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O Museu de Arte Moderna de São Paulo começa a fechar suas atividades do século XX 
por me io desta vigés ima sexta edição do seu Panorama de Arte Brasileira. Term inada sua 
apresentação em São Pau lo. a Exposicão irá itinerar por várias capitais do país durante 
todo o ano 2000. sempre em 1nst1tu1ções que. como o m am de São Paulo. acreditam que 
"integração do país" não é apenas uma figura de retórica. mas rea lidade do trabalho árduo 
de todos. 

Neste Panorama. o público irá encontrar obras de quarenta artistas das mais variadas 
regiões do país. agrupados em núcleos prob lematizadores dos conceitos mais tradicionais 
da arte contemporânea, tendo como eixos. obras premiadas em Panoramas ante riores. 
Foi a maneira que a Curadoria encontrou para chamar a atenção para o aspecto 
extremamente atual do acervo do Museu de Arte Moderna de São Paulo. capaz de 
dialogar com a mais recente produção artística brasile ira. 

Para o sucesso desse projeto. foram necessários - além da garra da Equ ipe do mam - os 
contatos institucionais do nosso Museu com outras instituições congêneres no país. que 
deram o supo rte fundamenta l para que o mam pudesse entrar em contato com os n ovos 
talentos do país. 

Para a beleza e importância da Exposição foi decisiva - como não poderia de ixar de ser-. 
o apoio dos artistas que. ao se rem convidados pa ra a Mostra. não se furtaram em atender 
às propostas da Curadoria. no sent ido de fazer sempre o me lhor. 

Mas para que este vigésimo sexto Panorama de Arte Brasileira do ma m conseguisse 
alcança r todos os seus objetivos. foi fundamental o apoio irrestr ito do DEUTSCHE BANK 
que - por meio da Le i Rouanet - apo iou todo o processo de p rodução da Mostra. desde 
as prnne1ras ·viagens exploratórias· do nosso Curador. até a aquisição de algumas das 
obras expostas para o nosso acervo (a lém desse be líssimo catálogo). 

A todos que contr ibuíram para o sucesso dessa edição do Panorama de Arte Brasileira. os 
agradecimentos sinceros do Museu de Arte Moderna de São Paulo. 
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"' "' ~ Uma Nação que se afirma é uma Nação que se expressa . E por que isso acontece? Quase 
certamente porque, na busca de reconhecimento de sua identidade. os povos só podem 
obtê-lo recorrendo à sua memória , à sua história e à sua capacidade de expressão . Sob 
estes aspectos o Brasil é um país abençoado . 

Sim, porque embora tenha problemas complexos e intrincados desafios econômicos e 
sociais a resolver. o Brasil é, não obstante , o desaguadouro de uma das mais formidáveis 
combinacôes - talvez a mais formidável. em todo o mundo - de diferentes povos em um 
mesmo grande território. vivendo sob a égide da tolerãncia recíproca. 

Neste semi-continente tropical são recebidos, sem preconceitos. os filhos de todas as 
latitudes. de todas as racas e credos e que rapidamente , mercê da língua e da tradição 
de convivência comum. se integram rápida e definitivamente ao jeito de ser e viver do 
Brasil. Tornam-se brasileiros. de tal forma que na primeira geração - muitas vezes não é 
preciso esperar filhos e netos - já adotaram esta terra para sempre. 

É expressiva esta Nacão Economia forte e pujante, não obstante os sobressaltos da luta 
rumo ao desenvolvimento econômico. viabiliza-se na incorporação crescente de 
contingentes sociais marginalizados , na integracão à economia globalizada e no acostumar
se a viver sob inflação baixa . 

Mas se viabiliza sobretudo na alegria de viver . É um dos poucos povos do mundo que é 
mais organizado para festeJar do que para o cotidiano burocrático. Provas disso? Um 
carnaval organizad,ssimo, um futebol que permanece reconhecido como o melhor do 
mundo . um verão planejado mli1metncamente. pelas famílias, para que nada de errado. 

É esta a alegria de viver do bras1le1ro que às vezes. no cotidiano. fica esmaec ida pela 
ansiedade do dia a dia e as penas da rotina que. como sabemos. são muitas. Mas o 
brasileiro não desar11ma. 

São expressivas as suas artes. Sua música está entre as melhores do mundo; seus 
intérpretes de música erudita. verdadeiros prodígios ; arquitetos. paisagistas, de Niemayer a 
Burle Marx . grandes talentos na expressão do jeito brasileiro de viver e de sentir. 

O mesmo vale para as artes plásticas . Nossos pintores têm uma leitura própria e 
fascinante da resolucão dos problema da cor e da luz. Criam e se superam no uso da 
linha e das figuras . Estabelecem a ligação entre a arte e as complexas questões de nossa 
realidade sócio-cultural. Ou seja : são democráticos, no sentido de que buscam reproduzir 
os sonhos . impasses , condições e aspirações de uma sociedade plural. 

E assim que vemos o sentido do Panorama da Brasileira do mam . É admirável que esta 
111st1tuicão tenha conseguido articular 26 edições do Panorama em 30 anos de existência 
do evento . É pois. para o Deutsche Bank. um grande privilégio apoiar o mam a viabi lizar 
ma is esta edicão. 

Nossa instituicão . que é hoje o maior banco do mundo. tem uma política internacional de 
mecenato que o torna um dos parceiros globais do Guggenheim Museum e, em 1997 
embarcou em um projeto com esse museu para criar o Deutsche Guggenheim Ber lin. uma 
extensão do museu localizada no andar térreo dos novos escritório em Unter den Linden, 
localizado próximo à histórica ponte de Brandemburgo. 

Atualmente , em parceria com o Museu de arte Moderna de Nova York. o Whitney 
Museum of American Art . o American Craft Museum, Arts Connect ion e a Enterprise 
Foundation , o Deutsche Bank proporciona educação artística e bo lsas de estudo a mais de 
mil crianças que vivem nas comunidades de baixa renda da periferia de Nova York. 

E, pois , coerentemente com nossa história e vocação que, com mu ito prazer, nos 
assoc iamos a mais esta edição do Panorama do mam na reafirmação da arte e da 
identidade brasileira . 
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' Sobre as várias Iases da história do Museu de Arte Moderna de 
São Paulo. consultar o texto por mim escmo. ·o Novo Museu de 
Arte Moderna de São Paulo". publicado no livro O Museu de Arte 
Moderna de São Paulo, São Paulo, Banco Saira. 1998. pp.7 a 30. 

PREÂMBULO 

Esta 26• edição do Panorama de A rte Brasi leira do Museu de Arte Moderna de São Paulo 
reveste-se de uma importância fundamental para o mam : últ ima do século e do mi lênio. esta 
edição 99 comemora. igualmente , 30 anos de Panorama . O que não é pouca coisa. se 
lembrarmos que. depois da Biena l Internacional de São Paulo - que completa 50 anos -. o 
Panorama de Arte Brasileira é a expos ição periódica ma is antiga do Brasil. 

Deve-se a concepção do Panorama a D. Diná Lopes Coe lho. primeira cu radora ou "diretora 
técn ica" do Museu. pós-63'. 

D. Diná , quando pensou no primeiro Panorama visava a três objetivos : 

Em primeiro lugar . e de forma mais circunstancia l. a most ra tinha como intenção transformar
se em agradecimento público ao então Prefeito de São Paulo - Brigadeiro Faria Lima -. que 
havia cedido ao Museu de Arte Moderna de São Paulo o edifício sob a marquise do 
lbirapuera porque , desde a transfe rência de seu acervo para a USP em 1963. o mam 
encontrava -se sem uma sede apropr iada para dar andamento a suas at ividades . 

Em segundo lugar . a concepção dessas expos ições panorâmicas de arte contempo rânea do 
país visava reinser ir o Museu de Arte Moderna de São Paulo na cena artística brasileira, lugar 
que havia perdido, justamente . a partir da crise que a Instituição havia vivido no início dos 
anos 60. cujo resultado final foi a transferênc ia de seu acervo primei ro para a Un iversidade . 
Os "Panoramas do mam · - que. de início anua is. passaram a bienais em 1993 -. desde o 
começo , tiveram como meta responsabi lizar-se pelo mapeamento e d ivulgação do que de 
mais contemporâneo se fazia - e se faz - em artes no Brasil. 

O tercei ro objetivo dessas mostras teria um caráte r. digamos. mais o usado. com sér ios 
desdobramentos no que se refere ao próprio perfil da Instituição : por me io dos Panoramas . 
visava-se. igualmente . p rem iar aquelas obras mais significativas - prêmios aquisitivos - e com 
elas amp liar/formar um novo acervo para o Museu de Arte Moderna de São Paulo que, 
antes do pr imeiro Panorama , ocorrido em 1969. era possuido r de pouco mais de uma 
centena de obras. 

Naquele Panorama de 69 - numa atitude coletiva que reconhecia os esforços da Instituição 
em reerguer-se após o t rauma sofrido no início da década -, grande parte dos artistas 
participantes doaram obras ao Museu. O mam. a partir dessa atitude gene rosa dos ar ti stas. 
estava, sem o saber, mudando - ou amplia ndo - as di retr izes que seu nome suger ia (e ainda 
sugere} : museu de arte moderna, como reza seu nome, o mam de São Paulo tornava-se. com 
aque la doação . um museu de arte moderna e contemporânea brasilei ras . 

Foi apenas a parti r de 1970 que se inic iaram as premiações. De lá até hoje, sob retudo por 
me io da entrada periódica dos prêmios dos Panoramas, o acervo que vem se formando 
transformou o Museu de Arte Moderna de São Paulo numa das mais amplas co leções de 
arte contemporânea brasileira. 
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~ o ACERVO DO mam AMPLIADO PELOS PANORAMAS 

1 É preciso frisar que os Panoramas do Museu de Arte Moderna 
de São Paulo 1ambém cumprem a função de resenhar os 

pr1ncipa1s artistas - ou obras -;-surgidas no espaço bianual que 
separa uma edição da ou1ra. E nesse sen11do. por exemplo. que 

os Panoramas não 1êm. necessariameme. que mos1rar apenas 
obras inédi1as mas. sim, recolocar no àmb110 da exposição 

uabalhos que, de farn. ampliaram o deba1e da arte brasileira nos 
úhimos dois anos. aos quais cada edição faz referência. 

.. ... 
Sem dúvida . nesses trinta anos . nem sempre as prem iações dos Panoramas distinguiram obras 
que. de fato. representam o que de melhor foi produzido em termos de arte no Brasil . 
Circunstâncias as mais variadas . algumas vezes. fizeram com que fossem agraciadas obras 
que. hoje em dia . pouco ou nada acrescentam para a compreensão. quer da arte do período. 
quer da própria trajetória de seu autor 

Felizmente . porém , uma parcela bastante importante dos prêmios dos Panoramas que entrou 
para a coleção do mam - e. eu diria . a parcela de fato mais significativa. aquela que conta -. 
além de aponta r muito bem os melhores caminh os seguidos pe la arte brasile ira nos últimos 
trinta anos , é testemunha autônoma da qualidade e da importância dos artistas. autores das 
obras que a compõem . 

Quando nós. do Departamento de Curadoria do Museu de Arte Moderna de São Paulo. 
começamos as reuniões para decidirmos os parâmetros curatoriais para esta edição que 
comemora os 30 anos de criação dos Panoramas do mam. deparamo-nos com uma questão. 
a princípio . bastante intrincada: como . nesta edição de 99 , que visa - como todas as anteriores 
- mostrar o que de mais atual se produz no Brasi l no campo das artes visuais. estabelecer 
alguma referência à própria história dessas exposições. tão significativas para a história do 
Museu e da arte brasileira do século XX? Esta questão surgiu porque não queríamos que essa 
data tão emblemática - 30 anos ! - passasse desapercebida do púb lico e do próprio mam . 

No inicio das discussões . temíamos que qualquer manifestação de caráter retrospectivo, e que 
tentasse estabelecer qualquer tipo de balanço dos Panorama, pudesse transformar-se num 
enclave. numa obstrução ao caráter extremamente contemporâneo da mostra. 

No entanto , ao aprofundar um pouco mais o problema. fomos encam inhando os debates pa ra 
uma conclusão que. agora . nos parece óbvia: por ser uma exposição de arte contemporâ nea. 
estabelecida há 30 anos . sem dúv ida nenhuma . durante esse período. os Panoramas 
conseguiram trazer para o acervo do mam uma série significativa de trabalhos de arte que. 
ainda hoje . apontam problemas artísticos e estéticos . discutidos. desenvo lv idos e/ou superados 
pelos jovens artistas brasileiros. 

Foi a partir do delinear das questões que alimentam o debate da arte brasileira neste final de 
século e milênio que surgiram - de dentro do acervo do Museu - as ob ras que. acreditamos. 
poderiam servir de eixos indicativos para o mapeamento da produção brasi leira que se 
desenvolveu nesses últimos dois anos 2

• 

Dentre o grande ro l de questões que aba lam hoje o debate da ar te local. tivemos que 
restringir nossa escolha a apenas seis. devido. sobretudo. aos exíguos espaços de exposições 
da sede atual do Museu . No entanto . a Curadoria acred ita que as questões escolhidas podem 
ser consideradas , de fato. de extrema atua lidade. dentro do co ntexto da arte brasileira. e 
representadas . de maneira excelente. tanto pelas ob ras-eixo(pertencentes ao Acervo}, como. 
igualmente. pe las obras dos artistas convidados . 
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PARA A COMPREENSÃO DA ARTE CONTEMPORÂNEA E DO PANORAMA 

Numa tentat iva de fac ili tar a compreensão dos propósitos da cu radoria . a princípio os seis 
eixos poderiam ser divid idos em do is grandes blocos : 

1 - aque le referente às questões mais propriamente modernistas e que. na atualidade. ainda 
preocupam uma série de art istas como problemas a serem desenvolvidos e/ou superados; 

2 - aquele que diz respeito à presença de questões que . no centro da arte atual. agregam ao 
discurso das espec ificidades das linguagens (um problema modernista) problemas e/ou 
desdobramentos os mais variados que ampl iam (e muitas vezes ultrapassam) aquele discurso . 

A Curadoria tomou cuidado no sentido de - ao estabelecer esses dois grandes blocos - atentar 
para a necessidade de , na expos ição. evidenciar . por me io de alguns dos traba lhos dos artistas 
convidados. a contaminação com questões comportamentais . antropológicas. sociológ icas. 
etc . de produções com fortes caracter izações modernistas (e vice-versa ). Tudo isso pe lo fato de 
acred itar estarmos vivendo um período artístico extremamente complexo. em que é possível 
perceber a concomitãncia de importantes contribuições de artistas que resgatam e ampl iam os 
postulados da modernidade na arte, ao lado daqueles que realizam sua ma is radica l 
superação . sem contar aquelas outras propostas que atuariam como territórios de cruzamento 
entre os postulados da modernidade e os caminhos novos que buscam atestar seu fim . 

