the quest,ons hav,ng to do w1th my status as a woman, 
and black To look In lhe m,rror and place myself ,n a 
world wh,ch many times shows 1tsclf to bo pre1ud1ccd 
and host1lo 1s an evcryday chnllcngo To accept lho 
rulos ,mposed by a standard of beduty or oi betrnv1or 
that gIves nso to rnuch pre1ud1co VPliPd or othC"1w1:,o, 
or 10 d1scuss thoso st, or1c1, ucf•, t11at 1s 1111' q111 st,on 

W1th1n tlus tlunk,nq p,ut ui my ut pr 1< t1cl' ,, to .ip 

propnate everyday ob1ects of little worth to produce 
my artworks Banal ob1ects, w1thout 1mporlance. 1 make 
use of ob1ects that belong almost exclus1vely to lhe 
doma1n oi women I use cloth and lhread. Threads 
that rnod1fy the mean1ng, sewIng new meamngs, lrans­
form1ng a banal. rid,culous ob1ect. altenng 11. turmng 11 
1nto an element of v1olence, of repression The thread 
that tw1sts, pulls, mod1f1es the formal oi lhe face, pro­
duc1ng rnouths that do not scream. ly1ng knots In lhe 
throat. Eyes sewn shut, closed off from lhe world and. 
ma1nly, from the1r status ,n lhe world 

1 appropriate what is unacceptable and seen In a bad 
light. Ha1r Ha1r that 1s "ternble," "kinky," "st1ff." Hair 
that tangles. Ha1r that 1s very lar from the smoolhness 
of silk, far from the sh1ne oi lhe shampoo commer­
cials. Black women·s ha1r. Devalued hair. Hair seen 
here as class,ty,ng elernents, wh1ch determine the dif­
ference between good and bad, pretty and ugly. 

To th1nk aboul my status 1n the world lhrough lhe 1nter­
mediatoon oi my work. To th1nk about lhe quest1ons of 
be1ng a woman, about lhe questions of my origin, re­
corded In the color oi my skin, in lhe form of my hair 
To scream, even 1f 1t's w1th other rnouths pnnted on 
cloth or other names on the wall Th1s has been my 
pract1ce, my challenge, my search 

Rosana Paulino, 1997 

PAULO CÉSAR s. PEREIRA 

Paulo Pereira 1s one oi the Bahian art1sts who tias been 
revealed as a representa11ve d1rected toward concerns 
oi renewal Hls sculptures have been outstanding not 
only for lheir vis1ble technical qualities, but above ali 
for the1r direct1ons that make possible ways of lh1nk­
ing into the 1rad1t1on of the Bah1an baroque and lhe 
relevancy of an art of today 

His stalements are placed on wood as a means oi 
expression of a form that already appears to be sig­
naling for a d,recllon oi des,re, wh1ch seeks to appro­
pnate those trad1t1ons of sculptors. makers oi images 
oi sa1nts, and popular art1sts of Bal11an baroque. The 
cho1ce according lo cr1tena thal appear to ritualize 
certain 1rnmanent quailt1es oi lhe wood, contrary to 
the fact that ,t appears lo have dens1ty, 1s d1stanced 
from lhat which could tel1 oi s1ngulanl1es and aff1rrn a 
homogene1ty which confers to h1s work an almost 1m­
personal status, 1f 11 were not for the1r forms carry,ng 
lines w1th organic or anthropomorph1c d1spos1t1ons ln 
what asks 10 be d,smissed from the 1mmed1ate 1cono­
grapl11c solutlOOs oi the African statuary of the ex-votos 
and oi Catholic sculpture. Paulo Pereira seems to seek 
a comrnon temtory 1n which ,t 1s poss1ble for these 
pagan, Catholtc and mundane worlds to be 1n com­
munion, w1thout los1ng lheir worsh,p status 

ln lhese 1ntervals, h,s work seems to act w1th the aim 
oi revealing rem1n1scences, work1ng w1th res1duos 1n 
scnbed 1n culturc, allud1ng to cons1,tut1ons th:it ,ntor 
est him ilke the Brancus1an prcsence bound to 
gether w1th a contemporary act, n1 senrch ot h1s 011 
g1ns 
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RosANGI lA RENNÓ 

Now,1days the 1magc 1s a 1001 oi absentm1ndedness 
1 hc more 1muges we are able to devour, the more 1m­
ages wc cnd up lorgett1ng Though our capac1ty for 
storage 1s apparcntly very elaslic, our act,ve memory 
rotains only a hm1ted quanlity oi informat,on The rest 
goes to lho common d1tch oi forget11ng Rosangela 
Rennó arnves to tum th1s cemetery and 1ts dead 1n­
s1de oul 

S1nce her first works her obJeclive has nol been lo 
add 1mages to our v1suaf-arts repertory, but to appro­
pnate an ex1st1ng anonymous repertory, wh1ch should 
have been funcl1oning as an attective memory of some­
one, w1thout the spectator's be1ng abfe 10 1dent1fy 
whose 11 was The exerc1se proposed 1s 1ust thal which 
we would do to lry to detach lhe fog from a memory 
exited a long time ago: what exactly was my face like? 

lhe photograph1c anonym1ty has rema1ned as a ques­
t1on lhroughout a product1on wh1ch wenl through fam-
1ly albums. 3 x 4 portra11s, 1mages from newspapers 
and of files and texls wh1ch allude 10 photography 
Bul, rather than 1dent1fy1ng, Rosangela's works erase 
lhe d1tterence between people, prec1sety by elabora1-
1ng the lechniques oi mass1f1cat1on. Noth1ng 1dent1fles 
one model mo<e than another, all are 1nlerchangeable, 
like Rosangela's games 

lhe social d1mension oi photograph1c anonym1ty 1s a 
conslant concern of this arhst, who shows the inst1tu-
11onaf mechanisms oi d1sassoc1at,on between memory 
and 1mage. lnstead oi people, Rosangela presents 
our acqu1red habrl oi deallng w1th types. Charac1eris­
t1c oi our absentminded memory, we w1nd up forget­
tIng lhe v1s1on the more we 1ns1st. the forget11ng 1s a 
consequence oi the 1nst1luled ma1ntenance modes oi 
our ofücial memory 

Felrpe Cha,movich, 1996 

lnlroduct1on lo lhe book RosJngela Rennó. publ,shed by 
EOUSP (Ed1t01a da Urnvers,dade de sao Paulo) ,n 1997 Put,. 
hshed In lhe catalogue oi lhe exh1b,t,on Se,ra B,enat de ta 
Havana - e/ md,viduo y su memor,a (Pa11s Assoc1a1,on 
França,se d'Achon AltIstIque. 1997). p. t 17 

HERBERT ROLIM 

CONFESSION ANO CONFECTION -THE 
HIGHLIGHTS IN HERBERT ROUM S WORK 

The calor 1s rust The landscape, flat Blue shadows, 
chunks of hills, creat1ng volumes that move w1th the 
light The sun stIngs our eyes. lls lhe sertão (back 
country) oi Ceará A world whose moves are 
scheduled at night, w1lh lhe com1ng of Arat1, lhe sea 
wind that blows into lhe back lands along the 
Jaguaribe R1ver, laking w1lh 1t the famous fresca. the 
breeze that leaves lhe sertaneJQ (dry h1nterland dweller) 
"dead from happiness • 

lnsp1red by lh1s memory oi h1s ch1ldhood 1n lguatu 
Herbert Rohm conlected a work • swept by lhe 
Arat1 " A work marked by the dehcacy that weaves 
the poelics of hfe w1th memory 

That is how Herbert Rollm works Summmg 
remIniscences to lhe bits and p1eces he has been 
collecling obsessively for years, a hab1t 1nher1ted from 
h1s father and cultivaled by the art1sl w11h the fashdious 
care of a 1eweler 
ln each work 1s a p1ece of time hved - lime that 
reconstructs based on warp1ng, on backst,tch1ng on 
lhe fine handwork oi lhe people for whom draw1ng 
milk from a rock 1s nota metaphor but w1sdom. 

Th1s hdehty of Herbert Rohm's moves me The 
d1scerrnng, econom1c designer transfers to the 
obJeclive and the sculplure the graph1c lev1ly oi the 
precise hne 

The color 1s rust The landscape. 1n rel,ef Shadows calor 
blue lhe chunks oi memory that move w1th lhe hght ,n 
lhe eyes of lhe boy thal carnes the sertao w1th1n h1m 

Oodora GwmarMs 

MONICA RUBINHO 

ln lhe issues Môn1ca Rub1nho tacktes. one sees that 
lhere 1s a very particular. personal universe, whether 
1n cho1ce of the matenal to be worked or In the way oi 
handl1ng 11 and returning lhe built ob1ect to lhe observer. 