Dentro do primeiro bloco, foi destacada uma questão (desdobrada em três eixos neste 
Panorama) que parece bastante influente : a continuação do debate sobre as especificidades 
de linguagem - um problema modernista por excelênc ia, mas que ainda contamina outras 
formulações mais recentes e é contaminado por elas . 

"MASTROS ", 1970 , ALFREDO VOLPI Pontuando o pr imeiro eixo do primeiro bloco de 
questões. foi escolhida a pintura "Mastros ·. de Alfredo Volp i, uma das principais obras do 
art ista. premiada no Panorama de 1970. 

Essa obra pode ser interpretada como índice maior da qua lidade atingida pela pintura 
brasileira no sécu lo XX . uma vez que . nela . percebe-se o concentrar-se e o expandir-se de dois 
influxos aparentemente contraditórios . mas que, com perícia, Volpi soube adequar de maneira 
exempla r: por um lado . a preocupação de uma parce la sign ificativa da pintura moderna 
internacional erudita de enfatizar os elementos específicos da pintura • seu caráter 
bidimensiona l. os planos de cor. etc. - no sentido de reforçar a natureza dessa modalidade 
artística como uma forma de conhecimento autônomo e desvinculado da realidade cot idiana; 
por outro. a man ifestação de uma exper iência visual popular e "brasileira · (a esco lha das 
cores . o tratamento artesanal da matéria . a necessidade de · natura lizar " o fato plástico pe lo 
titulo da obra). já uma "contaminação " de caráter antropológico que explica. quem sabe. a 
importãncia, cada vez maior , assumida pela obra de Volpi para os jovens artistas brasileiros . 

TRÊS DESENHOS SEM TÍTULO , 1977, AMILCAR DE CASTRO A segunda questão 
desse primeiro bloco, por sua vez. tem como eixo três desenhos de Amí lcar de Castro, 
premiados no Panorama de 1977. Ne les. a especificidade do desenho é levada à sua 
radica lidade máxima: o gesto largo do artista. registrado com o pincel embebido em nanquim , 
traça uma linha que . ao definir áreas. campos de sign ificação. reafirma a bidimensionalidade 
do suporte. repetindo seu contorno. 

Operando constantemente no sentido de. com mínimos gestos. conseguir o máximo de 
resu ltado estético , Am ílcar de Castro é um dos mais significativos artistas brasilei ros deste 
século. uma vez que . como poucos no pais. soube levar às últ imas conseqüências a busca 
das especificidades das linguagens que explora - desenhos e escultura , sobretudo . 

Como será discutido ainda neste texto. o caráter decidido. impresso nos desenhos de Amílcar 
contrasta enormemente com a natureza menos impetuosa, mais reflexiva dos trabalho s dos 
jovens artistas convidados para este Panorama que. atualmente. trabalham na explora ção da 
linha. quer no desenho ou na pintura . quer no desenho-pintura. 

A própria d ificu ldade em caracterizar com precisão as linguagens em que operam esses 
artistas dá muito bem a dimensão de como Amílcar de Castro segue solitário hoje em di a - e 
com maestria ímpar-. na conf irmação dos postu lados de uma poética impregnad a do s 
conceitos analíticos da arte moderna . 

ESCULTURA SEM TÍTULO, 1975 , JOSÉ RESENDE Se as obras de Volpi e Amí lca r de 
Castro - cada um a a seu modo · desenvolvem os parâmetro s para a compr eensão das 
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transformações sofridas pelos postulados modernistas. quando trazidos para o Brasil. Já a 
escultura ·sem Título·. de José Resende - ganhadora do Prêmio Estímulo do Panorama de 
1975 -. por sua vez. aponta para a profunda transformação que sofreria o campo do 
tridimensional na arte deste século após . Justamente. o período de apogeu do moderni smo 

Se a escultura. na primeira metade do século XX. caracterizou-se . em grande parte. pela 
ênfase em seus elementos específicos - a matéria. o volume . a massa -. principalmente após o 
fim da Segunda Guerra Mundial. seu conceito irá expandir-se de maneira até então 
inconcebível. podendo agregar. desde propostas que atingem a grandiosidade física de 
verdadeiras construções arquitetônicas. ate acões que encontram no próprio corpo do artista o 
seu suporte . 

Na escultura premiada em 1975. Resende. descrente da busca da ·essência escultórica" 
moderna. de sua suposta autonomia frente à realidade do entorno. problematiza tais 
postulados e. longe de agir sobre os materiais para revelar pretensas possibilidades auto
expressivas. apenas os agrega , formando um mesmo corpo . 

Um corpo, diga-se. de problemática ou precária autonomia. pois. apesar de sua evidente 
elegância formal. e ao contrário da escultura modernista "pura · . a peça de Resende não possui 
apenas um único apoio. tradiciona lmente. o chão. Ao criar uma peça dependente tanto do 
apoio do solo. quanto do plano da parede. o artista rompe com aquela propalada autonomia 
do fato escultórico modernista. fazendo com que a realidade do entorno (no caso. o próprio 
Museu) se integre à concepção geral do traba lho. Agindo dessa forma. Resende torna sua 
escultura não apenas um fato estético . mas também um fato político . 

De alguma maneira. é justamente essa escultura de José Resende que articula os dois 
primeiros eixos citados do Panorama 99 aos demais . Observando sua peça. percebe-se. com 
nitidez . que o art ista não esculpe e não molda os materiais: José Resende apenas de les se 
apropria e os articula . configurando uma zona nova de significação. não apenas para o 
trabalho em si . mas também. sobretudo , para o espaço institucionalizado da arte . 

Entre as vertentes g loriosamente modernistas de Alfredo Volpi e Amílcar de Castro e as 
formulações que desarticulam ou problematizam os argumentos que as configuram (neste 
Panorama . tipificados pelas obras de Nelson Leirner. Paula Trope e Nazareth Pacheco). a obra 
de José Resende. premiada em 1975. talvez seia o grande emblema desse período de 
passagem ou dessa encruzilhada. pela qua l passa a arte brasileira e internaciona l nesses 
últimos tr inta anos do século XX . 

"VOCÊ FA Z PARTE ", 1990 , NELSON LEIRNER Em certa medida. muito do que foi 
dito acima sobre a obra de José Resende pode ser transferido para qualquer reflexão que 
se faca sobre o traba lho · você Faz Parte · . de Nelson Leirner - prêm io do Panorama 1990 . 

Para rea lizar sua obra. Leirner partiu da apropriação de duas pinturas realizadas com tinta 
e purpurina sobre espelho. compradas em uma loja qua lquer do bairro da Liberdade. em 
São Paulo. 

Pinturas de mau gosto - dentro de um discutível refinamento burguês e ·culto"-. as peças 
formam um par. não apenas por serem da mesma dimensão. por terem sido realizadas com 
os mesmos materiais sobre um único suporte e com um único procedimento "estilístico", mas 
também. igua lmente . pelo fato de representarem uma mulher e um homem. Na verdade. não 
uma mulher e um homem. mas a mulher e o homem, uma vez que essas pinturas trazem 
todos os estereótipos mais bana lizados das representações dos gêneros humanos: 

A primeira , uma imagem da mulher como objeto sexual. com o corpo sensua l semi-oculto por 
aderecos preciosos, emo ldurado por uma cabele ira profusa e dois felinos - onças - a seus pés . 
A postura assumida pela figura é dúbia e sugestiva: se da cintura para cima ela como que se 
oferece , deixando o peito em excitante exibição. da cintura para baixo ela como que se recusa. 
tapando o sexo com uma das pernas e com a mão . 

A segunda. uma imagem típica do homem encarado como símbolo da força e do poder. Seu 
corpo, mesmo que semi-coberto por adereços. não deixa dúvidas quanto à masculinidade, quer 
pela postura frontal de desafio . quer pela arma branca que pende de sua cintu ra (mais uma 
alusão pouco suti l à masculinidade) . Emoldurando a parte inferior do corpo do herói. mais dois 
felinos . do is leões . 

A operacão de Nelson Leirner foi agregar entre essas duas pinturas. faci lmente encontradas 
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em qualquer estabelecimento comercial de segunda (e mesmo em residências de baixa 
extracão cultural) . um desenho a crayon que repete as formas das imagens descr itas acima. 
deslocando-as de seus · postos · originais . 

A princípio . poderia ser dito que. ao agregar seu desenho àquelas pinturas estereot ipadas. 
Leirner estaria querendo contrapor à frieza quase industrial das mesmas o gesto express ivo do 
artista erudito. que · corrige · a imagem banal . trazendo-a para o restrito domínio da alta cultura 
e da arte erudita . Ledo engano . Seu desenho . propositadamente tosco e caricato. confirma -
até mesmo · 1egitima · - as conotacões preconceituosas expressas nas duas pintu ras . E o 
artista ainda faz mais : ao colocar como título de sua apropriacão a sentença ·você Faz Parte·. 
introduz o espaco institucional. onde a obra está exposta . e o próprio observador dentro da obra. 

Onde está a obra de arte . onde ela termina e onde ela começa? O que faz um objeto ser um 
mero elemento do mundo perdido na profusão de objetos ou um objeto de arte? Quem 
determina que um objeto ou uma imagem é de mau ou bom gosto? Quais são as regras da 
arte? Quais são as regras do jogo? Quem as impõe? 

Rompendo com o idealismo que determinou muito da arte deste século. · você Faz Parte". de 
Nelson Leirner - assim como a escultura · sem Título ", aqui comentada. de José Resende -. 
apontam para a intromissão aparentemente irreversível da realidade do sistema de arte - em 
tudo o que ele significa - na própria constituicão do fato artístico. 

TRÍPTICO SEM TÍTULO (DA SÉRIE OS MENINOS ), 1995 , PAULA TROPE Já o tríptico 
de Paula Trope - prêmio no Panorama 95 -. por sua vez. é igualmente constituído po r uma 
foto de autoria da própria artista e duas fotos por ela apropriadas. O núcleo centra l da peça é 
o retrato de um grupo de quatro meninos de rua cariocas. fe ito por Trope com máquinas pin
ho/e. As duas fotos que lade iam a primeira apresentam imagens obtidas por meio do mesmo 
processo . realizadas. por sua vez. pelos próprios garotos . 

Se o tríptico de Leirner. em última instância . discute o poder mediante o embaralhamento 
premeditado da alta e da baixa cultura. da imagem erudita e da imagem não culta. o tríptico 
de Paula Trope também questiona o poder. buscando novas possibi lidades para a tradição da 
fotografia e da arte documental ou "de denúncia ". 

E esta operacão se dá de maneira excepcional pela adequação q ue a art ista realiza entre o 
meio extremamente precário que escolhe para documentar seu objeto de interesse e a própria 
condição de vida que levam aqueles meninos . 

As câmaras de orifício (pm -hole). feitas artesanalmente com latas industrializadas. exigem um 
tempo de exposicão bastante razoável. com grande dificuldade. em mui tos casos. para a 
captacão · correta · dos objetos e/ou indivíduos fotografados . Se o tempo de exposição não for 
suficiente. a imagem obtida é sempre desfocada, dúbia. um tanto informe. 

Essas características materiais da técnica empregada por Trope casam perfeitamente com a 
imagem que a artista consegue dos meninos: é como se a precariedade da câmara de orifício 
protegesse os garotos da identificação totalitária que a fotografia-documento pode assumir ; a 
precária pm-hole. criando imagens de pouca definição. protege a parca integridade fís ica e 
ps1qu1ca daqueles garotos. impossibilitando que sejam identificados plenamente . 

Nas fotos pequenas que ladeiam a maior. a imprecisão das imagens. o caráter fugidio e 
passageiro delas. mais do que informar sobre o que esses meninos vêem. sugerem como eles 
parecem enxergar o mundo . 

Reunidas por uma decisão posterior da artista, as três fotos reiv indicam para o circu ito da arte 
brasileira deste final de século a reintrodução de questões que - extrapolando os problemas 
puramente formais e mesmo aque les relativos ao binômio arte/institui ção - refl etem e 
desenvolvem questões de caráter antropológico e/ou socio lógico . Não com um 
encaminhamento de fundamentação expressionista - como a "arte de denúncia soc ial". que era 
feita algumas décadas atrás. e ainda se faz -. mas por meio de um aporte mais frio . mais 
consciente das limitações da arte em transformar a vida. porém repleto de uma afetividad e 
angustiada. sem quase nenhuma espe rança de redenção futura. 

OBJETO SEM TÍTULO , 1997, NAZARETH PACHECO É nessa mesma dese speran ça em 
relacão à arte. à realidade e ao futuro destas que seria possível incluir a obra · sem Títu lo" de 
Nazareth Pacheco - Grande Prêmio Embrate l do Panorama 1997 -. muito embora nela o 
embate com o explicitamente social ganhe tons mais psico lógico s. com fortes envolv imento s 
psicanalíticos . 
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O ·vestido" de Nazareth Pacheco. a princíp io. guarda bastante da 1ron1a do s trabalh os de 
Ne lson Le1rner. embo ra no trabalho dessa artista a carga mai s propriamente arte sanal 1nterf1ra 
como uma armad ilha ma is explorada. a f im de confund ir o ob servador . Explico melhor em 
geral. nos trabalhos de Leirner. a " ret if icação· que o artista faz do s obJetos recolhido s da 
banalidade cot id iana tende a se r mínima. No caso de · você Faz Parte". o máx imo de trabalho 
ma nual ali realizado foi o deca lque das imagens pintadas. Em outros. nem isso . apena s a 
art iculação de objetos heteróc litos no espaço real de ex1b1ção ou no suporte plano . 

Essa atitude de intervenção mínima. de labor "mínimo· é premeditada. fe ita para confundir 
ainda ma is aqueles mu itos que ai nda pensam que arte. antes de agradar aos olhos. te m que 
estar impregnada de t rabalho artesanal. como que pa ra justif icar a ·artísticidade" do produto . 

Já no "vestido· de Nazareth. trabalho artesanal é o que não falta . Como uma mocinha 
prendada. a artista enfia miçanga por miçanga. cristal por cristal. lâmina de barbear por lâm ina 
de ba rbear na construção dos fios que. no f inal. forma rão o vestido impossíve l de usar ... 

Se na produção de Leirner parece não existir a mínima sombra de mais-valia (para alguns, valia 
nenhuma), no ·vestido " de Nazareth o excesso de labor parece a todo tempo chocar-se com a 
inuti lidade completa do resultado final. Porque. nem para a plena contemp lação serve aque le 
·vestido", po is, se o olharmos em demasia, as contradições que o constituem passam a doer 
nos olhos e. sobretudo, na mente . 

·vestido" que não se rve para nada. nem para vest ir. nem para olha r. a peça de Naza reth 
Pacheco é mesmo um elemento autobiográf ico que "diz" muito de sua autora - alg uém que 
nasceu com problemas de formação e fo i submetida a uma série de cirurgias para "recom por· 
sua fo rma física. 

Obv iamente o verbo recompor no parágrafo acima está entre aspas. porque sabemos que o 
desejo que esse verbo. no caso, expressa não quer d izer abso lutamente nada. Nada. po rque 
está baseado num projeto de corpo feminino muito mais próximo do estereótipo de mulhe r 
retratado na pintura apropriada de Ne lson Leirne r do que, propriamente, da realidade das 
mulheres de carne e osso que andam no mundo . 

Mergulhando de cabeça nessa sua questão individual. o fazer artesanal pa ra Nazareth Pacheco 
t ranscende um método possível de tratamento ps icana lítico. na med ida em que vai além da 
sua própr ia biografia para, no limite, abarcar a problemática da mulher na soc iedade ociden tal, 
submetida a estereótipos que percebem qualquer diferença daquilo que é considerado nor mal 
como desv io a ser corr igido. 

E não apenas no caso das mulheres, mas em todos aqueles grupos que fogem da no rma 
estabelecida . Foi por isso que a produção de Nazareth Pacheco atingiu o status de um dos 
principais emb lemas da arte dos anos 90 : exterio rizando seu drama particular e intrans ferível. a 
artista sinalizou - como apenas um artista poderia sinalizar (nunca um artesão) - a possib ilidade 
de t ransformar em arte libertária e indômita os ent raves total itários a que um ind ivíduo pode 
ser submetido. 

O ·vestido· de Nazareth, sem nenhum alarde, recoloca em chave nit idamente cínica. destit uída 
de qua lquer pretensão regeneradora. messiân ica. a express ividade autoral na ar te deste f inal 
de século e milênio. 

A COR , A LUZ E O PLANO , ENTRE A PINTURA E A FOTOGRAFIA 

As pinturas, fotografias/pin turas e fotografias. agregadas em torno de "Mas t ros·, de Alfredo 
Volpi - buscam circunscrever um terr itór io de resistência e alteração do concei to de pintura 
neste f inal de milênio no Brasil. 

As obras de Sergio Sister parecem ser. à pri meira vist a - e ao mes mo tempo-, exegese e 
ampliação das possibilidades dos postulados modernos da pintura nos dias de ho je. Elas como 
que disciplinam o sutil ci netismo ótico da pint ura de Volpi. opta ndo pela cob ert ura de áreas 
pic tóricas, por meio de um tona lismo surdo, introspect ivo, que abala - pela disc reção obe diente 
da forma do supor te - o ri tmo mu itas vezes agudo alcançado pela poét ica volpiana . 

Porém. sobretu do na concepção de seus dípt icos, a incl usão do espaço real da pare de - que 
se integra de fo rma cont undente à ideal ização do espaço pictórico-. o art ist a pa rece q ue rer 
destruir o aspecto de pura auto-referência de sua produção. numa reivindicação sagaz de 
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reinserção da pintura como fato público . tornando-a tão pertinente quanto seriam - supõe -se -
as obras de arte produzidas com os meios tecnológicos de produção. 

Se Sérgio Sister reivindica para a p intura de derivação moderna uma outra situação no quadro 
da arte deste final de milênio . Ric ard o Carioba , por sua vez, busca dotar a fotografia uma 
nova estabi lidade dentro do campo da arte, produzindo uma obra fundamentalmente ret iniana, 
p ictórica . em seu conceito e configuração final. 

São inegáveis , no trabalho desse jovem , a rejeição tanto à tradição da "fotografia como 
documento do real ·, quanto à " fotografia apropriada ". esta ultima. típ ica dos anos 80/90. 
Praticante de uma espécie de · neopictorial ismo· (do qua l te remos outros exemplos neste 
Panorama), Carioba va i encontrar na redução formal - e na exacerbação do cromatismo de 
suas fotos - pontos de contato com a pintura atual numa nítida preocupação em revolver os 
códigos já estratificados do que deve ser a pintura e do que deve ser a fotografia nos tempos 
de hoje. 

O cromatismo intenso das fotos de Carioba pode ser percebido. igualmente, na pintura de 
Te re sa Viana . apresentada também neste segmento. 

Cromatismo extremado , aliado à exacerbação da presença da matéria na constituição rítm ica 
da obra : essas duas estratégias demonstram uma outra atitude da pintura, hoje em dia. com o 
propósito de reconquistar {ou . no caso brasileiro, f inalmente conquistar!) sua dimensão pública, 
sua preocupação em situar-se como uma das protagonistas do debate da arte atual. 

Se, no caso de Sister, a opção foi desdobrar o fato pictórico, fazendo com que sua completa 
fruição se desse no tempo e no espaço reais {e, de alguma maneira. inclu indo-os na próp ria 
obra). no caso da pintura de Teresa Viana, a opção da artista foi a recuperação e o uso 
enfático dos elementos que mais costumam atrair o púb lico neste terreno: colorido v ibrante e. 
sobretudo , uma materialidade tão explícita que convida ao toque . Tocar a pintura {mesmo que 
idealmente) é trazê-la para a realidade do observador , é dar-lhe um sentido menos rarefeito. 
menos afastado da realidade . 

As obras de Fabio Noronha , pe lo contrário. parecem conscientemente desprezar qualquer 
possibilidade de enfrentamento reivindicatório. afirmativo da pintura em relação ao espaço que 
ela poderia ocupar na atualidade . 

Sua pintura não se oferece ao observador e ao espaço real. Ela está despreocupada com a 
arregimentação de prosé litos e. dessa maneira , representa uma vertente bastante forte, 
igualmente , na cena artística de hoje . 

A pintura de Noronha . tão sofisticada quanto a de seus co legas citados acima. exige. na 
verdade . que o observador atual - tão distraído - aproxime-se conscientemente interessado em 
desvendar seus mistérios , suas propos ições sutis . Porque, à sua maneira, transcendendo os 
limites auto-referenciais da pintura moderna, suas obras fazem emerg ir reverberações 
autobiográficas , de forte conteúdo psico lógico. salientado pe la alta qualidade do uso de cores 
e tons , alcançados por e le. 

Já as pinturas de Vania Mignone - igua lmente repletas de ressonâncias autobiográficas -
possuem sua gênese enca lacrada no predomín io da estrutura imagét ica da fotografia . 
sobretudo aque la de caráter publicitário. O trabalho da artista - cujo timbre agônico das cores 
deixa transparecer um sentido de desilusão com a vida - pode ser entendido como uma 
espécie de tentativa de reapropriação, por parte da pintura, da função - usurpada pe la 
fotografia - de interpretar a realidade do mundo . 

Deliberadamente pobre de fatura, sem requin tes convenc iona is do métier pictóri co, as obras de 
Mignone surgem como sobreviventes de uma batalha entre a pintura e a fo tograf ia, para qu e 
a primeira recuperasse seu território agora ocupado . 

Sua pintura parece estar vo ltando vitoriosa dessa batalha com a fotograf ia publicitári a mas. ao 
mesmo tempo. profundamente combalida e totalmen te contaminada pe lo própr io discur so 
fotográfico que buscou destruir. Sua p rodução parece atestar que o real. hoje - me smo 
quando recriado pelo método manual da pintura -. está completamente estruturado por um a 
espécie de inte ligência totalitária da fotografia. que tudo tende reduzir à mera condi çã o de 
superfíc ie. dificultando qualquer poss ib ilidade de transcendência de seus limites . 

Essa luta já secular entre a fotografia e a pintura. e o esfor ço de ca da um de sses mod os de 
produção de imagens para ser entronizado como o modo por excelência encontr am no s 
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trabalhos de Z é Gued es um aparente momento de trégua ou do mútuo an1qu1lamento 

Contrapondo fotos desfocadas de hab itações paupérrimas (numa livro e sutil assoc1açào as 
"fachadas· de Volp1) a pinturas planares negras. Guedes parece querer neutralizar qualquer 
espécie de hegemonia entre os dois meios. lado a lado. pintura e fotografia tentam se anular 
em equivalência ótica. criando um terceira possibilidade para a percepção do observador 

No entanto, para alguém mais atento nesse cotejo· que possui multo de uma salutar crítica 
tanto à tradição da pintura "pura·, quanto à tradição da fotografia de denúncia social-, aqueles 
que parecem sair ganhando são, sem dúvida, os conceitos fundamentalmente pictóricos de cor 
e luz. 

Os planos de pintura de negro. que acompanham as fotos. ao limitarem a expansão das 
formas e das cores das fotografias ao lado, acabam por conferir a elas, justamente, um 
estatuto de autonomia abso luta, reivindicado pela pintura moderna deste século . 

Aqu i não interessa se as cores e as formas foram alcançadas por const rução manual, com 
t intas e pincéis. no laboratório ou no interior de um computador. Mesmo sendo materialmente 
fotografias, aque las imagens são conceitualmente pinturas. e o fato de estarem lado a lado 
com planos pintados de negro realça ainda ma is essa condição. 

Reunindo as produções desses pintores. fotógrafos e fotógrafos-pintores. este Panorama buscou 
demonstrar ao púb lico os mú ltiplos desdobramentos alcançados por aqueles atributos antes 
inerentes apenas à pintura : o plano bidimensional. a cor e a luz. Hoje, num momento em que 
tanto a p intura quanto a própria fotografia colocam decididamente em questão os seus 
pressupostos estabe lecidos durante as primeiras décadas do século XX. as produções desses 
sete artistas representados neste segmento demonstram. com grandeza, algumas das mais 
significativas vertentes que percorrem a fotografia e a pintura em busca de uma nova 
cond ição . 

A LINH A , O PLA N O E O FIN A L DA UTOPIA 

Os t rês desenhos de Am ilca r de Cast ro, ganhadores do Panorama 1977, como foi dito. 
funcionam nesta edição como eixo que agrega as produções que ainda hoje refletem a 
importância da linha como instrumento/questão principal de muitas obras de arte. 

Tradicionalmente. a linha está ligada · e de maneira fundamental · ao desenho. E. por sua vez. 
essa modalidade está muito bem representada nesse segmento do Panorama 99, muito 
embora se apresente. por assim dizer. d isfarçada ou sob a camuf lagem de outros meios. 

E é justamente o próprio Amílcar de Castro que demonst ra as possibi lidades de reaparição 
extraordinária do desenho em suas escu lturas. real izadas em metal e madeira. datadas de 
1998. Nelas . é como se o artista transformasse a supe rf ície plana do papel num objeto sólido 
tridimensional. resistente e inquebrantáve l. Alguns desses sólidos Amílcar fere e secciona por 
meio do gesto gráfico que penet ra e rompe, para permitir a continu idade da fluidez do tempo 
e do espaço . Em outras situações. Amí lcar estabe lece contigüidade entre vários sólidos. 
produzindo linhas e planos que integram o espaço ci rcundante da escultu ra. 

Se Amílcar de Castro traz a linha e o desenho para a escultura. M a rce lo So lá os devolve 
para o plano. plano esse impregnado pelos universos da pintura e/ou da escrita. Se o traço 
do artista ma is velho é decidido e repleto de certezas utópicas de transformação. o gesto 
gráf ico desse jovem parece a todo tempo refletir sobre sua próp ria preca riedade e incertezas, 
indeciso em perder-se numa gestualidade de caráter pictórico ou dobrar-se irremediavelmente 
aos códigos da escrita. 

Nem um po uco projetivas e sem a mínima pretensão para a ordenação do mundo. as obras 
de M arce lo Solá como que timidamente contestam a co nf iança. de natureza moderna, 
perceb ida na obra de Amílcar de Castro. 

A noção de desenho como projeto. como ordenação de um raciocín io com vistas a tornar 
possível a execução futura de algo que deverá vir a povoar/transfo rmar o mundo também 
ganha um travo de silenciosa e desesperada impotência. quando confrontada com os 
"projetos · de Paulo Clim achauska, presentes nesta edição do Panorama. 

Neles, os desenhos de objetos , os cá lculos que ladeiam os primei ros e mesmo as cores que 
os envolvem , ao invés de demonstrarem a possibil idade de um desdobramento futuro, de 
qualquer vir-a-ser. configuram imagens e formas que se neut ralizam mutuamente. reivindicando 
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apenas a condição de manifestacões de desejos erradios. súbitos abalos. tênues 
derramamentos sem esperanca de erupcão plena . 

As obras de Marcelo Solá e Paulo Climachauska. presentes neste Panorama 99. atestam a 
persistência. dentro da cena artística deste final de século. da obra de arte que. cheia de 
desa lento quanto ao futuro (e ao futuro da arte) . aponta para a incomunicabilidade. para a 
redução dos signos à pura auto-referência . 

Esse desencanto melancólico quanto ao futuro e quanto ao futuro da arte. presente na 
produção dos dois artistas citados . é problematizado nos trabalhos dos dois outros artistas que 
fecham esse agrupamento em torno dos trabalhos de Amílcar de Castro. Refiro-me a Alex 
Cabral e a Fabiano Gonper . 

O primeiro , retomando a linha como elemento fundamental da retratística. usa-a para apontar a 
descaracterização do sujeito nesta sociedade de final de milênio. Cabra l se apropr ia dos 
contornos de imagens de modelos e personalidades que posam para fotos publ icitárias. 
descaracterizando por completo os índices para possível reconhecimento delas . Para o 
completo sucesso de seu empreendimento . além de apropriar das imagens apenas os 
elementos mínimos. o artista opera com máscaras - espécie de matrizes primit ivas - e as 
estampa sobre papéis das mais variadas procedências. 

Interagindo com os textos e com as imagens dos supo rtes que Cabral esco lhe. suas silhuetas 
tendem a perder. ainda mais. qualquer possibi lidade de identificação . 

O que parece mover Alex Cabral nessa empreitada é a mesma descrença das possibilidades da 
arte na atualidade . Porém . ao contrário de Solá e Climachauska - e não sem uma considerável 
dose de audácia e inconformismo juvenil -. o artista busca intrometer suas produções nos 
espaços públicos onde transita. em ações que possuem muito do espírito de panfletagem dos 
anos 60/70 e dos · antigos · grafiteiros da década de 80 . 

Assumindo uma atitude aparentemente contraditória. que busca contesta r a própria 
constatação da inuti lidade de uma ação mais direta do artista no cot idiano (uma vez que 
sua descrença nas possibilidades da arte como agente transformador ev idenc ia-se no 
apagamento do sujeito que retrata). a produção de Alex Cabral ta lvez seja uma das 
evidências mais agudas dos desafios que a arte apresenta hoje. para artistas que buscam 
constituir uma poética sempre em confronto com o real. 

Repleta do mesmo inconformismo juveni l percebido na produção de Cabral. a produção de 
Fabiano Gonper tende a apostar ainda na eficácia do contato direto. na correspondência entre 
o artista e observador . Por meio de desenhos que são como apontamentos de um diário 
íntimo sobre espelhos . o art ista busca relacionar-se de maneira efet iva/afet iva com aquele que 
olha seu trabalho. tornando-o seu cúmplice ideal para. com ele. compart ilhar suas incertezas 
em relação à arte e à v ida . 

Fab1ano Gonper. por meio de seu desenho confessional e de caráter propositadamen te gutural. 
sem nenhuma preocupação com uma sofist icação maior (a não ser com o seu próprio fundo 
espelhado) . procura resgatar o conceito de arte como meio de comunicação entre dois 
sujeitos ... 