Môn1ca works w1th elements of the collect1ve 
consc1ous. through them redeem1ng secrets or 
quot1d1an narralives that po1nt to chrooolog1cal and 
spahal poet1cs 1n her construct,ons. 

The return1ng of the bullt ob1ect re1ntegrates the 
matenal's features. transformed w1thin lhe art,st1c 
context and suggests the poss1bil1ty that the observer 
may converse w1th lhe matenal, w1th the art1st's 
narrat1ve, and w1th lhe h1s/her own poelic concept,on. 
The art1st thus wntes the story so that each person 
seems a personage 

Her ob1ects determine levets of perception (such as 
he1ght, pos1t1on, and distance that join work and 
observar); they appeal through sensual1ty oi the 
materiais, wh1ch. ,n turn. arouse our senses. The use 
oi words or lltles complete lhe hne oi thought ly1ng ,n 

the,r concept 

·ou1te frequently I use calhgraphy 1n my work. When 
a word appears, 1ts lunclion 1s to add mean,ngs and 
prov1de lhe observer the construct1on oi a second 
1mage, a sub1ect1ve 1mage • 

Her works seek to estabhsh an expenence of 
compl1c1ty and, ai lhe sarne lime, one oi wondenng, 
Equ1pped w1th th1s intent oi shrnng sens1hvity and 
percept1on. fam1fiarity and unfamlflar1ty, Mônica 1s 
wend1ng her way 

These comments were wntten based on a conversatIon 
lhe artists, Mô111ca Rub1nho and Sidney Phllocreon, had 

Môn,ca Rub,nho e Sidney Phdocreon 

JOSÊ RUFINO 

ROOTLESS UNIVERSALISM 

The natural metabohsm that provokes cycles m the 
plast1c arts system makes young art1sts appear and 
d1sappear from scene as qu1ckly as sorne change their 
poellcs accord1ng to fashion. 

Sett1ng h1s course on a lane oppos1te th1s rush and 
anxIety, José Rufino seis forth thoughtfully and qu1etly 
ln h1s stud10 1n Paraíba. away from the Rio/São Paulo 
hub, he develops a reread1ng of the/h1s??? family that 
transcends lhe narrat1ve, broadens 11, and arrives ai a 
rootless umversal1sm. 

The young art1st redes1gns the ·geography of h1s 
farrnly" as 1f he were deahng w1th any other saga There 
1s noth,ng of the narrat1ve or oi reg1onahsm. His v1s1on 
of lhe world amphf1es the range of percepllon, 
class1fy1ng h1m as an art1st of lhe world, w11h no b1nd1ng 

ties to anyth ng cucumscr1bed by a s,rig o v,llagn • 

Nav1gat,ng by d1lferent poetics, h1s l,rst ,mpu , ,, carr u 
from geology. h1s d,rect l1ne for convers,ng w1th natura 
and estabhsh1ng cerla1n mt,macy w1th various 
matenals But man and h1s social, anthropolog,cal and 
poiit,cal 1mpl,cations soon became the conductor that 
even now h1ghhght Ruhno·s ,nstallat,ons 

Among lhe recumng 1deas 1n h1s works are more than 
l1ve thousand letters. They are the personal and 
bus1ness correspondence of h1s grandfather, a sugar 
m1II and ptantat,on owner, and are ev1dence oi the 
pleasure and need people had 1n communicaling 
transformed 1nto art 

ln lhe read1ng. lhe correspondence interferes 1n the 
social cartography notas the mere recovery of a story. 
but as a human1st1s record Ruhno's concept 1s broad 
and olten perturb1ng lf he earl,er lreed shape?? from 
a more perturb1ng ngor, today he transcends h1s own 
concept ln h1s ·1ower." notes, letters. and annotat,ons 
overlay and 1uxtapose. compos1ng a totem, as 11 they 
were social sculptures. The accumulat1on of the 
materiais leaves formahsm open; f1rst 111s slat,c. then 
follows lhe rhythm 1mposed by the fines 

These mumm1l1ed correspondence-obJects estabhsh 
a communicat,on channel hnk1ng lhe present w1th the 
past 1n arder to pro1ect a luture. lf 1n h1s earher works, 
old house number plaques, rubber stamps, post ott1ce 
seals, typ1ng mach1nes. and drawers full oi plaster 
lramed a personal thought reg1s1er. now c1tat1on 1s 
broader and more veiled 

Afternaling between lhe more scenic 1nstallat1ons w1th 
the1r ample gestures and the m1nimahsts w1th the1r 
small 1nt1m1st scenanos. José Ruimo proposes an 
mvent1ve social code w1thoul h1erarch1es H1s díalog 
penetrates several urban soc1olog1cal helds 1n an 
exerc1se 1n progress. But th1s is not, however, an open 
work but oi well-f1rnshed formahsm, lhe resutt oi linear 
lhought 1n tune w1th a more pragmat,c v1ew of lhe world. 

The hme-memory binormal 1n lhe concept does not make 
lhe structures umform; to lhe contrary, 1I estabhshes 
nuances Surface and edges do not only play the role 
of conta1ning, ensunng a def1n1te place for the matenal's 
latency, but extend 1nto 1mag1nary planes that create a 
concrete space In an 1mag1ned one. 

Currently, Ruhno 1s experimenting w1th us1ng paper 
as volume to bu1ld up??? lhe body convers1ng w1th 
the space around 11. Usmg the mm1mum oi 
representative elements. he brushes aside any 
narralive content 

Use of free form leads lhe observer to a d1tterent 
perception, causIng recogmt,on, a surpnse element 
The spectator's eye 1s carned by pleasure and lhe 
success1ve 1nvolvement of lhe shapes as they cover 
lhe dens1ty of each surface 1n a circular movement 
The result is that a group of elements serves as the 
start1ng po1nt for a conversat1on between lhe observer 
and lhe artist The language paris from signs 
recognized by both. Therefore, the message may be 
sent in various ways 

H1s sculpture-ob1ect 1nd1cates lhe road he traveled 
before achíev1ng the shape/form??, that 1s. that wh1ch 
he wanted to represent lhe result presents undulallOns 
that negohate w1th geometnc allusion presenl ai lhe 
startmg po1nt and wh1ch are diluted on lhe modulated 
surface. 

ln lhe natural metabohsm of the art system, Rufino is 
not 1n search of lhe poehcs of lhe day but of 1ncurs,ons 
that take h1m to a sludy that goes beyond the 
ephernerous 

Leonor Amara nle . 199 7 



CRISTINA SALGADO 

HUMAN / INHUMAN 
Fragment1ng the body, splithng 1t up 1nto p1eces, 
perforahng 11, join1ng 1ts parts 1n other ways, alter,ng 
1ts lunction, its symbology Cristina Salgado 
developed her most recent series of works by means 
oi these and other procedures, touch1ng on 1ssues that 
although they may currently approximate themselves 
to art, science, and technology, also have to do w1th 
another questl()ll addressed more spec1lically to artists 
how to represent, how to figure the human body aher 
Pop Art, conceptual art, and above all, body art? (lhe 
body-1mage 1n series devo1d oi 1nteriority, the body 
dissolved or reconstructed to form a statement, the 
body that itself const1tutes material for 
expenmentahon). And more, aher Ug1a Clark showed 
lhe body as perfectly transformable mto 1ns1de/outside, 
d1d she see relational ob1ects? At the core of th1s issue 
there 1s also the presence of post-1968 expenments 
in multiculturalism and leminism and the recent 
developments of computer sc1ence and biotechnology 
as the roots of ·a new post-human organ1zahon of the 
personahty ( ... ), a newconcept of self, a newconcept 
of what 1t means to be a human be1ng ln other 
words. to re-d1hneate the body today is to become 
1nvolved 1n a complex phenomenology that has long 
s1nce abandoned all naturalness and dares to nsk 
dealing at lhe sarne time w1th surround1ngs and self, 
produc1ng 1mages sutliciently powerful to 1ntervene 1n 
these 1ssues. 