Como foi visto . Amílcar de Castro permanece solitário em sua poética decidida e utópica . 
frente a um agrupamento representativo de jovens artistas que - desiludidos com as 
perspectivas traçadas pelas proposições abraçadas pelo artista mais velho - preferem voltar 
seus questionamentos artísticos e estéticos para uma interiorização com fortes componentes 
psicológicos. Solá e Climachauska pautam suas produções pela aceitação plena da 
incomunicabilidade ou. ao menos. pela dificuldade de comunicação. Já Cabral e Gonper 
apostam em formulações desesperadas - e não menos repletas de desencanto com o real -
visando à comunicação com o outro. 

A solidão de Amílcar de Castro nesse segmento ta lvez seja não apenas um sintoma de sua 
singularidade na cena artística. desde o pós-guerra. mas também um sinal inequívoco de que 
as grandes utopias que marcaram grande parte do século XX já não encontram condições 
para serem plasmadas em discursos estéticos. nesse final de milênio. 
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O TRIDIMEN SIONAL PROBLEMATIZADO 

A escultura Sem Titulo . de 1998. que Jo sé Resende apresenta ao lado daquela que 
recebeu o Prêmio Estimulo do Panorama 75. representa uma ampliação do repertórro do 
artrsta no campo do tridrmens1onal. Se. naquela dos anos 70. o que contava era a relação 
estabelecida por ele entre os diversos materraIs que a compunham e o drá logo tenso entre a 
escultura e o espaco de exibição. na obra produzida em 1998. novos dados são agregados 

Em prrmeiro lugar. a peça de 98 foi estruturada a partir de um únrco materia l · ho de cobre; 
em segundo . o fio sofreu uma ação que o estruturou em formas curvas. sem rc1rculares. que 
configuraram um corpo filiforme. com uma bem-humorada semelhança à representação do 
corpo humano. típica de desenhos 111fantis 

A introdução do humor e de índices representac1onais em algumas esculturas de José 
Resende data do fim da década passada e abre uma nova perspect rva para a sua poética 
Nesses trabalhos. nota-se. por um lado. que a representação é alcançada quase no limite de 
sua intangibilidade. quando a matéria e seu comportamento no espaço e no tempo - que 
sempre foram o ·assunto · das esculturas de Resende - acabam por apontar para um 
transcender. para um rr além da apresentacão da matérra e sua situação espaço-temporal 
Explico melhor . tomando o exemplo da obra ·sem Titulo". de 1998, presente neste Panorama 
o fio de cobre trancado e articulado parece ter srdo retesado até a exata condição em que 
pôde acrescentar ao resultado considerado final dessa ação deliberada sobre a matéria a 
ressonância de uma forma facilmente decod1f1càvel. no caso. um corpo humano. 

O soerguer daquela estrutura e sua colocação na parede. aprove itando suas cinco 
extremidades como delicados pontos de apoio. parecem ser o que mais confere à peça o seu 
caráter de humor. um humor estranho e 111quIetante. diga-se· porque aque la estrutura é. ao 
mesmo tempo. fio de cobre trancado tens1onando o espaço como um alto-relevo e uma 
espécie de homem parecendo lutar para sair da parede ... E é na intersecção dessas duas 
cond1cões que se estabelece o lugar que essa escultura de José Resende ocupa 3 . 

Na trajetória muito particular da escultura desse artista. nota-se claramente como Resende. 
ho1e em dia , direciona sua obra para o encontro dessa espécie de ··momento fecundo" do 
objeto de arte tridimensional. quando o conceito moderno de escu ltura - entendida como pura 
apresentacão da matéria manipulada - se alterna com aquele conce ito anterior. que entendia o 
obJeto de arte tridimensional como local de transcendência - ou de alienação - da matér ia e 
da maneira como esta fora manipulada em busca da representação de formas. idea lizadas ou 
não. encontradas na realidade. 

Pode-se dizer que. apenas nesse estágio da arte. neste final de século. é que se tornou 
possível tal direcionamento. Sobretudo nessas últ imas três décadas. quando os cânones da 
arte moderna foram sendo superados pelas sucessivas invest idas de artistas de todas as 
partes do mundo . o conceito modernista de escultura (e não apenas o dela) entrou em 
colapso 

As regras que direcionavam a produção de obras trid1mens1onais - tais como a busca da 
forma orrginal sem nenhuma (ou com muito tênue) relação com o real. a auto-referência. a 
explicitação da · verdade " dos materiais, etc. - foram sendo so lapadas po r p roduções que. na 
ânsia de realizar a critica a esses direcionamentos. introduz iram. nesse âmbito antes muito 
restrito da escultura. o corpo do art ista. objetos de uso cot idiano. a próprra história da arte 
(em seu sentido mais geral). o espaço expos itivo. os elementos antes identificado res de outras 
modalidades art1sticas (da p111tura e da literatura. por exemp lo) ... Nesse esgarçamento continuo, 
sem tréguas. poderra ser dito que o conceito de escultura (assim como o de pintura. desenho. 
vídeo . fotografia. gravura .. ) transbordou para o conceito mais amp lo de arte. pura e 
simplesmente . 

Hoie. na verdade, não 111teressa mais a ninguém - ou interessa apenas a alg uns - se uma 
obra é escultórica. literária, etc .. O que inte ressa é como essa obra pode - a parti r de seus 
elementos constitutivos. e só a partir deles - amp liar a experiência do ser e do estar no 
mundo . 

Foi o surgimento dessa s1tuacão que possibi litou a José Resende enco ntrar aquele "grau zero·. 
em que a escultura entendida como apresentação se encontra com a escu ltu ra entend ida 
como representação Foi o surgimento dessa sit..iação que perm itiu a um ar t ista como Daniel 
Acos ta pautar parte s1gn1f1cat1va de sua produção. de der ivação escultó rica dentro da história 
da arte . mais especificamente. dentro da h istória da pintura . 
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A peça que o representa nesta edi ção do Panorama 99 tem como título "Mm e. Récam1er". 
uma referência direta à cé lebre obra de Jacques-Louis David, pintada em 1800 . que retrat a 
uma dama da sociedade francesa. hoje no Louvre . 

O interessante da obra de Acosta é que. ao invés de preocupar-se em retratar a figura da 
mulher. ele supostamente refaz o divã onde a referida dama recostou-se para ser retratada 
pelo pinto r. Se a tela citada é. hoje. reconhecida como uma das principais pinturas de Dav id e 
como uma precursora da pintura moderna. a pr incíp io. o que é evocado por Acosta é pura e 
simplesmente a ausência. A ausência da pintura. a ausência da mu lher de o lhar virgina l e 
corpo esplêndido ... 

No entanto. essa evocação de Acosta é um pouco mais complexa do que. à pr imeira vista. 
poder ia parece r: de fato, evoca sim toda a au ra que envolve aque la pintura (apesar de Wa lter 
Benjamin) por meio da construção de uma espécie de escu ltura-divã . 

Mas a evocação do célebre quadro se dá. não prop riamente pelo divã. mas pelo nome que 
este concedeu à obra. Sem aquele nome. o trabalho teria apenas a ambigüidade levantada 
acima : pe la sua forma. trafegaria entre o campo da escu lt ura e o do design. instalando -se, 
justamente. na fronteira entre essas duas modalidades. Ao acrescentar o nome da célebre obra 
de David. a ambigüidade de seu traba lho (ou me lhor. da sua atitude frente à sua próp ria 
produção). se amp lia: Acosta reivind ica para si e sua obra uma par idade com a primeira "Mme. 
Récamier · e seu autor. 

Se Daniel Acosta é considerado um escultor. porque. antes de le. ind ivíduos que igua lmente 
moldaram ou articularam materia is no espaço t ridimensional também o foram. ao colocar em 
seu trabalho o mesmo nome do trabalho de Jacques-Louis David. Acosta tenta agregar a si e 
à sua produção tudo aquilo que foi confe rido ao artista francês e à sua obra. É como se 
Acosta se apropriasse de David; é como se. conferindo ao seu trabalho o mesmo nome que 
David. em 1800. deu à sua pintu ra, Acosta se tornasse David ... 

É evidente que esse deliberado processo de incorporação é ditado pela herança de uma 
determinada vertente da arte deste sécu lo. de cujo crivo. extremamente crítico. Daniel Acosta 
é um herdeiro consciente (refiro-me à tradição duchamp iana) . No entanto, para que serve essa 
incorporação? Para que serve a evocação do céleb re quadro de David? 

Evocar um objeto de arte por meio da produção de um outro objeto de arte é explicitar. de 
maneira ostensiva e irôn ica, o caráter fetich ista e autofágico do circuito geral da arte (aqui 
incluindo a própria história da arte), é trazer à luz seu caráter narcísico , extremamente 
autocentrado. autista. 

Pulsando solitário no espaço de exposição. a "Mme . Récamier ·. agora de Daniel Acosta (e não 
mais de Jacques-Louis David). pontua de maneira exemplar. como a escultura - e a arte como 
um todo· podem ser extremamente cr ít icas e conscientes de suas armad ilhas internas sem , 
necessariamente, sair de seus própr ios limites condicionantes. 

Nesse território altamen te esgarçado da escultura contemporânea, podem conviver os dois 
traba lhos de José Resende. a "Mme. Récamier" de Daniel Acosta e, por exemplo, a 
documentação das ações púb licas de Viftah Peled . 

Essas ações de Peled podem ser interpretadas como manifestações pacíficas de prot esto - ou 
de resistência-. cont ra a precessão da imagem publicitária nas grande s cidades de hoje , que 
acaba representando o papel de · arte públ ica·. A essas imagens tota litárias estampada s em 
outdoors o artista opõe seu co rpo nu. 

Espécie de estátua viva a escancarar sua frági l condição humana frente aos simula cros d o rea l 
às suas costas. Peled. nessas performances. tem o corpo sempre semicoberto por faixa s co m 
frases criadas por ele, e que - lidas pelos passantes motorizados. no contexto ger al d o outdoor 
onde o artista. literalmente. se coloca · funcionam como sutis curtos-circuito s aos discursos 
veiculados pela imagem public itária . 

Tais frases são esc ritas com sabão em pó misturado com a saliva do próprio arti sta . o qu e 
enfatiza ainda mais o caráter protestatório dessas performance s de Yiftah Peled o arti sta quer 
limpar, apagar , respondendo com seu próprio corpo e flu idos. as men sagens pubh c1tánas que. 
de forma autoritária, usam apenas de seu poder de emi ssor. sem se preoc upar co m nenhum 
outro tipo de feed-back que não seja o imediato con sumo . 

As ações de Peled também interessam bastant e · sobretudo para esta ed1çao do Panoram a 
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porque recolocam de maneira muito particular a questao da arte pública nas cidades 
brasileiras Desprovidas de qualquer política de inserção eletiva de obras de arte em espaços 
públicos. as grandes cidades do Brasil tornaram-se presas dóceis do fluxo selvagem do capital 
especulativo. cam inhando rapidamente para uma total e inexorável desumanização Nesse 
sentido. o corpo nu de Y1ftah Peled. com sua contundência nascida da fragil idade. propõe a 
constatacão - constrangedora. mas da qual não podemos escapar - de que. no Brasil. os 
índices mais aterradores da sociedade pós-moderna vêm se crista lizando. sem que tivéssemos 
tido tempo suficiente para implantar os benefícios da era moderna. desta última apenas 
resgatando o muito de sua face menos gloriosa . 

Poder pensar a escultura e a arte em espaços públicos. por meio da documentação das 
performances de Yiftah Peled em Curitiba e Florianópolis (apresentada de maneira intimista 
neste Panorama . seguindo o desígnio expresso do artista). parece ser mais um elemento 
bastante oportuno para a demonstração do transbordamento que as modal idades artísticas 
sofreram nesses últimos anos. Peled usa o próprio corpo (o corpo humano foi. durante 
sécu los. considerado a "base· conceituai da escultura) e elementos tradicionalmente ligados ao 
campo literário para ampliar a própria compreensão da arte nos d ias de ho je. É escultura. 
performance, literatura o que faz Peled? Na verdade - e fe lizmente-. essa questão é superada 
pela própria atitude do artista perante a realidade e perante a realidade da arte que o cerca. 

E. de alguma maneira. o mesmo poderia ser dito dos traba lhos de M a rcelo Coutinho . outro 
artista desse segmento. Coutinho descreve sensações espaço-temporais (te rritório "escultórico· 
por excelência). usando da criação de verbetes. g lossários que tentam da r conta "daquilo que 
não pode ser dito· ou daquilo que ainda não foi expresso pe lo discurso lingüístico. muito 
embora seia expenmentado/v1venc1ado no cotidiano. por todos nós. ainda no nível da 
percepção sensorial. 

Na experiência de deixar que essas sensações fugidias de espaço e de tempo aflorem no 
discurso da língua escrita. com a ambiguidade do poeta Marce lo Coutinho - um artista 
plástico. por formação-. a1uda na desestruturação dos padrões preestabelec idos com o intuito 
de subd 1v 1d1r o artístico no escultórico. no literário. no pictórico ... etc .. 

Escultor de verbetes e/ou escritor de formas tridimensionais (como aquela que também 
apresenta nesse Panorama . realizada com argila. ouro e saliva). Marcelo Coutinho ajuda na 
desestab1lizacão dos conceitos que até recentemente regiam o ambiente restrito das artes 
v1sua1s. 

Já na tra1etória de Gustavo Rezende - também um escultor por fo rmação-. a fide lidade aos 
conceitos canônicos da escultura moderna. desde cedo. cedeu lugar a indagações sobre 
espaço e tempo. exploradas. quase sempre. por meio da dup licação de uma mesma forma 
tridunensiona l. 

A esta questão. muito cara ao artista norte-amer icano Robert Mor ris (que produzia objetos 
geométricos tridimensionais simp les e abso lutamente igua is. que se tornavam diferentes pela 
d1sposicão deles no espaço). Rezende introduz iu. em prime iro lugar. formas tridimensionais 
mais comp lexas. sempre em duplas. A elas - dispostas lado a lado e. portanto. mostradas de 
maneira diferente da de Morris - Rezende agregava, igua lmente. títu los q ue soavam como 
enunciados sem verbo. contendo dois sujeitos. Por exemplo: "O Desti no e a Razão", ·o Artista 
e o Mundo Animal". ·o Imperador e Seu Dorso· ... 

No trabalho que apresenta nessa edição do Panorama. Rezende rejeita a forma decididamente 
tridimensional - que sempre caracterizou sua produção - para. invadi ndo o plano bidimensional, 
reivindicar para sua poética a imagem do corpo humano (o parâme t ro "eterno· da escultura 
convencional), captado pe la fotografia. Não a imagem de qualquer corpo humano. mas sua 
própria imagem . dup licada. 

Sob os pés dessas imagens. pequenos aviões (co mo esses de brincar). recobertos por fitas de 
borracha. simulam um desastre. Título da obra : "O Paradoxo de Thompson Clark ou os 
Pesadelos de Mark ". 

Observando esse trabalho de Gustavo Rezende - que poderia também chama r-se • A Escultura 
e Seu Duplo" -. percebe-se que o artista teve que produzir todas as esculturas anteriores para 
chegar. finalmente. à mais misteriosa das equações. aquela integral. que contém incógn itas 
insondáveis sob os sinais aparentes de integração e identidade: o Eu e o outro Eu. 

Se Gustavo Rezende jogou de seu raciocínio escultór ico para a superfíc ie da imagem 
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fotográfica . também Jac Leirner . no trabalho que apresenta nesse segmento do Panoram a, 
des loca seu raciocínio plástico - sempre tendente ao tridimensional e à intervenção no espaço 
arquitetônico - para o âmbito da superfície plana . 

Seu trabalho é composto por do is módulos de vidro contíguos. inclinados e presos à pared e 
por est ruturas de metal. A artista preencheu a área do prime iro módulo com adesivos 
(logotipos e propagandas de museus . instituições cu lturais. grandes exposições internacionais 
de arte e cartões de identificação de bagagem) . O segundo módulo teve sua área preen chida 
com a mesma série de adesivos colados seguindo uma outra ordem . 

Desde o início de sua carreira . Jac Leirner vem operando como uma grande coletora/ 
t ransformadora de objetos que a sociedade de consumo produz e descarta . Como tive 
oportunidade de salientar em outra ocasião•. a artista retira esses objetos de seu fluxo. 
acumu la-os e, depois de algum tempo. os retoma. conferindo a esse conjunto uma outra 
conf iguração . 

Desde suas pr imeiras obras. real izadas com maços de cigarros ou cédulas de dinheiro, até a 
peça que agora apresenta. Jac Leirner sempre tendeu a organizar os objetos que co leta da 
maneira mais raciona l possível. justapondo-os. seguindo a dimensão e a configuração original 
deles. que. por sua vez. são percebidos como espéc ie de "módu los· . Ass im. colocando um 
"módulo " ao lado do outro. ou um "módulo " at rás do outro. a artis t a cr iou g randes objetos 
tr idimensionais que se espalharam pelo chão e/ou pelas pa redes dos espaços onde os 
mostrou . 

Na obra que apresenta neste Panorama. Jac Leirne r opera com a mesma raciona lidade com 
que cons trói suas insta lações e objetos : agrega ao suporte translúcido da prime ira superfície 
uma série de adesivos reco lhidos dos mais diversos lugares e situações de f luxo , repet indo a 
operação no módu lo seguinte . como se essa última fosse o reflexo. o ·espelho" da prime ira 
(uma · repetição diferente · . diga-se. porque a art ista não obedece à prev isibilidade do reflexo). 

No entanto. como exerce essa mesma atividade de organizado ra de módu los. que recolhe em 
seus deslocamentos pelo mundo. em duas supe rfícies quad rangulares. planas e po rtáteis - e 
esses "módulos · são superfícies coloridas e igualmente planas -. Leirner ingressa no território 
conceituai da pintu ra. 

E realiza essa espécie de pintura estabe lecendo, num prime iro momen to. um diálogo entre 
duas correntes muito fortes da arte do pós-guerra q ue - apa rentemen te dist intas - gua rdam 
uma mesma matriz . Refiro-me às pinturas "minimal ist a" e pop, c uja base comum é a 
inte ligência que rege o modo de produção indus t rial: numa linha de montagem. um prod uto 
sai atrás do outro assim como. numa pint ura de Barnett Newman, as cores ·saem · uma 
depois das out ras. e. numa obra de Andy Warhol. uma imagem de Marilyn Mo nroe · sai" 
depois de outra imagem de Marilyn Monroe ... 

Porém . o que sempre distingue a produção de Jac Leirne r dessa matriz é que a artista agrega 
a esses módulos que comp ila e organiza uma espécie de afetividade. um t ravo memorialístico 
que desmen te a noção fria do módulo industrial por que. nessa afetividade agregada. a artista 
acaba distinguindo cada um deles. Por outro lado. impregnando seu t rabalho com 
componentes autobiográficos, a ar t ista desmente também a aparente frieza de seu modo de 
producão. 

No caso específico do trabalho apresenta do neste Panorama. os adesivos formam uma 
mesma tipologia de (agora) falsos módulos e. ao mesmo tempo. tornam evidentes as 
diferenças entre eles. não apenas pelas características físicas. que não são as mesmas 
(dimensões. cor. inscrições. etc .). como também pelas histórias que envolvem cada um dele s 
(um a artista pegou de um determinado lugar no Brasil. out ro ela consegui u quando viaJou 
para tal lugar ... ) . 

E são essas estratégias que fazem toda a diferença dos trabalhos da artis ta. 

Talvez de forma ainda mais c lara do que nas out ras modal idades artísticas . o campo 
convencional da escultura é o que dá mais sina is de transbo rdamen to de seu s limit es na cena 
atual e. igualmente. de captador de soluções estét icas e procedimento s artísti cos antes 
devidamente compartimentados em domínios fechados . Todos os art istas present es neste 
segmento tiveram suas origens marcadas pela atuação no campo da escultura (já genérico. 
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desde. sobretudo, o pós-guerra), o que nào s1gn 1f1ca que todo s eles· como 101 visto 
permaneceram ou permanecem ainda na exploração des se terreno 

Na verdade, o que os une não é o fato de que um dia eles foram · ou ainda o são (de 
alguma maneira, ou sob determ inadas formulações)· escultore s; o que os une é o fato de 
serem José Resende, Daniel Acosta, Y1ltah Peled, Marcelo Coutinho, Gustavo Rezende e Jac 
Leirner artistas comprometidos, Justamente. no aprofundamento das fissuras causadas nas 
categorias art1sticas e estéticas nas últimas décadas, artistas que, ao ampliarem essas 
fissuras, desvendam o que deveria interessar a todos. a própria man ifestação artística. sem 
rótulos ou categorias. 

OS JOGOS DA ARTE 

Neste segmento. cujo eixo é a obra · você Faz Parte ·. de Ne lson Leirner . o artista também 
apresenta uma sequência da série que mostrou na última Bienal de Veneza: ·construtiv1smo 
Rural" . As obras deste Panorama são realizadas com couro de vaca. numa sarcástica e direta 
sátira à tentativa de um setor do circuito de arte brasilei ro (incluindo o própr io Museu de Arte 
Moderna de São Paulo) de entron izar as tendências construtivas · em ação no Brasil desde os 
anos 50 • como a principal vertente artística aqui surgida no século XX. 

Qual a pos1cão do Museu diante dessa atitude do artista? A Inst ituição não estaria sendo, no 
mínimo. irresponsável em aceitar ex ibir "cópias· em couro de vaca de algumas das peças
chave de uma vertente que não se cansa de exibir e adquirir para o seu acervo? 

Quais são os parâmetros que deve seguir um museu de arte moderna e contemporânea? 
Adquirindo e exibindo os originais e, em seguida. as "cópias·, sua missão educativa estaria 
comprometida? Quais são os parâmetros, as regras? 

Ora. no caso especifico de Nelson Leirner e dos traba lhos que apresenta nesse Panorama. o 
que o Museu poderia fazer? Recusá-los? A crítica à inst ituição da arte. afinal. está tão 
institucionalizada quanto a própria arte ... e, além do mais, as peças apresentadas pelo artista 
podem ajudar numa compreensão maior e extremamente crítica sobre o próprio circuito ... 

Justamente no aproveitamento da falência dos critérios unívocos que antes governavam o 
circuito - que agora se envo lve num plura lismo quase nunca questionado - é que Leirner 
111veste. Ele desmistifica o autor itarismo subJacente a mu itos aspectos do circu ito, mas - de 
maneira extremamente coerente - também vale-se dele para marcar sua pos ição . 

Irôn icas cópias em couro de an imal. expostas com todo o rigor museográf ico, essas peças do 
artista escancaram a frag ilidade e comp lexidade das regras do jogo da arte e do poder nos 
dias atuais ... 

Quem já foi ao Masp algum dia, sem dúvida deixou-se f icar por longo tempo observando as 
obras de Jean-Marc Nattier, pintor francês do século XVIII, per tencentes ao ace rvo. São quatro 
pinturas, cada uma de las representando uma princesa: Lo uise-Elisabeth, d uquesa de Parma, 
como a Terra; Anne-Henriette de France, como o Fogo; Marie-Adéla '1'de de France, como o Ar 
e Marie- Louise-Thérese-Victoire de France, como a Ág ua. 

Essas pinturas, rea lizadas na segu nda metade do século XVIII, estão dentro dos padrões mais 
rigorosos da retratística, estabelecidos pe la Academ ia .Francesa: são obras artesanalmente 
perfeitas , com um sentido de grand iosa ornamentação e que retrata m , com f idel idade e - ao 
mesmo tempo - com alto grau de idealização, f iguras repletas de índices inquestionáveis de 
riqueza, beleza e bondade. 

Tais padrões pictóricos, eivados de atr ibutos moralizantes, com o tempo foram sendo 
divulgados fora do restrito circuito das cor tes européias e estratif icados j unto a outras camadas 
da sociedade como exemp los daq uilo que supostamen te pode (e deve) ser um t rabalho de 
arte. Para o sucesso desse processo fo i fundamenta l a proliferação de reprodução dessas 
obras . 

No inicio, por meio de gravuras, e, depois, por meio da fotograf ia, mi lhões de reproduções de 
retratos, como aque les das princesas francesas produzidos por Natt ier, prolifera ram no mundo 
todo. Assim "democratizadas· pe los meios de reprodução tecnológicos, aque las imagens, 
retiradas da mater ialidade concreta das pinturas prod uzidas por Nattier (qu e jamais perderão a 
aura, diga -se), agora funcionam como símbo los da "grande arte", quando são, na verdade - as 



1 Albano Afonso se utiliza das iep1oduções das seguintes ob,as. 
"Aparição da V11gem do Pila, parn Sr. James. o MaJOI . de 

Pouss1n. piniada em 1640; ·Re11ato Eques11e de Ca,los I da 
lngla1e1ra" de Van 0yck, p1niada em 1640; ·Hagar e o An10 • de 
Claude Lorrain. pintada em 1646: P1eno1 . de Waueau. pm1ada 
em 1700; "Conve1sação no Pa,que . de Gamsho1oug. pintada em 

1750: "Amo, e Ps1quê" de Ge1a1d. pintada em 1795. 
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reproducões de Nattier . nunca os originais guardados no Masp -. exemplares do lixo kitsch. 
produzido pela sociedade de massa . que ilustram camisetas . cadernos . almofadas. calendários. 
bolsas. etc .. Lixo em que os setores · cultos · dessa mesma socied ade investem e propagam de 
maneira cada vez mais avassaladora . 

Este é um outro Jogo estabelecido pelo circuito de arte . sob a 1ustif1cat1va da divulgação dos 
bens artísticos e culturais . infestam o · mercado paralelo " de souvemrs com imagens de obras 
originais . deformadas nas cores . dimensões . materialidade . etc . O consumidor sempre 
frustrado dos museus e galerias compra a imagem . Já que sabe que nunca poderá possuir o 
original. 

Caetano de Almeida . com suas copias das obras de Nattier . como que devolve ao mercado 
de arte reproducões · mais fiéis · dos originais Agora o consumidor está mais perto da 
realizacão de seu deseJo de posse . Afinal, ali , ao alcance de suas mãos . estão as .. verdadeiras" 
reproducões das pinturas de Nattier · · pinturas do século XVIII feitas a mão! Pinturas realizadas 
por um jovem artista brasileiro . com talento artesanal. e que parece saber o que é -
finalmente! - um bom trabalho de pintura: muitas horas de trabalho investidas na reprodução 
de figuras repletas de riqueza . beleza e bondade .. 

Aquilo de que o consumidor não se dá conta - ou que pouco lhe interessa - é que as pinturas 
de Caetano de Almeida são cópias feitas a partir de reproducões das pinturas de Nattier. 
cínicos comentários sobre a precessão das imagens. dos simulacros em nossa sociedade, em 
detrimento de qualquer materialidade 

Se Caetano de Almeida refaz em pintura reproducões de obras emblemáticas das "be las-artes ·, 
com a intencão de desestabilizar algumas das regras do jogo da arte , Alb ano Afonso se 
utiliza diretamente de reproduções de imagens tão emblemáticas como aquelas de Nattier. 
para. por sua vez, realizar sua própria desestabilizacão desse mesmo jogo . Usando. como base 
para essa série de trabalhos apresentados no Panorama . reproduções (via fotografia. via 
computador) de obras-símbolo da história da arte oc1dental 5

• Albano sobrepõe a elas a 
imagem da pintura Paisagem da Selva Tropical Brasileira· . pintada por Rugendas. entre 1830-31. 

Com esse procedimento . o propósito do artista seria. num primeiro momento. entender . por 
meio da imagem que demonstra como o olhar europeu nos enxerga - a nós. brasileiros, mas 
tambem latino-americanos . africanos e asiáticos - como a Europa se via e se vê. 

Turvando os signos da racionalidade. da lógica . da elegância formal e da correção moral - os 
índices exemplares da cultura do · velho continente · -, surge um território luxuriante e caót ico. 
prenhe de sensualidade e misticismo ignaro. Seria dessa maneira que o europeu vê a si 
mesmo e a nós: antipodas 1rremed1áve1s, cada um cumprindo seu papel de acordo com as 
regras impostas . 

Essas duas visões de mundo . no entanto. quando processadas por um artista nascido num 
país como o Brasil. são devolvidas aglutinadas como uma massa alimentar de nova e salutar 
consistência : ao invés da dualidade. a junção que transforma aqueles do is eixos (que deveriam 
permanecer eternamente separados) numa nova possibilidade de regra para o jogo do poder ... 

Por sua vez. o Jogo no qual está envolvida a documentação aqu i apresentada do trabalho de 
Mônica Nador é entre a artista - em sua busca de uma destinação socialmente mais 
s1gnif1cat1va para sua obra - e o poder, aqu i representado pelo Museu e seu Panorama. 

Desde o início de sua carreira, Nador tentou dialogar com o sistema da arte. operando em 
sentido inverso às suas demandas. Se era a hora da · volta à pintura ... .. livre· e ··express iva · . a 
artista produzia pinturas que disciplinavam a gest ualidade. preenchendo o campo pictórico 
com obsessivo rigor . Se era a hora da pintura densa. matéria - supostamente sem nenhum 
resquício de uma procura (antiga) da beleza-. Nador produzia pinturas de forte apelo 
ornamental. .. 

Na contracorrente. a artista buscava uma alternativa para sua poética sempre sensível à 
necessidade de resgatar. irremediavelmente, um contato mais direto com o público pela 
sedução das cores e das formas. 