Wh1le lhe 1mages that Cnst1na Salgado constructs bear 
relerences of a somewhat relig1ous representat1on of 
lhe human body dueto the use of vohve offer,ngs as 
molds for the cast 1ron p,eces, these marks are soon 
1nterm1ngled w1th the propos1t1on of affect1ve games 
perce1ved 1n each p1ece always 1n d1rect relatl()llsh,ps, 
p1eces of the body 1nd1cate some sort of pulsation that 
superimposes 1tself on the v1olence w1th wh,ch the 
organisms were supposedly fragmented, perforated 
t,ed up. Although Cnst1na Salgado does show some 
1nd,cat1on of pa1n 1nherent to the loss. at the heart oi 
th1s affect1ve tens,on there 1s a clear commemorat1on 
of a sort of end1ng of the human body 1ts re-erot,zation. 
a redef,n1t1on oi affechons experimentation 1n lhe 
rearrang1ng oi lls paris After ali, as conceptual 
constructions. lhe exterior 1mages that d1mension both 
ourselves and lhe other conshtute lhe complicated 
interface of the soc1ally poss1ble - art eternally 
undermin1ng the common denom1nator of the 
collect,ve 

The plast,c operations that msert these fragmented 
bod,es ,n our c,rculation space cons1st, bas1cally, of 
cutt1ng, tying, and 1uxtapos1t1on Based on these 
procedures, the d1fferent paris are placed ,n relat1on, 
sometimes const,tut1ng a sole body strangely 
composed of only 1ts extrem1t,es (heads + feet or 
hands), somet1mes twO separate bod,es 1n a not less 
strange 1nteract1on that impnsons the two figures w1th 
a cunously passive v1olence, cuddled up in the 
quietude and soltness of velvet cushions lt 1s at times 
even surpris,ng how scantly perverse these 
constructt0ns can be 1n the1r mvestment of des,re -
and at th1s po,nt one returns to the s1lent sacnf1ce of 
the vot,ve offenngs But at lhe sarne time. one amves 
at the 1nd1catton that ,t 1s th1s lackol organs. th1s og,d,ty 
of movements, that allows v,ewers to bu1ld up an 
1mag,na,y anatomy based on the construct1ons, 
1nflU()OCed by prOjeCtions of a narratt0n of day•tO<lay l1fe 

By simullaneously propos,ng human and ,nhuman, th1s 
new Sl'nes oi works by Cristina Salgadd h1ghlighls 
ma,nry the 1ens1ons that cross these two f1elds as 
poss,b1l111es oi convergence, hybr1d11a11on 
incomp,it1tJ1hty lmagr.s ready to take tho1r place ,n 
thll colloct1ve llow oi th1s end of century, work1ng out 
tt,, ncw fç,rms oi feoltng, porce1v1no 1,ridr,rst,1nd1ng 

and translorming - the new affect1v11,es that procla,m 
themselves cold - 1n th1s body to wh1ch art lends 1ts 
substance and delirium 

Ricardo Basbaum. 1995 

1 ldeas expressed by Jeffrey Oe,Ich ,n Ihe text for the 
expos,I00 'Post Human 1992· wh,ch he also curated and m 
whoch Jan ne Antm,. George Lappas, Jeff Koon and Annete 
Lemeux took part among a 10Ia1 of th,rIy-s1x ar1,sIs 
2 11 should be kept ,n mmd lha! art,sts such as Ernesto Neto 
Mareia X and Frankl n Cassara. for example. although us.ng 
d1fferent approaches also advance on th,s d,rect,on. 
,nves~gat,ng lhe body n relatoo to mauer. and procedures 
as fet,sh,sm and mach,nat,on of the eroI,c or. respectivety. as 
formal spec,aJ and sungu1ar games 

DEL PILAR SALLUM 

THE "UN-ACTION OF DEL PILAR SALLUM 

AI f1rst s1ght. the repet1t1ve gestures of w1nd1ng and 
unw1nd1ng seem s1mple. They bnng 1om1nd ch1ldren·s 
games lhat 1nvolve ty1ng up and releasing hngers and 
hands to deal w,th the pnson/freedom oppos1tion. They 
also allude to knitt1ng, us1ng ske1ns oi yarn and thread, 
an achv1ty that lends an aura of fem1nme domes1tc1ty 
They may hark back to an assoc1at1on w1th lhe 1mage 
oi t,ed f1ngers to represent the memory of some future 
act that cannot be lorgotten. Or they may recall 
dress1ngs applted to a wounded body 1n an act oi 
care or redemphon. 
However, engulfed by the exhaust,ve and circular 
repet111on oi the ac1s oi w1nd1ng and unw1nding, that 
expand and retract, th1cken or dissolve 1n lhe lack of 
resolut,on, the gestures become metaphors of 
pervers,on ln the s,multaneousness oi two achons 
parallel 1n time and oppos11e 1n d1rec11on and meaning, 
they produce a nih1hst synthes1s. lhe gestures annul 
one another, pervert1ng lhe prospect of a cumulat,ve 
conslruct,on They evoke vo1ds 
The hands that tw1st and untw1s1 themselves in the 
metalhc threads are metonyms of a body that operates 
in oppos,11on to cap1tahst production They s,gnal 
transgress,on oi the 1deology of lhe assembly line. 
They do and undo s1mu1taneously and 1n 1dent1cal 
proport,ons. 
As phtlosopher Jean Baudrtllard puts it. 1n past-modern 
culture, lhe act of construction generates the respective 
destruct1on of 1ts meamng He argues that lhe 
d,ssolutton of nohons of time and pubhc space 1s 
1nheren1 to contemporane1ty. The ob1ect then no longer 
m,rrors lhe sub1ect. causahty 1s lost. lhe v1suahty of 
·scene" 1s replaced by "ob-scene· data·'' Whal one 
sees is not the hand that w1nds or unw1nds lhe melallic 
threads, but the engmes thal drive th1s destruct1ve 
operat1on. lhe work g1ves place not only to the text, 
but to the sub-text, the 1nv1s1ble text that l1es "between­
the-1,nes· and outllnes 1tsell 1n the semi-hypnohc effect 
produced by the eye f1xed on the achon-contraction 
b1nom1al 
lhe v1deo-performance 1s a prolonga11on oi the body 
- more spec1hcally, of the hands cons,stently chosen 
by the art,st as a veh1cle for the construct1on of an 
1n11m1st and self-consc1ous work, frag1h1ed and 
frag1hz1ng 
ln ·Ataduras·, a prev1ous senes of works, Sallum 
molded metalhc threads th1ckly and obsess1vely 
around hngers and hands Thcy were thus transformed 
1n10 molds, lrames, supports Tho thrends. moldod. 
wound up and hollow, becumo sculplures of tho vo1d, 
tho solttudo, remombranco oi lho phys1ca1t1y th,tl 
prod1icod them 
frnphod oi lho niotall,c cooglomm tio, t111111111~1 s l>0dy 

d1s1ntegra1es, becomes a th1ng of the past The 
sculptures produced then become receptacles of 
memories, cocoons vo1d of lile. 
ln lhe v1deo, lhe exper,ence oi lhe matenal conslruchon 
oi lhe bandage-sculptures ach,eved by the phys1cal 
absence 1s rad1calized Here, lhe process lhat takes 
place 1n lime leads nowhere. 
The temporary nature of lhe w1nding/unwinding 1s 
,mpnsoned, hke a lune on a scratched v1nyl record. 
Repet1t1on of lhe 21g-zagg1ng achon eslablishes a 
relat1onsh1p in wh1ch ali vest1ges of causality are 
eradicated A sch,zophrenic relat1onsh1p emerges from 
lhe scene·s transluc1d1ty; by means of repetit1on, we 
become 1ntimate w1th, and accomplices to this aultsltc 
w1nd1ng/unw1nd1ng By means of our gazes -
disenchanted w1th the linear narrat,ves proposed by 
product1on systems - we establish a promiscuous 
idenhf1cat1on w1th that compulsive body so totally 
devo1d of any poss1bil1ty to escape lrom 11s 
mean1ngless and 1ntermmable course. 

KatiaCanton 

Jean Baudnllard ,n "lhe EcsIasy of Commun,cat,on·, pg 
12610 134 lhe Ant,-Aesthelte•Essays on Postmodern Cutture, 
ed Hal Foste, (Seatlle Bay Press, 1983) 

IRAN DO ESPIRIT0 SANTO 

Exerc1s1ng the locusing of one·s attent1on on what 1s 
familiar requ1res change in the way of seeing th1ngs lt 
1s much more the paying of attenhon to the variety of 
aspects oi places where we hve than the places we 
visit for the f1rs1 time. lhe 1nhab1tant must make a 
greater effort lhan lhe tourist to pay atten11on to "h1s 
place • 

lran do Espírito Santos' work 1s characterized early on 
by sett,ng attent1on displacement as necessary to the 
perce1v1ng oi any art work. Before hanging lhe p1cture 
1n lhe gallery or museum the fact of usmg lhe wall to 
hang ob1ects on must be d1scussed The sublime 
essence of arl and ils relat,on w1th lhe spectalor 1s not 
d1fferen1 from lhe relahon of any other obJect w1lh the 
sarne spectator The fact that 11 1s an art,shc ob1ec1 is 
not enough to guarantee lhe attent,on of someone 
chromcally 1nattent1ve However, lhe 1nflex1b11tty oi the 
relatton between the spectator and lhe obJect extends 
beyond lhe work of art. li we are not capable of 
focus1ng our attent1on on lhe ob1ects w1th wh1ch we 
hve on the most banal levei, how could art relevantly 
relate to forgotten commonplace th1ngs? 

The malunng of th1s impasse 1n lran do Esp1rito Santos' 
work 1s shown through h,s organic occupat1on of the 
spaces where he exh1b1ts. ln stead oi hang1ng wori,.s 
s1ngly, obey1ng condi11ons set by the d1splay places. 
he appropnates lhe exh1b1t space turn1ng ,t mio a wori,. 
1n 1tself That 1s lhe way h1s 1nstallations aro done, and 
they obl1ge the spec1a1or to ask h,msell abool tht, 
nature of lhe space he hnds h1msell 1n r ather lhnn 
through lhe works class1hed as ar11sttc 

ln th1s d1alog w1th d1splny nrens. lr.in h,,s dev,,lop,,d a 
vocabulary to rework spect,1tor attent1on Tho lh,nqs 
class1f1ed as works are s1ck walls w1th warls " 1 Is 
that look ai us wh1lo lhPy dl8 b!llnq lool,.od lt, t IL•q,lfll 
gallouos pa1ntNf w1th 1nonotonous p,ltlt•rn~ in bl 1,, 
and wh1to or lrOlllC l011l'S of p1nk 

Wlmn t.llk1nq w1Ut lr.in, I prollh 111 lh,ll dl\\ IYS r,w11t 
llfl I', lho rol 11to11 llt>IWt'0r1 ,Ili md ll'Plt 0111111011 lt 
tocl1111c.il cod1l1co1t1011 oi r, p111• 1 nt1-1t1on Ir, m 
qnonx•t111 1~•1 p;~ t1v, 111tl1Ct lmdth, lktl>1I0l5 111,J 
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llll' worlll lhro11qh dll, llmy ,liso C IUSP.d lhP pass,v,ty 
oi 1 <,pect,11or lt1,111111llcntively cfor111na1es the rules oi 
lr,rnsll lletwePn the 1epresontatIon ,intl lhe 
11•prosentecf I lcre Is 1110 figure oi a rnolh. lhere oi a 
model e.ise ,n 1111erpretIng ligurat1ve art as lhe 
tr ,mspos1l100 oi tt1e world rephcales lhe lack of allent,on 
we h 1ve lor our surround1ngs ln th,s sense. art helps 
roinlorce the passive rclat,on w,th da,ly hle. whereas It 
should propose constant exerc,se oi the senses 

The relation w,th exh1b1t space preva,ls over the relatlOO 
w,th the work of art. Den,at lhat the work exIsts 
d1splaced lrom thc way lhe pubhc sees ,t may serve 
as a conductor between lhe 1ns1allahons and the art,sl's 
product,on The feehng of "allenness· the spectator 
has when entering one of the ,nstallat,ons Is repeated 
when he recognizes commonplace obJects and 
,mages transformed ,nto esthet,c objects by means of 
technical procedures/processes/means???Pref1ro 
means mas não é que lo, escrito going from 
pholograms and monotypes to designs and 
sculptures lran 1ns1sts on deny,ng any superionty of 
the art,st,c obJect over other ob1ects 

Felipe Cha,movich 

ELISABETE SAVIOLI 

Photographs are surfaces Th1s d1st1nct1ve tra,t thal 
photos share w,th other modal,t,es oi techn,cal 1mages. 
those med,ated 1n lheir generallon/product,on by some 
type oi apparatus, is rarely d,scussed ou1sIde oi study 
groups on lhe philosophy oi communication. As sur­
faces, lhey made way for lhe conslItuhon oi the con­
temporary visual universe 

Photographers have responded to lhe problem of sur­
faces m various ways. Some went out ,n search oi lhe 
feel1ng oi volume and texture In an attempt to annul 
lhe mulhplying characlerist,c oi photographs. ln a 
gesture that estabhshes a paradox by uni1111g 1hem 
under th1s optic, they incorporated th,s structural ele­
ment const1tut1vely. reorientIng their way of look,ng at 
the world and transform1ng noIse ,nto aud1tory s,gn. 

As these surlaces are re-producIble and can be ma­
nipulated they g,ve nse 10 permanent tensIons ,n cer­
taIn applicahons, such as ,n the lield of photoiournal­
ism. where photography Is seen as an ,nstrumenl for 
documentahon and a mechanism for generat1ng ven­
s1mil1lude This is an aspecl that rem1nds one oi an­
other vector common to these media the,r character 
as 1nd1cat1ons 

li is nol a questIon of interprellng photography as an 
,nstrument of m,m1cry, but oi a tra,t that shows the 
connectIon between lhe world and poss1b1l1t,es oi rep­
resentalion This series oi photographs of Sete Savioh 
seems lo unvell lhese two vectors - 1nd1cat1on and 
surlace. 

These Images are ,n dense tones. and the photos are 
exemplary copies to d1sclose to us how bolh these 
elements can be worked on w,th the use oi an Instru­
ment - the camera - although 11 would be more ad­
equate to speak of a photographic system 

ln a lirst moment the photos pull spatial references 
out lrom under us. From whal angle are we look1ng at 
lhe scene? Are these unde,water scenes? Are they ,n 
lhe water or out oi ,t? The 1ens1on seems suddenly 
and subtly to burst as unexpected ob1ects crystalhze 
out oi noth,ng or when the angle of observa1,on ,s 
extremely narrow In relatlOO 10 what the ,mage requ,res 
of our look. wh,ch ,s our attent,on 

Strange forces hold our attention There ,s a feehng of 
silence. no doubt caused by the concentrat,on re­
quired Then sublle 1mpress,ons qu,ckly seem to as-

soc1~1e w1th lho ,mago. such as lhe sound or leel oi 
lhe w,nd One cannol escape lrom lho greal umverse 
oi strong psycl10log,ca1 and romant,c connotallOOS thal 
waler has ,n Western culture lt ,s not hard 10 eslabhsh 
lhe long road that has gone lrom Khml's screens to 
Klaus M,tteldorf's series oi photos called Oeath oi 
Ophef,a 

At lhe sarne time Sav,oli's photos evoke landscapes 
lrom sc,ence-f,ct,on mov,es. w,th the,r ahens, and 
cause reactIons oi both attrac1,on and repulslOO The,r 
authors del,nitely knew how to benelit lrom ways oi 
calch1ng lhe acl oi look,ng, retarding lhe mechan,sm 
of conlemplation. Th,s 1s a curlOUs solution thal s,de­
tracks our perception from lhe fact that scenes oi po­
tent1al magnet1sm are built over excrement, over stag­
nant water 

The presence of waler may also rem,nd one oi the 
myth of t,me, although ,n lhese ,mages temporal,ty 
seems d1lated. maybe suspended The strategy of the 
work ,s to lead us to observe ,t 1n depth. and ,t ,s there­
lore sIm1lar lo a number oi recenl product,ons wh,ch 
have regarded photography lrom the pomt oi v,ew of 
lhe great l1eld of the v,suat arts One oi these vectors 
is the search for new lorms of con1emp1at,on, ,n oppo­
s,1,on 10 the lasl pace 1mposed by the contemporary 
visual umverse. Sav,olr does lh1s 1•,,1h ,ghtness and 
energy and catches our attent1on. 