A continuidade da prática da pintura de cavalete - e o circuito restrito que percorre esse t ipo 
de produto: ateliê. galeria, colecionador - não lhe parec iam uma opção dese1avel. Com o 
passar do tempo, seu interesse vo ltou-se para a possibilidade de desenvolvimento de grandes 
pinturas parietais em espacos públicos 
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' Coracão de Mana. BA: Nilo Pecanha. BA: Beru1i. AM. e o 
AssentamentÓ Carlos Lamarca. Sarapu1.' SP; Vila Rhodia. São Jose 
dos Campos. SP. A1ualmen1e. realiza um muro no bairro Santana. 

São José dos Campos. SP 

8 Impossível omilir que a pintura que Mónica Nadar realizou para 
o Pro1ern Parede do mam chamava-se "Homenagem a Nelson 

Le1rner". mosuando a grande simonia enue os posicionamenrns 
da an1s1a perante a arte e perame o c1rcu110. e aqueles de Le1rner 

Ide quem Mónica foi aluna. nos anos 80). 

Após uma experiência bem-sucedida em Uber land 1a. Minas Gerais (onde a artista desenvolveu 
uma pintura ornamental na B1bl1oteca Mun1crpal da Cidade. em 1995°). as poss1brlrdades de 
pintar em espaços públicos com afluência de um drvers1f1cado e s1gnrf 1cat1vo número de 
visitantes (sem nenhum cultivo artístico erud ito · esse era o obJetrvo maior da artista -) foram 

se tornando mars raras 

A oportunidade de poder trabalhar num espaço público. em uma metrópole ocorreu em 1996. 
quando o Museu de Arte Moderna de São Paulo a conv idou para realizar um trabalho para o 
seu "Projeto Parede". 

Por mais importante que tenha sido a ressonância do traba lho realizado para o "Projeto 
Parede" (sobretudo para o público). produzrr o traba lho para um museu de arte significava 
manter sua atuação dentro do mesmo circuito de circu lação da obra de arte convencional, 
perpetuando as regras viciadas do circurto da arte "de cava lete". 

Insatisfeita com a possibilidade de continuar direcionando seu t rabalho apenas para um públ ico 
extremamente restrito . a artista vislumbrou a possibilidade de deixar de lado o ci rcuito burguês 
da arte. trabalhando diretamente com comunidades comp letamente alheias ao convívio com a 
arte erudita . Sua proposta voltou-se para a possibil idade de um trabalho em conjunto com os 
habitantes de pequenos vilareJos brasileiros ou em bairros de per ife ria das grandes cidades. 

Sua primeira experiência. nesse sentido . surgiu com o convite para traba lhar junto ao Programa 
Comunidade Solidária . nos municípios de Coração de Maria e Nilo Peçanha. no inte rior da 

Bahia. em 1998. 

Conseguindo . inicialmente. conquistar o interesse de um morador ou de toda a família de uma 
determinada residência . a artista propõe a possibil idade de modificação da fachada da casa por 
meio da pintura seriada de um determinado motivo ornamenta l. Tal motivo é d iscutido pelos 
moradores que tomam parte ativa do processo. 

A transformação de uma primeira fachada (e às vezes do própr io inte rior da residênc ia) 
mobiliza outros moradores que . com a ajuda inicial (ou não) da art ista. passam a transformar 
seus próprios domicí lios . 

Até o segundo semestre de 1999. Mõnica desenvolveu seu trabalho junto a se is 
comunidades 7

• e outras empreitadas vêm sendo co locadas no hor izonte da artista. no sentido 
de amp liar sua atuação Junto a comunidades com pouca ou nenhuma intimidade com a 
produ ção artística . 

Como é fáci l perceber. Mõnica Nador c riou seus próprios mecan ismos para aba ndonar o jogo 
do circuito de arte. desenvolvendo um trabalho - em tese - anôn imo de sensibi lização efetiva 
junto a parcelas da sociedade brasi lei ra destituídas de qua lque r vivência artística maior. nâo por 
decisão própria - é claro -. mas devido ao pro fundo descaso da maio ria das inst ituições. 
ligadas à arte e à cultura , no sentido de suprir efetivamente essas demandas. 

Frente a esse direcionamento da obra da ar t ista. como deve proceder o ci rc uito? Ignorar seu 
trabalho . uma vez que ela dá mostras cada vez mais claras de não querer ma is submeter-se às 
regras que o regem? 

A opção do Panorama. ao convidar Mônica Nado r para mostrar a documentação do seu 
trabalho nesse contexto (que tem a obra de Nelson Leirner como eixoª). foi. além de 
reconhecer a significação inequívoca do traba lho da artis ta - e justamente por isso · colocá-lo 
numa situação que revelasse sua capacidade de se tornar. com o te mpo. um a alternativa mais 
do que possíve l para aqueles artistas que desejem encam inhar suas produções para um 
entranhamento maior no tec ido social. 

Fechando esse agrupamento de artistas que operam de ma neira ma is explíci t a no 
quest ionamento do circuito de arte. está a prod ução de Chi co Amaral . 

Trabalhando. faz alguns anos. na obs t rução de cer tas regras que confo rmam os vár ios 
esquemas de comportamento e atividades socia is, A maral ap resenta neste Panorama três 
traba lhos de sua série ·o Jogo dos Sete Erros": duas mesas de pingue-po ngue ·corrigidas· 
pe lo artista e um "díptico sonoro", com o som de uma par t ida daquele jogo. 

Imagem . forma e som mais do que perfe itos para ilustrarem esse eixo do Panorama. os 
traba lhos de Chico Amaral. no entanto. não restri ngem suas potencialidades de significação 
possíve l no setor que reúne os trabalhos em torno da obra d e Nelso n Leirner. 



Se sua primeira mesa de pingue-pongue, quando co locada naquele eixo, assume a condição 
de símbolo dos absurdos do jogo da arte, a segunda, situada no segmento em torno da obra 
de Nazareth Pacheco, resume as incongruências que muitas vezes invadem o circuito das 
relações sociais mais amplas e aquelas interpessoais . 

Esse segmento poderia ser ampliado pelos trabalhos de outros artistas. também presentes neste 
Panorama. É que a preocupação com o desmascaramento e/ou desmantelamento das regras 
que regem o circuito da arte é uma questão que invade a poética de vários artistas. manifestando
se das mais variadas maneiras. Caberá ao observador estabelecer essas ampliações possíveis. 

A ARTE E AS (IR )REALIDADES DO COTIDIANO 

Este segmen to - que possui o tríptico de Paula Trope como eixo ag lutinador - pretende 
apresentar ao público do Panorama 99 as várias maneiras com que os artis t as expe rimentam 
hoje suas vivências metropolitanas e, dentro delas . a presença/ausência do sujeito 
contemporâneo, suas relações com o tecido social em suas múltiplas possibil idades. 

Se Paula Trepe apresenta cenas da realidade socia l brasileira numa atmosfera de sonho
pesadelo fugidio (porém preservando a integridade de seus modelos). Ana Maria Tavares 
transfo rma todo o espaço desse segmento numa grande cena onírica, duplicando e 
transformando a realidade material do entorno em sonho ou pesadelo . 

Possui mu ito interesse essa instalação da artista : a parede, quando convocada a espelhar o 
entorno, "desaparece · como matéria . Ampliando o espaço. fazendo com que ele escoe pa ra a 
pura virtualidade. cria a ilusão de amplitude. ilusão esta desmentida a todo momento pela 
consciência do observador. A concomitância dos sent idos de ilusão/realidade acaba po r 
provocar no visi tante uma sensação claustrofóbica. Solução dada pela artista: uma escada 
(símbo lo da liberdade ou de elevação) que. no caso. não leva a lugar algum . 

Produzindo obras que recriam equipamentos urbanos e espaços de grande fluxo de pessoas 
(terminais de metrô. aeroportos. saguões de edifícios públicos. etc .), Ana Mar ia Tavares 
reinventa e explicita - no plano da ambientação cenográfica e da cr iação escultórica - a 
v iolência e o autoritarismo sutis que o urbanismo, a arquitetura e o design contemporâneos 
exercem sobre os habitantes das grandes cidades, retirando-lhes a memór ia e a iden tidade . 

Frente à instalacão de Ana Maria Tavares estão situados os trabalhos de Ricardo Basbaum e 
Christine Liu . 

Ricardo Basbaum apresenta um diagrama das relações interpessoa is nos dias de hoje, uma 

tentativa de ordenamento do caos . 

Sob a parede pintada de roxo. as palavras ·eu· e ·você" - sepa radas - tentam ser conectadas 
por sinais que indicam trajetos. confluênc ia, obstáculos ... 

O território concebido por Basbaum, nessa parede do Panorama 99. de alguma maneira 
amplifica as reverberações dos sentimentos que impelem e constrangem o indivíduo nos dias 
de hoje: solidão. perda e desamparo. 

Já no video-wa/1 de Chr istine Liu, o fluxo intenso e sempre caót ico da Aven ida Paulista, em 
São Paulo. é recriado numa explo ração sensível de formas e cores. com resu ltados de 
instigante beleza plástica em que a imagem so lit ária do tra nseunte é constantemen te 
distorcida e confundida com o entorno . 

A anulação do indivíduo, nesse vídeo de Liu. - talvez a maior preocupação dos artistas deste 
segmento - aqui ganha contornos de extrema e sensível contundência. 

Tal problemática ganha outros contornos de extrema complexidade nas fotografias de Vilm a 
Sonaglio . Rubens Azevedo e Domitília Coelho . também presentes nesse setor do 
Panorama 99. 

Nas fotos de Sonaglio. o contraste brutal entre o branco e o negro reforça a sensação do 
desaparecimento do indivíduo no fluxo in interrupto das grandes cidades . Figura e fundo . 
fundidos na superfície do pape l e projetados para o espaço real da exposição. refor çam tal 
interpretação : aquelas imagens não representam mais o se r humano no mundo (numa 
perspectiva fenomenológ ica) nem. muito menos. o ser humano e o mundo (num viés 
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idealista) São índices da alienação e da perda de qualquer espécie de consc1ênc1a por parte 
dos habitantes das metrópoles 

Nas fotografias (back-/Jghts) de Dom1tiha Coelho nota-se. igualmente. a precessão cio fluxo das 
cidades aJudando no aniquilamento do individuo. cont ribuindo para a sua descaractenwçao 

Tanto no interior dos grandes espaços públicos de passagem quanto na rua. a figura humana 
é mais uma mancha cambiante a conformar o entorno 1nd1stinto das c idades 

Já nos trabalhos de Rubens Azevedo. o caráter fragmentário do cinema - com profundos 
rebatimentos no cot1d1ano das grandes cidades - é reconduzido para o terreno da fotografia 
(ou da montagem fotográfica). salientando outros aspectos da experiência fug1d1a da vida nos 
centros metropolitanos . 

Na primeira montagem, dominada por tons de verde. a cãmara estática flagra um ruído que se 
desloca pela paisagem urbana um individuo que se anula. se amesquinha. envolvido pela 
arquitetura. Na seguinte. duas cenas· um interior despovoado e desnaturalizado pela tonalidade 
rósea e uma paisagem completamente desglamurizada 

Essas imagens banais. aparentemente frutos de um olhar entediado com o real. quando 
reordenadas pela cont1gu1dade. extrapolam qualquer s1gnif1cado meramente fát1co. indiciai. para 
adquirirem uma transcendência que informa muito sobre a sensibilidade e o espírito de nossa 
época. 

Se os artistas deste segmento. anteriormente citados, das mais variadas maneiras interpretam 
as sensacões e as experiências adquiridas no viver das grandes metrópoles. Patricia Furlong 
traz a cidade para o espaco do Panorama 99. por meio de placas. totens e sina is que 
marcam o fluxo e os 1mped1mentos de fluxo dentro dela. Essas peças - apropriadas 
poeticamente pela artista - de alguma maneira dão materialidade à evocação da metrópo le. 
proposta por esse segmento do Panorama 99. 

O vídeo e os objetos apresentados por Oriana Duarte documentam as performances da 
artista. realizadas em várias capitais do Norte e Nordeste do país . Integrar essa documentação 
do trabalho da artista neste segmento do Panorama 99 s1gnif1cou trazer para este espaço o 
questionamento de um outro tipo de fluxo - este entre as grandes cidades e as diversas 
regiões do país. 

O v1deo em que a artista aparece tomando uma sopa de pedras (pedras das várias cidades 
por onde passou e as pedras do lugar onde está). além dos souvenirs das cidades onde 
esteve e a localizacão dos seus traJetos pelo país. formam uma metáfora possíve l das agruras 
e da resistência da artista à manutenção de sua integridade individua l e de sua 
responsabilidade social nos dias de hoje. 

A reunião desses nove artistas no segmento que trata das relações da arte atual com os 
novos desafios apresentados pela realidade cotidiana procurou expl icitar que. ao lado de 
questões puramente formais que continuam (fe lizmente) a afligir todos os artistas plásticos 
dignos dessa definição . existe uma salutar tendência de trazer. para o âmbito da arte. 
questões que afligem o dia -a-dia de todos. 

Se essa tendência é passível de ser percebida em todos os segmentos deste Panorama 99. 
não resta dúvida de que. neste segmento. a impregnação de questões sociais mais amplas 
torna-se mais aguda. o que aponta para o fortalecimento da prob lematização mais explícita 
dessas questões na arte brasileira atual. 

O CORPO COMO REGRA DO JOGO 

Neste segmento - que tem. como eixo. o · vestido" de Nazareth Pacheco - são apresentadas 
obras que têm como ponto em comum a exploração do corpo humano como elemento 
propulsor do trabalho de arte. Essa ·vo lta" ao corpo - explorado litera lmente como suporte do 
trabalho ou como evocacào ou ainda como representação - torna-se ma is evidente no território 
da arte brasileira. a partir. sobretudo. dessa última década do sécu lo XX. quando uma nova 
geração de artistas comeca a colocar sob suspeita a sua própria sobrevivência física e 
psicológ ica numa realidade cada vez mais ameaçadora. 



Se o corpo é a prime ira morada . o único e derradeiro refúg io. vários artistas irão nele se 
aprofundar com o intuito de melhor conhecê-lo e de le retirar novas perspectivas e novas 
possibilidades plásticas. É o caso . por exemplo , de Marcela Hara que , neste Panorama. 
apresenta um painel realizado com a mu lt iplicacão de uma imagem em raios X de um 
fragmento do corpo humano . man ipu lada em computador. 

Se Hara mergulha no inter ior do corpo humano , por meio da alta tecnologia, Edou ard 
Fraipont repropõe sua representacão na superfície do plano fotográfico. por meio de uma 
tecnologia baixa (lanternas e holofotes ) que acabam por conferir às suas imagens uma forte 

característica mítica e monumental. 

Daniela Goulart . por sua vez. apropria-se da sensibi lidade da imagem de publicidade para 
desconstruir suas pretensões tota litárias . Al i. o retrato glamorizado da figura da mulher é 
descaracterizado pela excessiva proxim idade da câmara . dificultando ao espectador o 
reconhecimento dos índices indiv idua lizadores do modelo. Tolhidas as possibilidades de 
reconhecimento pleno do referente . surge a fotografia como meio de explicitação de jogos de 
cores e formas. com um alto apelo à auto-referência . 

Enrica Bernardelli , por outro lado . é uma artista que investiga a previsibilidade do código 
fotográfico . sobretudo aquele usado para a producão de retratos. 

Agindo pela inversão de determinadas áreas. a artista desestabiliza o campo representacional 
afirmando. ma is uma vez. o caráter tota lmente codificado da fotografia. 

Já Michel Groisman . em suas performances . irá tentar interfer ir no des locamento do próprio 
corpo . quando este tem seus movimentos comprometidos por objetos (amarras em que luzes 
são acop ladas) que tentam mantê-lo inerte . 

Performances de alto impacto expressivo. o deslocamento agônico dos corpos no espaço real 
da Instituição : essas acões do artista podem ser interpretadas como imagens de grande 
contundência plástica que resumem a opressão psíquica e social que sofre o homem 
contemporâneo . 

As "vídeo -fotos · de Amilcar Packer podem ser relacionadas aos trabalhos de seus colegas 
Nazareth Pacheco e Michel Groisman porque, de alguma maneira. fazem também referência à 
vestimenta como s1mbolo do abr igo e da opressão . Artista em início de carre ira. Packer. no 
entanto. sinaliza para uma trajetória que certamente • se continuar dentro das perspectivas 
mostradas pelas obras que apresenta neste Panorama · significará a retomada e o 
desenvolvimento de questões cruciais para a arte. levantadas em outros momentos por Flávio 
de Carva lho . Lygia Clark e Hélio Oiticica . 

Pontuando todos os segmentos deste Panorama 99. está o vídeo "Help the System · . de 
Sebastian Argüello . Metáfora da precariedade e do autoritarismo dos sistemas de 
comunicação , esse vídeo foi interpretado. neste Panorama 99. como a melhor metáfora para a 
exibição . 

O Departamento de Curadoria do Museu de Arte Moderna de São Paulo gostar ia de 
agradecer a todos os artistas que ace itaram o convite para participar desta mostra. assim 
como a todos os museus. espaços cu lturais e ga lerias comerciais que. em São Paulo . Rio 
de Janeiro. Brasília. Recife. Fortaleza. João Pessoa. Florianópolis, Porto Alegre. Curitiba. 
Americana. Ribeirão Preto. Uber lãndia. Salvador. Belo Horizonte e Ouro Preto receberam o 
curador desta edição do Panorama. 

Este curador. por sua vez. agradece imensamente às seguintes pessoas. que ajudaram no 

êxito desta edição do Panorama 99: Eduardo Brandão. São Paulo; Fábio Noronha e Tuca. 

Cur itiba; José Guedes. Dodora Guimarães e Pádua Araujo. Fortaleza ; Marcos de Lontra 

Costa e Moacir dos An jos. Recife; Pau lo Gomes. Porto Alegre . 

A todos . mwto obng ado 

Ta d e u Ch iatelli 
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ALFREDO VOLPI , "MAST ROS ", 1970 
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ago 10 1999 

N 

"' 

a, 
a, 
a, 

., .,, .. 
e .. 
" e .. 
0. 

A essa altura da vida. A lfredo Volpi pintava como quem dobrasse folhas de papel: era vincar 
aqu i. dobrar acolá. e o mundo das superfícies ganhava ambiguidades, desenrolando-se por 
profundidades incertas . Mas esse jogo a princípio simples não era para qualquer um. Entre a 
tela e o plano pictórico - o reticulado pintado a têmpera - parece instalar-se uma região 
intermediária em que as coisas refratam. separam-se de si mesmas. um lugar em que as 
cores já não pertencem a um contorno definido e proJetam-se para além ou aquém das 
fo rmas a que diriam respeito . E é na capacidade de obter essa dinâmica que Volpi mostra 
um pintor dos mais comp letos. em pleno domínio dos seus instrumentos. 

Os três "mastros · que demarcam verticalmente o quadro introduzem um pregueado que 
divide a obra em quatro partes . Em cada uma delas uma espécie de degrau estabelece uma 
profundidade diversa . E as diferentes profundidades parecem ser compostas de densidades 
distintas. já que em cada uma delas a direção dos mastros produz comp ressões variadas. que 
enviesam diferentemente as áreas quadriculadas. Simultaneamente. um outro movimento 
reforça essa particularizacão das regiões do quadro. Quat ro cones de luz tornam leves as 
cores sobre as quais incidem e fazem com que elas se mostrem mais inten samen te. e 
também um pouco perspectivadas. Sete retângulos brancos pontuam a tela com uma ligeira 
neutralidade . expondo o que seria dessa trama se o jogo de cores e formas não a enredasse. 

Mas uma descrição esquemática não faz just iça ao quadro. Porque quando o observamos 
desarmadamente ele põe em ação um duplo movimento que desnorteia a visão. As regiões 
ma is claras teimam em se despegar da trama que as enfe ixa. converte ndo- se apenas em 
feixes de luz. enquanto as áreas escu ras sustentam com f irmeza o quadriculado que lhes 
serve de base . Territórios com motivos tão semelhantes mostram-se de maneira quase 
desencontrada , como se desenho e cor não pudessem conviver. senão por uma espécie de 
recalque recíproco. em que a afirmação de um implicaria o rebaixamento do outro . Portanto, 
ao serpenteado horizontal possibi litado pelos "degraus·. soma-se este outro. transversa l. que 
também cria novas profundidades. ao mesmo tempo em que esses diferentes planos tendem 
a aparecer como sendo feitos de substâncias diferentes . 

Sem dúvida , essa tela de Volpi - como tantas outras da mesma época - mantém um 
interessante diá logo com a optical art. vertente que então atraía o interesse de vários artistas. 
principalmente os ligados à arte conc reta. como Waldemar Cordeiro. Geraldo de Barros. 
Mavignier e Ivan Serpa. Para a op art, tratava-se de acentuar a dimensão construt iva do olha r 
por meio de formas que tendiam a ser percebidas de determ inada maneira. por 
desencadearem operações assoc iativas da visão. o que também as pesquisas da psicologia da 
percepcão vinham esclarecendo . Curiosamente. esse esforço para provar a não-pass ividade do 
o lhar - que portanto deixava de ser tido ape nas como um receptor de estímulos. pois agia 
sobre eles - conduziu a vár ias experiênc ias limitadoras. que em última análise apenas 
procuravam confirmar certas leis da percepção. num cientif icismo para lisante. Victor Vasarely 
talvez seja um dos exemplos mais acabados dessa ortodoxia. 

Volpi se move em outra direção. O mundo c riado pela op art deixava-se submeter às mais 
variadas demonstrações - donde os malabar ismos ilusionistas - porque muitas vezes era um 
mundo descarnado. feito apenas de ondas de luz prontas a serem submetidas à ação do 
olhar. Volpi introduz aí um elemento novo. De par com as ambiguidades estritamente visuais. 
ligadas à defin ição dos planos e à sua relação com as cores. ele acentua um vínculo entre 
matéria e luz . uma relação ent re a densidade das coisas e seu modo de aparecimento . Para 
que esses nexos fiquem ainda mais explíc itos Volp i os submete a uma torção, fazendo com 
que eles não coincidam plenamente. buscando incessantemente o seu lugar. A um olhar ativo 
deve corresponder uma realidade resistente . E que Volpi pintasse como quem aparasse a 
canivete um pedaço de madeira então é coisa que se entende . 
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Mastros , 1970 
têmpera s/tela. 72 x 139,6 cm 
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;:;; Sem título, 1999 
: fotografia e alumínio. 100 x 150 cm 
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Série M orad ia, 1999 
fotograf1a, p igmento e cola s/alumínio, 30 x 90 cm 
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BELEZA 

Beleza . 1999 
acrd1ca sobre m d 1 .• 50 x 50 cm 
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: óleo e bastão oleoso s/ te la . 130 x 100 c m 
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Sem t ítulo , 1999 
óleo s/tela. 220 x 30 cm 
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Sem título, 1999 
óleo e encáuSt1ca s/te la. 140 x 220 cm 







JOSÉ RESENDE 

J OSÉ RES ENDE 

Sonia Salzstein 

Q) 

"' 

A escultura de José Resende pertencente ao acervo do Museu de Arte Moderna de São Paulo 
é de 1975. e 101 precisamente no curso dessa década que o trabalho consolidou seu campo 
primordia l de ques tões Um período. como se sabe. marcado pela tábula rasa da forma. à qual 
se lançaram os pnncIpaIs movimentos da época. da pop ao min1ma l1smo e à arte conceitua i. 
passando pelo pós-m1rnmalismo e a arte povera No ambiente brasi leiro. a crítica aos 
paradigmas da forma assurrna facetas bastante pec uliares. mordazes. corrosivas. dotadas de 
certo humor anárquico. desconstrut1vo mas. ao que parece. 1amais trágicas. jamais niilistas e. 
menos ainda. inclinadas à ascese rac1onal1sta da arte conceituai. De resto. o neo-concretismo já 
havia. mais de uma decada antes. experimentado profundamente os di lemas da forma sem tê
la descartado completamente. percebendo nela. ao cont rário. inesperadas possib ilidades 
construtivas e uma d imensão processual na qua l vislumbrava um novo desenho para a 
sub1et1v1dade contemporãnea. 

O diálogo simultâneo da escultura de José Resende com esses do is contextos talvez explique. 
em alguma medida, o modo peculiar que seu trabalho forjou para lidar com os problemas da 
forma e da cultura. numa traJetóna de mais de três décadas: atribuindo valor equ ivalente a 
processos de construção e desconstrução. desmanchando incessantemente seus própr ios 
paradigmas formais. sabendo extra ir do elemen to popu lar um dado contundente de realidade 
sem submergir nas facetas puramente ideológ icas da cu ltura. A forma. aí esti rada a limites 
extremos. demonstra 1r-se-1a sempre apta a reconstituir-se. mas a cada vez sob um regime sin
gular. d1gress1va, 1d1ossincrática. obedecendo apenas à elegância ar riscada de seu elã experi
mental. Reafirmando nesse desenvolv imento. em todo caso. sua lógica interna de 
funcionamento. inpermeáve l a toda idéia de comunicação. tangenciando mas mantendo-se 
perfeitamente alheia aos novos ·mater iais artísticos" sugeridos pelo mundo da cultura. 

Com a carre ira 1n1ciada por vol ta de 1965. em meados dos anos 70 o art ista j á tinha atrás de 
si um con1unto significativo de obras. que nâo deixavam dúv idas quanto ao tipo de relação 
desenvolta e bastante relativizada que ele havia constituído perante as ques tões da forma : 
espécie de faca afiada em d ireção à tradição moderna da escultura. flanqueando com 
materiais moles ou inéptos. ou ainda segundo uma lógica de formas per iclitantes e 
minguadas. a ordem construtiva que velava por det rás das improv isações de Picasso e Julio 
Gonzales. por detrás do informalismo de Dav id Smith a fl.nthony Caro. Ao mesmo tempo. ele 
demonstrava um posicionamento origi nal em me io às tendências mais recentes da escultura: 
fazia IntervIr singularidades inusitadas nos procedimentos de repetição do min imal ismo e. no 
enfrentamen to de materiais díspares e inusitados. recuava dos descont roles do informe e de 
todo excesso. encaminhando o trabalho no últ imo minuto a inesperados atalhos construtivos. 

Outras vezes recobrava a forma por um fio. quando o embate com os meios ameaçassem 
levá-la a uma tea tralização expressiva ou à paródia. como ocor reria t antas vezes na povera e 
na pop Um certo distanciamento pop afastava o trabalho dos per igos de fixar um estilo, e 
prov1denc1ava-lhe uma relação rigo rosamente empír ica com a forma: esta devia aparecer - a 
cada vez -como experiência. e proporcionar o prazer da improvisação. algo como o lugar 
perpetuamente transformáve l de um sujei to sol itário esgueirando-se com auto nomia por 
espaços planejados . Resultou daí um trabalho em aparência relativamente contido - não 
exatamente estável. mas tampo uco dinâm ico: não comp letame nte construtivo. mas nem 
puramen te gestual. não inteiramente vo ltado às questões da visualidade. mas tampouco 
mergu lhado até o pescoço na esfera da ação. 



Sem titulo , 1975 
pedra . bo rracha . alurn,nio e ferro . 
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M arcelo , 1998 
cobre. 180 x 165 x 100 cm 

Talvez essa atitude retesada . a meio caminho entre uma série de polaridades. diga respeito às 
dif iculdades que o trabalho se const1tu1u no enfrentamento da questão da forma. De fato, a 
integridade plástica da forma seria o tempo todo colocada em xeque nas esculturas do artista; 
de um lado, porque ao se desdobrarem 1nd1ferentemente segundo uma lógica de construção 
ou desconstrução, revelavam-na a partir de uma narrativa descontínua e incompleta - com os 
encadeamentos soltos. como num suspense De outro, porque ao oscilarem ambiguamente 
entre a condição de fenômenos puramente visuais e a de suportes materiais do gesto, "assem
biages" opacas de materiais inexpressivos , acabavam configurando uma dinãmica travada de 
movimentos, como se demonstrassem a impossibilidade de naturalizarem o movimento. 

De certo modo, pode-se dizer que a linguagem do corpo é uma questão crucial no trabalho 
de José Resende; a escala corporal. a potência do gesto e da improvisação deveriam sempre 
mostrar sua supremacia perante a mentalidade funcionária e a simbologia tecnológica da vida 
contemporânea. Mas a trajetória do trabalho mostraria que tal linguagem deveria ser 
reconstruída para além dos a pnoris da tradicão da escultura. Era preciso sobretudo 
desnaturalizar a tradição da representacão do corpo na arte reinfundindo-lhe o substrato 
empírico da experiência: para além da premissa da matéria dotada de um pathos e de uma 
interioridade. e para além da premissa do espaço como prolongamento natural das afecçôes 
do corpo. 

Como tantos dos traba lhos do ar1ista, a escultura premiada no Panorama de 1975 traz um 
único gesto, potente e incisivo , e o que chama atencão é que tal gesto não nasça fora da 
escultura, mas que se auto-engendre continuamente nela. sendo ele a cond ição mesma da 
existência do trabalho. Esta escultura traz uma haste longa e delgada que se sustenta 
retesadamente em posição vertical graças à associação oportuna de elementos que em 
nenhum momento perdem sua individualidade, que em nenhum momento protagonizam algo 
como uma estrutura ou uma totalidade . lmporla salientar que a escu ltura rea liza uma 
experiência de movunento por seu próprio moto interno, sem depender de uma empatia com 
o entorno, sem proietar a continuidade ideal do corpo no espaço, sem enfim mimetizar 
qualquer padrão antropomórfico. 