R,cardo Mendes. 1997 

EOGARO OE SOUZA 

SCULPTURES 

la pupda dei orro nos mvenr,1 
el wrbo querer en el pnmer O<'SO 

Manw / Ulac,a. E/ v,a,e, 1982-89 

Seen for the 111st 11me from lhe back yard of the a,1,s1 s 
stud,o, the greal shell In the m1ddle of lhe room calls 
to m1nd the sculpture of Paulina Borghese represented 
as a rechn,ng Diana ,n Canova·s ,nterpretahon. lf ,n 
the Neoclassical parad,gm the v,ewer is enraptured 
by lhe beauty oi lhe sculplure • lhe figure. lhe marble, 
lhe perlect harmony • ,n Edgar d de Souza ·s shell one 
l1nds lhe sarne visual seduct,on effect. lls lum1nous 
lacquer and ,1s sensual curves and movements 1rap 
lhe observer ,nescapably We are encapsulated by 
lhe sculpture·s beauty and mystery an absent body 
a s,lent and 1nd1v1s1ble presence. Fascinat,on Is 
lollowed by perplex1ty and we realize we are ,n fronl 
of the art,sts body rendered naked by our own gaze 
We are voyeurs (as always) oi h1s des,re, that other, 
and much hke accompl,ces we partIc,pate once more 
,n lhe assassInatIon of Marat. 

E1aculat1ons pour and dnp over the wail or are thrust 
,nio space. CirculatlOO of fluids. crystallized v,scosit,es 
wh,ch rem,nd us thal we are no more than the 
mechanisms of liqu,ds wh1ch llow through our entrails 
ln the ,nner stud,o, we are doomed to see ourselves 
through the aseps,s of sculptures made of the most 
synlhel1c wh1leness However, lhe ar11ficiality of these 
forms. perhaps as a reward offered for lhe arllsts 
efforts. celebrates lhe spectacle oi energy and libido. 
The poet,c proiect w1shes 10 metaphor,cally overcome 
any human cond,t,on. subl,mat,ng bodily expenence 
1n t,me and space through language. We are "be,ngs 
of language "( 1) Yet ,n 1I we f,nd no rehei We are 
forever enslaved by our dnves and des,re. 

Ori lhe SIUU/0 walls a 1,agmcpl oi a I0r O w,1r 
arnpulatetJ arrns seerP ng y ,,,shes to ger crously 
embr acolhe ,,ewcr who 1s seduced tJy the SC.J r turo s 
slrange carnal,ty and um nous rase r>at on Yel u1JOP 
touch,ng ,1 we are repelled t;y the harctnoss of ts 
struc1ure, lhe uncann,ness c,f 1ne fam hari! 1 cl lhos" 
rnut,lated 011ncomple1e arms, the aw~warcJrless of nc,: 
be,ng she tered by lhem We may ne,,~.,, have : ror 
be had by t (2) But ,t IS lrom lh,s conlacl lhat JJe reafile 
lhe nature of th,s obrect some1h1ng ,n bet-.een 1na1 
does not aff11m ,1self as a lragment of a 10s1 pas1 Ie1 
alone reveals ,tself as a lormat,on ,n lhe palh 10 a luture 
completeness We are alone w,1h th1s ob1ect oi 
perverse ,rony much l,ke we are w1lh our own des,re 
lt must be seen and perceived ,n lhe irrevocabte sense 
of melancholy and phys1caI d1scomfort 
ln the primary stages oi ,1s h1s1ory. sculplure was an 
ob1ect of mag,cal >'.0rsh,p used as a means to ensure 
the afterhle oi ,ts author S,nce Anc,enl Greece, 
sculpture has become the express,on of an aesthet,c 
ideal pursued by the h1stoncal styles only to be 
1nterrupted by Rosso and Rod,n. ln lhe XXth cenlury 
sculpture then becomes lhe Ins1rumen1 10 ach,eve a 
complete express,on of Modermst ,detals. acqu,nng 
a new and hermet,c aura as an obJect of con1emplat,on 
veered lo lhe absolule. More recently sculpture has 
been pushed to ,ts hm,1s through Eva Hess·s ·canal 
S1reet technology"{3), Lyg1a Clarks formal 
man,pulat,ons. Bruce Nauman·s suggestive and 
amb,guous arrangements and structures, and Robert 
Gobers ,mpregnat,on of psych1c experience, 10 recall 
only a lew among lhe many art,shc prac1Ices wh,ch 
problematize sculpture as an aesthet,c and cultured 
0bJect 
The recent scuIp1ures oi Edgard de Souza tacklew1th 
bas1c realms oi human experience defense 
protect,on, sorrow vulnerabil,ty. solilude, sexuahly 
However, h1s work ,s ne,ther autobiograph,cal nor 
confess,onal H,s p,eces do not result lrom subl,mat,on 
oi desire {1n Freud,an terms), but rather lrom ,1s radical 
exposure They are not lhe l,gurat,ve representat,ons 
oi sent,menls, but lhe malenahzat,on oi the,r ,nexorable 
real,ty Each p,ece Is an evoca1,ve aff,rmation of lhe 
body ,n lhe world through an asept,c and anstocrat,c 
appropr,at,on of fine design, which, particularly due 
to I1s lancy wh,te lacquer, lends lhem brilliant and still 
quali1,es Objects invested w,th an aura oi 
estrangement. a leature oi mosl oi lhe pIeces mode 
by lhe art,st. have lhe,r sense of reahty ,n1ens,f,ed 
lhey put lorth o disturbing mamfestat1on wh,ch 
problemalizes the relations between the sub1ec1 and 
lhe world. part1cularly those delined through culture 
and c1viliza11on. 
A craltsman of pIeces constructed ,n an abstinale and 
exhaust,ng manner. Edgard engages ,na comouls,ve 
and ntuahst,c procedure as bas,c experience. H,s 
ded1cated and laborious t,me w,11 be recuperaled and 
1nscnbed 1n lhe l,nished pIece The phys,cal efforl, 
lhe sweal, and lhe hum,d hands underl,ne the erot,c 
and pulsat,ng character of ob1ects crealed through an 
emot,onal force wh,ch, nevertheless, has been 
disc,plined, tamed and rel,ned dunng th1s process 
Here, each stage serves as a mute elemen1 ,n the 
recreahon oi a v1brant dellect,on of the erot,c norm 
expressed ult,mately through obJects wh,ch exam,ne 
lhe body ,n a stale of emergency 
The sculptures and objects of Edgard mscnbe their 
aesthetic research w,thm thal lam,ly oi obJects lounded 
by the surrealists, the ·part-ob1ec1s· the pari ob1ect 
g1ven Its psychoanalyt,c d,mension as the goal of an 
Instmct or dnve. The body of lhe subJect. focused 
around so many separate organs and their needs and 
des1re, ,nteract w1th lhe world ou1s1de ,tself • the ob1ect­
world -In terms of the reciprocai organs tllal w,11 sat,sfy 
those needs and desIres The pari obJecl speaks 
to the mteriorness of the drive, to the rapac,ty of their 
demand. to the way lhe body can, ,n lhe gnp of fantasy, 
lhe nven, canmbalized, shanered. "{4) 



There 1s an 1mpeccable mtegnty 1n th1s work 11 1s as 11 
the anist were revealing to us that the construc11on oi 
a sculplure 1s a physical metaphor for lhe produchon 
oi form and the constilution oi l1fe. W1lh Edgard, lhe 
body is lhe l1rst and ultimate pnnc1ple oi sculpture 
1 had never rea11zed thal 11 one tned to cross the m rror 
,nto the l1etd oi the reflecled 1mage, l1ke Ahce d1d, one 
would in fact d1sappear engulled by one·s own 1mage. 
One would disappear leaving no traces, unlike 
Narc1ssus who probably left a swollen body float1ng 
m the pond (51 
The sculptures oi Edgard are a portra11 oi the body 1n 
threat, oi a time oi failed ideais and causes in wh1ch 
the skin, the body's !luxes and drives have reached 
the lronl where many great batlles oi contemporane1ty 
are fought The body has become lhe temtory oi 
poht1cal prac11ces. ln these last works, lhe ar1Ist has 
become lhe prolagon1st oi h1s arl, explonng, however 
removed, the nalure and pertinence of sell 
presen1a11on He does so ,na cnlical way Detach1ng 
h msell from any romant1c1sm or 1dealism m order to 
aclualize lhe 1mage oi the arhst as a sohlary sub1ec1 
whose lasl possible refuge from mass1hca11on and 
commod1l1cat1on • where lhe hum1d and v1scous 
palp11ation oi l1fe has been replaced by lhe 
mytholog1z1ng oi 1ls everyday prac11ce · 1s lhe 
conhnement w1lhm lhe privacy oi h1s own body. Here, 
lhe body, although defmed as a fragile en111y, marks 
lhe origIn oi an utter awareness Edgard lhe ar11st 
d1splays h1msell as "des r1ng mach,ne (6) enclosed 1n 
lhe c1rcu,1 oi ,Is masterlul demands lnstalled m the 
space oi lhe gallery, Edgard's sculplures present 
lhemselves as a self-sutt1cien1 group oi works, 1solaled 
lrom lhe world yet under the rule oi the art1st The 
gallery 1s a banrel1eld a stage oi vacuous amb,gu t1es 
where bod1ly traces - sensauons, energy. and sexuahly 
• are arranged 1n an d1squ1ehng slale oi suspens1on 
Here we l1na lhe res1dues oi lhe ettorl made 1n lhe 
relentless quesl for lrue senlences produced m a 
secre11ve 111ual These are pnvate acts pervaded by 
r1sk, eras, and frenzy Much l1ke lanlas11c prolagonisls 
oi an immensely human nalure, lhe works present 
lhemselves as pure express,on oi dnves and des1re 
..,t, eh have become an obJect n the l1old oi the rea 
For the1r 1nterpretat1on, they recai! memories oi 
sensitivo expenences. ln each one oi lhem lhe body 
,s 1nduced through a series oi art1l1ces to reveal 1lself 
as consumer oi energy. potency and libido Seen as 
1111rror1ng obJOCIS n an eno ess rei ectlOrl these wor~s 
are condensated by the arlist and 1mpregna1ed by a 
lam1lianly wh1ch 1mmed1ately engages the senses. 
They evoke lhe l1rst slage oi sell percep11on In ali 
potency and energy spread ng themsetves througn a 
closed circu t ..m,ch engu Is the vIewer For thOSe who 
conlemplale them, lhey present a d1slurb1ng ero11c 
cleavage wh1ch opens 1tsell to lhe very In1enor oi lhe 
vIewer and h1s or her cond1t1on once more we lace 
th s sma trageot oi human fruslratoo the drama 
•ounded on tne IITiposs b te oi des re s consumrnat oo 

ln lhe end, lhe newborn baby resls hall way lrom lhe 
floor. Abandoned 1n lhe uncanmness oi h1s otherness 
he lacks lhe comfoct oi skln covered p1 kr,-.s lhe trophy 
:nat masco! ne IJCtlOrl a1•,arded 10 crea1or not creature 
They const,tute the crea1or s own right for 1n lh1s 
busmess we l1nd no v1ctory nor truth Only seemg 
1nd mak,ng 

lvoMesqu ra 

MARTA STRAMBI 

THE HOLLOW ANO THE ORIGIN 

From shoc~ to 1nd11ference from lhe ob1ect of scandal 
to the scandal of lhe non -0b1ect. from d1vers1on to 
recollec11on, th1s 1s lhe h1story oi art 1n our century 
When the pleasure oi lhe new becomes old, when the 
extraord,nary 1s ,ncessantly repealed when excess 
anesthet,zes a movement then beg ns 1n search of 
what oi the ong1n was lost. Often nos1alg1c and ro­
manllc 1n essence, the road back nevertheless takes 
place On the marg1n oi 1mportant cultural promot1ons. 
many young people produce plast1c crea11on as tnps 
1ns1de lhemselves as well as lhe search for dialogue 
w1th the world The truth 1s lhat expenmentahsm oi 
present-day art 1s slill a top1c for 1nit1ates 
The body has been the dom1nant concern 1n th1s ,ntro­
spection As the last redoubt oi lhe self, as the only 
ostental1on oi be1ng. lhe phys,callly oi the body and 
1ts b1olog1cal, psychic and social 1mphcalions have 
almost obsess1vely occup,ed a generation. 1 do not 
see th1s cho1ce as sensa11onahst I see ll ralher as a 
personal and urgent need 1hat moves ,n lhe o,recton 
oppos1te to a-criticai ass1m1lat1on oi what I could call 
the pohhcs oi lhe body 1n a scenario where cloning 
appears as lhe last stage oi model12,ng lhe human 
be,ng There ,s noth1ng strange about th1s lt was 
Barthes who sa1d that h1story, ,n fact. ,s the story oi 
the phantasmIc place par excellence. that 1s, oi the 
human body • lt is from th1s startmg point, the ghosl, 
seekmg 1n t ·a lyrical resurrectoo oi bod es. that some 
art,sts tooay engender the,r poetry their unsettl ng 
statement oi what haunts contemporary man 
Marta Stramb1 has been on lh1s road since 1992, but 
only now has her route become clear When she was 
st1 1 work1ng on pa nt,ngs rehei was shown on lhe can­
vas The effect was obta,ned by first plac,ng a cloth 
over an ob1ect. When the ob1ec1 was removed and the 
cloth glued to the canvas, lhe resull was a ffat surface 
suddenly broken by a bulge Th1s swelhng on lhe sur­
face gave a notion oi topological space By us,ng flow­
ered pnnts, an allus1on to paint1ng was 1mphed Next 
carne hlms oi synthet1c material deteriorated by burn­
ing The events caused by the actoon oi !ire and a,r 
were translated 1nto 1opograph1c acc1dents For ex­
ample the colorless plas11c lost ,ts pu111y by the black 
dusl on ,1 and kept the marks oi aggress1on 1n wnnkles 
and craters. ln these two series surface defines the 
space m close formal relahonsh1p w1th what was to 
comelater 
At the momem lhe work ,s constructed 1s by shap,ng 
the body. By using the body as a mold, the arllst g1ves 
11 lhe status of malrix oi wh1ch she makes mul\lples 
She uses silicone a very phable and malleable sub­
stance that adheres to the body. takes on ,ts shape 
and holds the texture, wh1ch 1s 1ep1d and sofl hke sk1n 
1tsell lt 1s g,ven color by us1ng women's makeup. The 
fine synthet1c layer oi make-up m ep1dermis extends 
n shape and counter shape from a vo1d The lopology 
oi a hv,ng be,ng 1s replaced here by the thealncal a111-
hc1ahty oi a micro-molecular process oi genellc repro• 
duction where each artffacl is reduced to a superl1c1al 
and art1fic1al prosthes1s Each fragment therefore !une 
tions as an ,ndex w1lh the body as reference 
ln the p,eces on d1splay the strong relat1onsh1p w1th 
the original that they 1ntcnd to s1mulatc 1s afflrmecl w11h 
cnmpetent techniquos bul lhey ,iro not cold b• ·• 1w " 
they are permeated with affects Tho man,pulílhon oi 
lhe body (;ilmost cai esses) requu!'d lly tho shílp1119 
procoss load to rocoqnit1on oi 11s p.ir11cularotIP~ .ind 
1nherit,incr.s. wh1lc lho cosmct1c lmllmrnt (nn 1lh1•·1vo 
resourc ) reveals w1ll111 111e< lo ,1 fu o Bro I t hui 
1ock IJC e nnct cn11od call 10 minei ti ns1t1 oi U\ 
fio h 1111, 1ti,1oc1 COIIC,IVI , md C'Or1v1 ~· , Ih VI C l 

1ty oi body fluids 11 1s hard to overcome lhe urge to 
touch 1hem But 11 they are attract,ve. they are alc;o 
repuls,ve because oi the morb1d suggestIon oi bod 
1es m p,eces. One example 1s where Marta shapes 
the toes oi her own feel and discovers lraces oi her 
ancestors ,n them (b,olog1cal/md1v1duation relation­
sh,p) When the sequence 1s assembled. one has an 
appar1t1on oi slrange feel under the edge oi a mantle 
(a ghostly relat1onsh1p/dissoluhon oi lhe self 1n the 
collect1ve) There 1s a mantle 1n the folds oi th1s body 
that 1s h1sto11cal marked by fears and pleasures 
brought lrom 1,me lar ,n lhe past bul constantly up­
dated These works also encourage m lhe spectator 
lhe 1magmal1on of the body m a silenl quest1oning oi 
life and dealh. 

Md/18 Alice M11/10t, 1997 

TUNGA 

THE VIRTUALIZATION OF ART . 

Lead. s,lk, light bulbs, th1mbles, nymphets. snakes, 
magnets. shngshots. vasl heads oi ha1r. huge bells, 
bones, needles and lhe hke, these are Tunga·s uni­
verse The füst Impac1 oi th1s art1st s work 1s that one 
is see,ng pieces oi world that don't usually come to­
gether, not even 1n the so-called autonomous sphere 
oi art A11rac1,ons among mineral. vegetable and ani­
mal eiements. and human bod,es, exude exuberanl 
sexual1ty which 1s more than anthropomorph1c. ln these 
spurious h1tches surpnsing worlds spring up, peopled 
w1th sw gener,s be1ngs But ,t would be a m1stake to 
th,nk that ,n th,s hst oi quaml materiais or 1n their hke­
w1se qua,nt compos1t1on reside the ong,nahty and 
slrenglh oi th1s work. To see h1s work brought together 
1n retrospect leads one to ask why he used these 
materiais and not others, why and how they come to­
gether and what goes on ,n lhese m,scegenations 
These questIons, mob1hzed by the spat1al prox1m1ty 
oi the works, como up even more strongly 11 we evoke 
the1r evolution m time 
Th1s 1s a work lhat never ceases to undergo hybnd-
1zat1ons One can always go back and. at each return, 
one becomes anolher. Somet1mes lhey are only p,eces 
oi work that are reactualized 1nto new compos1t1ons 
Som, •t,mes lhey are entire wurks Some1,mos they go 
years without re-appear ng Soniet,mes they re--~ppear 
In cycles, lunations and between cycles they h1ber­
nate They are l1vmg works oi a1t 1n 1nhnite transfigura 
tIon 
Noth1ng 1n lhese works 1s f,nat nolh ng neutral When 
they return, always 1n a envoronmunt d1tterent lrom that 
wh1ch they arose. 1t 1s becauso thoywere at11ncted by 
aspects that v1brate there In n special way ,1nd that 
w1ll probably merge ,nto the1r chem,stry and t1loom m 
a d,lferent way Or there may he some prolJlem lhat 
pulsates more mtensely. as 11 beçig,ng to, 11 conc1ett 
way to release hfe from some 11npasse, th.it fil1(1s pos 
s1ble material 101 oxpress1on n1 n co,ta111 wor1'or p1ece 
oi work ln th1s re 1ctuahza11on tho onvironmc11t 1tsc t 
gvts tu work Everythmg IS 1111nsto1m0l1 mio rn1\ ma 
ter1al oi a creat,vo process, \~l11ch 111ctudos nn(1 \\Orb 
spílCll as well ,1s thn ~pectato1 rn1d the ,u 11s1 h111\Sl'il 
The urnverse 1s I wor, oi 11t wor1' 111 prt11 i'ss A1t 
,cvenls 1tsell 1, c1111c,11 v,tu 111on oi thc worttl 
NC1V' ng escape th1 lltismny 01111 111 0/1 not \ 
,,.1,o·,1wchvo, • u, 11 I\S 1h11, uri, 111 ,•,p, 111 n m N," 
Yrnk l lm q1011p oi wor1's tlmt 11t 1101\ m11ql1hrns lus, 
toq,.tl11•1 ll1111q11111 1houl t, 111• l,,,,n 1tion 111 a h < t 
li n 1nd nl(lk.ir~ 1 other unpr~ l nt I on bc 1 
lho rne r 11 1 liv 111 clilf r nt I t 1 
ount1I1, w1ll nl o tnl.11hl>ly h, t, 1111, t t , 1, 11 n 
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mPnt ,md ü11qP11de1 new works 

lho vrt.11 tlue.1d sketches the bod1es. d<'pcnd1ny on 
wh,lt 1n P,lch GHn bo ,iffected or not by lhe others and 
the l'ftecls e,1ch one has on lhe others 11 1s lrom the 
dcs1,1n oi tt1ese mynad crrssc,ossings that the mean 
1ng emerges As for the art1st, he ,s only the "proposer· 
oi ,1 scheme oi experrmentat,on He sets down a list 
oi m.1terrals and ob1ects. an agenda for operat,on and 
pcrh,1ps the agents, whether human or not, oi these 
operat,ons lt 1s not he who knows whal lhe resull w1II 
be, much less ,s rt he who decides. The art1st 1s an 
·occas,onal expenmenter," as Tunga says He cannot 
even predrct what the optrmum po,nt oi tens10n w,11 be 
among lhe heterochte 1ngred1ents that come together 
there For th1s reason. therr lrrctron 1s lecund. and thrs 
1s a cond1t1on for a world to take on consrstence and 
1nd1v1duahty, and make 1tsell work Great art 1s needed 
lo put onesell 1n patrent wa,ttng for th1s precise pornt 
Much humor and httle drama Bul ,n thrs cont,nuous 
d1lferent1at1ng repet1tron. how can one c11cumscnbe a 
work by lhts artrst? 

Tunga·s work has always had two faces The most 
obvrous. that wh1ch 1s generally known, stnctly speak-
1ng, as a "work oi art, • constttutes only 1ts present lace 
- an ephemeral sed1menta11on, 1n a determ,ned lorm. 
oi the ffows whrch, at lhe sarne ttme do not lati to agi­
tale rt. Th1s 1s lhe stat1c and chronrfted aspect oi the 
work, where 11 can be apprehended as a unit, as long 
as we remernber that ti 1s always unstable and never 
ceases to deterrrtonahze But 1nexorably there ,s also 
an another lace, 1ts reverse. an 1nlrn1ty oi virtual works 
that may be engendered ,n lhe1r 1nv1s1ble amalgarns. 
whose drrecttons, expansron and pace are 
chronogenetic and unpred1ctable Th,s ,s the dynam1c 
and chronogenet1c aspect oi h1s work. 

That is, Tunga vrrtualrzes arl. One coutd perhaps say 
that there 1s nothtng original about thrs statement, s,nce 
1t is true of all art. ln h,s work, however, th1s operatton 
takes on v1s1bihty and rehei, perhaps constrtut,ng the 
rna1n questron that moves hrs work, hrs "lormula.· so 
lo speak. lt is a work that. 1n sp1te oi rts apparent so­
lid1ty, 1s always s1multaneously a hybrrd compound 1n 
lorrnatlOn. lt rs a v1brat1ng work, and continues to lunc­
lton because oi the hst of poss1ble affects oi each type 
oi material used. 

lf there is a mystery to thts work, 1t ,s 1n 1ts ,nev1tabte 
virtualrty, transformatrons of whrch are contrnualty awa,t­
tng us The true mystery oi hle 1s creat,ve energy 11 1s 
not a questton here of represent,ng lrle, s,nce pure 
and s1rnple representattons, as orrg,nal as they may 
be, tend atso to be inoffensrve What ,s go1ng on here 
is that hle 1s be1ng put to expenmentat,on. Thrs 1s what 
rnakes one wonder about th,s work. 11 1s an undern­
able force that, 1f we let tt. pulls us out oi sameness 
and throws us back 1nto the process lt 1s an eth,cal 
force because ,t att,rms lhe power to transfigure ltle. 

Tunga·s work 1s therelore never where or how one ex­
pects. There 1s very httle l1xed about 11. 11 has ne,ther 
home nor oulhne. no< even a narne. lt ,s a work that 
escapes lrom all s1des, that ,s never enclosed ,n once 
and for all 1nto ass1gnable hm,ts lt ,s eternal return oi 
becom,ng another One can certa1nly say that each 
work is un1que. However, they are all s,rnultaneousty 
updates oi one s1ngle and unique work. contrnuous, 
1nexhaust1ble, and tnfrnrte. A vtrtual work. 

The spec,ftc language oi Tunga·s work, whrch ,mpl,es 
cont,nuous pulsation beyond ,ts fOímal sedrmentatrons, 
c11cumvents the authontananism oi the establishment 
oi art. 11 gets around the rnonopoly oi the creat,ve dnve 
lhat ignores mosl art1sts and. for those chosen lew 
whom 1t recogn,zes and 1ncorporates ,1 tnes to ,mpose 
gurdehnes on therr work, often reduc,ng 11 to the con­
drtton of a playth,ng for comrnerc,al and pol,t,cal ne­
got,at,ons Tunga gets around these two unlortunate 
alternat,ves that are proposed to today's art,sls by 
manag,ng to keep lhe publrc v1s1b1l1ty of hrs work and 
at the sarne t,me escape thrs authonzed reserve where 

lhe forces oi art tend to be conlrned and tho an,sttC 
nct mumm,fted 

H,s works constantly escape and thrs 1s why they are 
rare And the rarer they are lhe greater the demand for 
lhem and lhe more hrghly regarded they become Tho 
cunous thrng 1s that they escape ,n exactly the sarne 
way as they 1mpose lhemselves on the doma,ns oi 
art, by strengthen,ng therr insubord,natlOn and lurther 
broadernng the lreedom oi ,nven1,on and incorpora 
tron oi languages. 

Tunga's work 1s a lree zone for renewed hybnd,zatoos 
where creat,on, lrke experrrnental and drsruptrve dy­
nam,sm of ex,stence, ,s permanentty reactrvated They 
obvrously come lrom a generat,ng force.anda gener­
ous JOY llows lrom thrs 1nfrn,1e deterrn1nat10n oi land­
scapes 

Suely ROln~ 

CARLOS ZILIO 

AMBITION ANO THE MOOESTY OF PLEASURE 

Carlos Zrlro asks a very srmple quest10n "Can any­
one st,11 pa,nt today? • lt rs an arnbrllOUS quesllOn that 
he asks modeslly, but li 1s atso a modest quest,on for 
wh1ch he provrdes an amb,trous answer (ambrt,on un­
derstood here 1n lhe AnglO-Saxon sense oi hrgh asp1-
rat,on). Zllro 1s not the lrrst to ask thrs quest,on, oi 
course. and he ,s not lhe only one who ,s askrng ,t 
loday. But rt is th,s rnrxture oi arnb1t10n and modesly 
that I cons,der unrque ,n hrs work. 

Thrs rnrghl be easrer to understand through a com­
parrson wrth Gerhard R1chter, for example, w,th whom 
he has at least one thrng ,n common a sudden ex,le 
and lhe d1scovery resutt,ng from an entrre cultural world 
that had been more lantasrzed than known R,chter, 
tra1ned ,n East Germany as a reahst socrahsl pa,nter, 
had gone as lar as Dusseldorl at the t,me when Pop 
Art and figures hke Yves Kle,n were lhe nec plus ultra 
oi contemporary ar!. He then 1rnmed1ately ernbarked 
on a long process oi lorge1t1ng whal he had learned 
ln pr1nc,ple. through what mrght be called a ·concep­
tual" ,rnpulse, Rrchter began a cntrcal drsmembenng 
oi lhe pract,ce oi pa,nt,ng and untred the un,lrcat,on oi 
thrs art that had marked 1ts h1story s,nce Manet. He 
separated 1t 1nto genera, or categones, which he ap­
proached one by one (nudes, portra,ts, strll hle, land­
scapes etc ) But lhe ,ntroductron oi abstractron, as 
yet another genus, as another set oi h1stor1cal possi­
brht,es. drsplaced lhe original rrornc post11on. 11 was 
clear for Rrchter that, 1n sp,te oi all hrs mastery over 
the codes oi parnt1ng, 1n sp,te oi all his cr1t1cal ,nter­
ventrons on lhe legacy of 1rad1t1on, he had to relearn 
lhe pleasure oi parntrng 

Th1s 1s where rnodesty comes ,n, and 11 ,s drlfrcult, 
espec,ally when someone is placed, as Rrchter was, 
,n lhe drstant pos1t1on oi accuser One looks for a moral 
solut10n, and lhe rnd,cat,ons are for Ep1curean ethics 
oi lhe anc,ent world (but also for Brecht and h,s arnb1-
gu,ty). How can someone rnake lun oi somethrng and 
at the sarne time leel pleasure ,n 11? R,chter has been 
work,ng on th,s paradox for frlteen years 

Zrlro's path has been no eas,er. Lrke Rrchter, he started 
as a polttrcal art1st Unlike Rrchter, however, he was a 
conceptual art,st dunng h1s years of rnihtancy - that is, 
he partrc,pated ,n lhe antr-pa1nt,ng rnovement thal fol­
lowed Pop Art (and Yves Kle,n etc , everyth1ng thal 
Rrchter had suddenly drscovered when he deserted 
to lhe West) ln other words, when he carne to Pans ,n 

the fale 1970s, ZtllO already belongnd 10 ttte 1,eld oi 
tbe acct.r.crs Pa,nt ng, '" h1s wr.1rld t>ad lorrg tJccm 
labeled w,th lhe ep,thct o! ehtrsrn. and wa~ t,11• cd 
H1s shock ai lho d,scovery oi hrs own arrogance ,,as 
enOímous (th1s happened to an entrre gencrat on), 
based on what he now calls htS ·,gnor ;,nce • PutJlte 
and pnvate collectrons rn Braz,I conta,n extraord,narv 
treasures o! the art o' pa,nt,ng. and there 1s a genurne 
tract,t,on of modern,st pa,nt,ng ,n th1scountry But these 
were not avarlable to h,m, perhaps IOí lack oi a certa,n 
cr,trcal mass. He could have drscovered Cezanne 1n 
São Paulo. where lhe examples lound n the 
Chateaubnand collect,on are among the best that can 
be seen anywhere ,n the world But Par,s was ZrllO's 
Oamascus Unl,ke Rrchter, who had been educated ,n 
the met,er oi academc pa,nt,ng and felt an urgent need 
to take a pos,too aga,nst 11. Z, 10v.as suddenly arnazed 
at lhe complex,t,es oi lhe most s,rnple gestures. What 
does ri mean to leave a mark on a screen What does 
,t mean to organize a l,eld? Is the smell of turpent,ne 
as bad as Ouchamp says? Can one pa,nt without leel­
rng gurity?What ,s or,g,n, v.hat ,s even thevalue oi the 
pleasure oi prctorral procedures? 

ln thrs llood oi new 1nterrogat,ons Ztho holds an ad­
vantage over R,chter Lrke lhe latter. he had to unlearn 
and therelore reduce h,s status as an art,st Lrke R1ch­
ter, he had to accepl thal an ,s not all that poht1cally 
ett,c,ent. (Rrchters re1ect,on of lhe reahst soc1al1st 
model was eas,er, wh1le. IOí Zrlio. ti was the ent,re po­
J,t,cal-art,strc utop,a oi modern,sm that had to beques­
troned ) But he drd not have to take a posrtron as the 
rronrc challenger oi the trad,tron oi pa,nt,ng. as 1ts hq­
urdator On lhe contrary. he had to unleam that pa,nl­
rng "had been hqurdated • He was compelled to learn 
a trade that he hrrnsell had cons1dered dead He had 
to become an apprentrce. whrch rneans that rrony and 
his posture oi mastery and control drd not occur as a 
poss1b1l,ty Th,s also means that he had the lreedom 
lo address the problern oi pa,ntrng wrlhout feelrng the 
day-by-day burden oi havrng to 1ust1fy his own ex,sl• 
ence. Th1s pos,t10n oi modesty whrch he assurned 
wrthout th1nk1ng oi ,t (whereas th1s was a permanent 
struggle for an artrst hke R1chter), also rneant that he 
can propose an amb1t1ous answer 

There rs pleasure, says Zilio, 1n learn,ng a trade that 
seems to be drsappear,ng, and thrs singular pleasure 
1s, so to speak. a way to res,st all lhe forces that are 
leadtng lhe WOíld toward the greatesl possrble homo­
gene,ty Th,s is resistance to lhe impulse toward ab­
solute sameness because, 11 11 1s singular, its power 
resides ,n ris spec1ftc1ty 

Roland Barthes once wrote that 

'Hedornsm 1s a very anc,ent tradrt,on. and was re­
pressed by almost all philosophies. lt was defended 
only by marginal figures hke Sade and Founer For 
Nietzsche, hedonrsm is pess,rn,sm. Pleasure ,s con­
t1nualty lrustrated, reduced and d,m,rnshed ,n favor oi 
upnght. noble values. such as truth, death, progress, 
slruggle and happrness. lts v,ctorrous nval is desire 
We are always heanng about destre, but never about 
pleasure. Oes11e has an ep,stem,c digrnty. but plea­
sure does not 11 seems that (our) soc1ety reluses (and 
ends up ignoring) joy, lo the pornt oi only berng able 
to produce epislemologres about law (and about ,ts 
ob1ect10n), never oi ris absence, or better yet, of ,ts 
nulhty.· 

When Ztho defines lhe pleasure of pa1ntrng as the 
guard,an oi h,s tomb, his pa,nt,ngs srlenlly provrde a 
most effective answer at lhe end of our century to the 
very questron oi lhe need for pa,nt1ng 

Y,e-Ala,n BOIS. 1996 
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