E, embora não traga nenhum dos ind1ces que estamos acostumados a associar à 
expressividade em arte, o trabalho é portador de um substrato profundamente orgânico, 
gestual. Nem por isto deixa de confinar, paradoxa lmente, com a ma is pura exterioridade, pois 
o espaço não se apresentaria a ele, a princípio, senão como representação , isto é, mais uma 
imagem que cabia desnaturalizar. O movimento, essa energia de transformação que ele 
cont inuamente persegue, teria, então. de criar sua própria condição de possibi lidade, surgindo 
de uma solidariedade improvisada e precár ia entre elementos isentos de qualquer interioridade, 
descontínuos e a princípio dotados de uma existência essencialmente física. 

O traba lho deveria. dessa maneira, incorporar o movimento empiricamente a sua própr ia 
dinâm ica, e isto só poderia se dar "passando-se da parede ao chão" (nas palavras do artista). 
sem que para tanto se utilizassem quaisquer recursos plásticos ou expressivos específicos. Uns 
poucos elementos encadeados - metais, borracha. pedra - passavam a vibrar sob uma i ntensa 
investida simból ica, rompiam a instância ideal do plano e instalavam a continuidade do 
movimento, uma dinâmica autônoma, uma "interioridade", afinal. margeando e envo lvendo o 
espaço. é certo, mas irredutível à sua exterioridade. 

Isenta de quaisquer representações prévias do corpo, l idando a princípio com elementos 
estritamente ·externos·, a escultura terá desencadeado uma dinâmica corporal, um jogo agudo 
de forças. e sua presença terá vincado o espaço com uma d iferença, com a intencionalidade 
do gesto . Ela se precipita enfim, como "i nterioridade ", que só se reconhece como ta l à medida 
em que se demonstra capaz de reconhecer a "exterioridade" do ambiente, e que. por assim 
dizer, se transforma sem cessar numa espécie de carne da exper iência. Tal gesto, cuio caráter 
ún ico advém de sua auto-evidência, do fato de é portador de seu devir, unifica , 1mpnme 
continuidade e submerge na práxis as instâncias da interioridade e da exterioridade, que de 
outra mane ira seriam apenas entidades ideais. 
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M ada m e Recostada , 1999 
escultura em madeira. 150 x 43 x 120 cm 
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Africo , 1999 
verbete. 
ouro 24 quilates. saliva. barro. 25 x 15 x 8 cm 

Af rico. .m. e f. 1. Linha de forte re,i,1énria locali,ad., paralelamen1e a 
coluna ,crrebral. re,pon,a,cl pela ancor.i~cm da fluido, do pl'n,amen10 cm 
torno de ,i. 2. t::i,o C'latico que mantcrn or~ani,ada, ,·m di,iancia, s.mprl' 
OrJ?:inica~ e mo,ci,. as diíercn1c, dirccól', do pen,amrr110. J. \le\mo que dl' 
J!randc rc,i,tênria e de nalurc,a e,1a1ica. t\la linha desaparece 
perioditamrntr para. logo em .;,eguida. rl'"'u~ir. 
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Sem utulo , 1999 
195 x 281 cm adesivos s vidro . 
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~ Obra em espaço público, 1997/8 

~ documen tação através de sl ides de intervenções em outdoors nas cidades de Curi ti ba e Florianópoli s. proJeção 
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O Paradoxo de Thompson Clark e os pesadelos de Mark, 1999 
imagem fotogràf1ca d191tahzada sobre vinil/moldura plástica, 180 x 134 x 4 cm 
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AMILCAR DE CASTRO 

AM ILCAR DESE NH A 

Pa ul o S é r gio Du arte 
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São dois extremos da experiência. do is pó los do Ser. dois tempos numa só obra escu ltura e 
desenho de Am1lcar de Castro E essa experiência dos extremos não reside na pura 
sub1et1v1dade Esta la habita a obra. sua própria matéria Não me engana. me pertence. vem 
ao meu encontro. mas é possu 1da. antes. pelo mundo. onde a arte foi lançada por seu 
próprio proieto Primeiro, obJetivar espacos inexistentes, inventá -los nesse ferro que é torcido, 
nessa chapa de aco onde se descob re uma fenomeno logia da dobra. Não aquela que se 
mu ltiplica e se desdobra em outra. e depois em outra. em out ra .. As dobras barrocas de que 
Deleuze nos falou pensando em Leibniz. Uma dobra só. ún ica. dec1s1va e fundadora. Aque la 
que ao se separar do plano inaugura um espaço. Aque le, também ún ico, que pertence àquela 
escultura. ou melhor. espaço e escultura num momento se confundem. são o mesmo. pela 
dobra. Uma dobra negociada com a matéria enquanto essa resistia à vontade que se 
exterioriza no trabalho. E nessa opos1cão, a dobra traz para si o tempo de sua realização. 
aparentemente estática, e no entanto se move em minha direção quando me entrega, no 
olhar, o tempo impresso no aco. tempo da invencão do espaço e tempo do trabalho. Não o 
chamaria de lento. muito menos de rápido. E um tempo imanente e único que não se mede 
em relação a outros tempos Sem duvida. nele pode ser colado um adJet1vo: necessário. E 
como a dobra, ele e exato Mas não daquela exatidão que se confunde com o objeto preciso. 
mas daquela outra que, não podendo ser medida. sabemos que nada lhe falta, nada lhe 

sobra. o exato tempo 

E esse tempo passa a pertencer à obra; e mesmo quando esta se altera, se t ransforma. o 
tempo permanece, desprende-se do gesto e da ação de dobrar e se transmite. através da 
matéria, aos novos trabalhos. E o caso das esculturas onde não é mais possível a dobra. que 
se realiza tomando corpo na espessura do ferro e se forma no corte. no desenho. no recorte. 
Estave1s. ma,s serenas que as outras que reinventam o espaço em sua dinâmica. parecem ser 
depositárias do tempo na sua solidão ,mpar. talvez por se ind ividualizarem retraindo-se até 
contencão, ao contrário da extroversão das esculturas com dobra que incorporam o vazio. 
Nelas se ev,denc,a o quanto o desenho as realizam, o quanto o desenho as forma e lhe dão 
corpo. o quanto o gesto do desenho. como o tempo. habita seu espírito e l he faz denso o 
corpo. Vemos. então. que por trás da espessura das esculturas mais recentes, em madeira. 
em pedra. ou mesmo o ferro anterior. e. antes, nas esculturas monumentais que no corte e 
na dobra inventavam o espaco, além do tempo, quem a habitava. prime iro. era o dese nho. 

Foi este o desenho que se libertou. adquiriu autonomia e veio. depois. se fazer suspensão do 
tempo. sobre a folha de papel, sobre a tela. Imediato. numa velocidade que - não nos 
enganemos! - não tem nada a ver com a pressa do mundo. mas. sim, com o diálogo com a 
nova matéria que se entrega, não resiste. t inta, brocha. vassoura. papel. O desen ho estabelece 
limites, é espaco que. agora. se faz plano, superfície e p lanta da casa que já existia. mas 
também é caminho, percurso ráp ido. mu ito rápido, trilha de gesto e do espírito. como um 
esgrima que inventa um corpo adversário pelo prazer. não de matá -lo. mas de criá- lo. 

Depois. elementos de cores vieram se acrescentar a este território liberado da pesquisa do 
espace. Concentrado, agora. na af irmacão da superfíc ie, na construção dessa realidade 
empírica. aquém da idealidade conceituai do plano. a lém da imaterialidade da idéia. as cores 
puras latejam. numa pulsacão diversa da vibração dos longos traços negros sob re o branco. 
D1r-se-,a que naqueles campos marcados pe lo ágil traje to que percorre a tinta preta. as áreas 
em cores marcam dois campos opostos de atração do olhar dividindo-o num estrabismo 
1nvoluntar10 entre o c1rcL11to veloz do desenho e a barre ira de cor que estanca o movimento 
na mancha pictórica. A cor como se fosse uma trava do tempo veloz. 

E os desenhos variam também na escala. Alguns, minúsculos. po rtáteis. possuo num único 
lance Outros conversam num tête-à-tête. num d iálogo ma is dire to com meu corpo . Outros me 
envolvem. enormes, me abraçam e para compreendê- los prec iso de vários movimentos, de 
distância e recuo; e de aproximação. de ficar m uito próximo. pe rcebendo o rastro, vendo os 
vest191os rntidos da rápida pincelada e olhar a mancha de cor ocu par todo meu rosto como 
uma mascara que se aproxima a dois palmos de distância. 

E essas variações de tempos. de matér ias. de cores, de distâncias e de esca las me ensinam a 
possibilidade poética do sentido que flui por simplesmente exist ir. Este é todo o significado 
dos desenhos. e é muito E agora retorno às escu lturas e além do espaço e do co rpo, se us 
recortes se desprendem e como na primei ra vez que Amílca r criou um desenho, vej o nos 
recortes de cada escultura se recr iar esse momento em que Amílcar desenha . 
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Desenho C11, 1976 
n.inqu1m s, papel 70 x 100 cm 

Desenho 12,, 1977 
nanqu,m ~ pape 70 x 100 cm 

Desenho tl), 1976 
nanqu1m s pape O " 10 ·m 
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Sem titulo , 1998 
escultura em baraúna . 92 x 30 x 30 cm 

.,, .. 
" o .. 
; 
:;:-.. .. ... . .. .. . 
.; 
'° '° 

o, .... 



-



ALEX CABRAL 

1 ....-.. 
~ 
~ 
'""'--

CD 
<D 

~ t 
~ 

Mensagens Rosacrucianas , 22 / 5/ 1999 
paints11ck s,'estampa. 23 x 16 cm 

H oly Bible , agosto 1999 
pa1nst1ck s, estampa. 25.5 x 18.5 cm 
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C/ O ntem, 1999 
vidro. 90 x 120 cm 
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Qual o seu conteúdo?, 1998 

desenho s/espelho p ,v,. 14 x 20 cm 

O que é coletivo, o que é individual, 1998 

desenho s/espelho p o i. 14 x 20 cm 
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Sem título, 1999 
mista sobre pape l. 66 x 96 cm 
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NELSON LEIRNER 

NELSON LEIRNER 

Fe lip e Chaim o vi c h 
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Nelson Le1rner é um lutador de Judô Depende da força do oponen te para a ef1các1a do golpe 
e. uma vez canalizada a energia do antagornsta. não hesita em ati rar-se ao campo de batalha 

Leirner bate -se contra o lado obscuro do bom gosto oficia l para explorar a arbitrariedad e do 
sistema das artes no Brasil. Ele mesmo. nascido em berço esp lênd ido. começou a carreira 
colhendo benefícios das conexões sociais herdadas. • Aos poucos a gente vai percebendo a 
razão de tudo. declarou ele numa entrevista a Agnaldo Fana. A qua lidade de meu trabalho 
não possuía a importãnc ia que lhe foi dada . Era uma pura questão de prestígio socia l. Com a 
co nsciência do que estava acontecendo. surgi ram pergu ntas sobre critérios de ju lgamento e 
sobre a próp ria obra de arte. Tudo isso punha em xeque e em dúvida o valor das co isas. Era 
natural que começasse a soltar tudo o que estava dentro de mim. log icamente num sen tido 
de contestação. Esse foi meu começo ·. 

Emba tes pont uaram o t rabalho de Leirner. O primeiro deles. no raia r da ditadura mi litar, 
começou como ato de protesto contra a parcia lidade do mundinho das artes em São Paulo: a 
Rex Galle ry & Sons. Localizada no coração do bom gosto paul istano, à rua lgua t emi, a Rex f oi 
uma cooperat iva integrada também por Carlos Fajardo. Frederico Nasser, Geraldo de Barros. 
José Resende e Wesley Duke Lee. Os artistas reunidos dispunham -se a vender a próp ria 
produção e a editar um pe riódico, livrando-se de marchands e cr íticos. A exper iência 
comunitá ria te rminou com uma catarse dest rutiva protagonizada pela roda social 
frequentadora das vernissages paulistanas: na inaugu ração da mostra de encer ramento da 
cooperativa, em 1966. os elegantes locais. avisados de que poderiam levar gratuitame nte as 
obras expostas. destruíram a Rex a golpes de marre ta e arrastaram seus tro f éus de caça rua 
Augusta acima. 

À exposição da vio lência do seleto públ ico de arte contemporânea. somaram-se outros 
enfrentamentos . Clarival do Prado Valadares. Frederico de Moraes. Már io Ped rosa e Walter 
Zanini. o júri do Salão de Brasília de 1967. selec ionaram do is objetos do bem concei t uado 
Leirner . Mas o artista admitido inquiriu-lhes. em artigo de jornal, sobre os cr ité rios usados para 
aceitar um porco empalhado como obra de arte. Os jurados responde ram individ ualmente e 
constatou-se a disparidade de pesos e medidas. evidenciando a existência de acordos 
obscuros sobre méritos da arte no Brasil. 

A recente expansão do me rcado de arte brasi leiro foi enfrentada por Leirner em 1980, com a 
série "Pague para Ver·. "Consegui. comemorava o artista no texto da mos t ra. V inte anos de 
tentativas para finalmente chegar aonde queria: venda garantida, arte compromissada. arte 
comercial pura . Divulgo minha fórmula: ( ... ) nos traba lhos bidimensionais temos um valor j á 
preestabelecido em função dos mater iais usados.( ... ) Resolvi usar todos os materia is, pois 
deve va ler mui to mais um traba lho que usa óleo. mais ac rílico, ma is aquare la. mais têmpe ra. 
mais láp is de cera. ma is lápis de cor. mais gra fites e outros mater iais" . A exposição foi 
cancelada pela ga lerista indignada. O judoca não hesita em se rrar nem mesmo o ga lho em 
que se senta. quando a briga é boa. 

Dez anos após "Pague para Ver·. a fórmu la da arte comercia l pura retorna em "Você também 
faz parte " . A obra de 1990 congrega espelho e papel e desen ho e pintu ra. As dimensões do 
gosto médio dos compradores continuam as mesmas ("Os tamanhos mais vendáveis são 
ac ima de um metro e abaixo de um metro e cinquenta", sintetizava Leirner em 1980) . "Você 
também faz parte · é um tríptico cujas late rais e o centro reproduzem o mesmo casal. No 
meio, os corpos erot izados são feitos a lápis sob re pape l. Nas latera is, o homem e a mulher 
são pintados sobre espelho . A apropr iação de figu ras com evidente ape lo sensual serve de 
estratégia para captar a atenção do espectado r. O casal, vestido de puro fetiche, pode ria estar 
no rótulo de qua lquer bebida afrodisíaca e barata. É o imag inár io da beleza vu lgar q ue Leirner 
traz para o ringue da arte contemporãnea, demonstrando novame nte que tudo é palatável 
com o aval adequado. 

Contudo. um dado novo não poderia te r sido antecipado na série original : o fenômeno 
mercadológico que impulsio nou a geração de ar tistas brasileiros dos anos 80. Numa reflexão 
envolvendo a história recen te de vár ios de seus jovens alunos. então experime ntan do o torpo r 
da glória instantânea, Leirner sinaliza a pe rmanê nc ia dos mecan ismos do poder no mundinho 

da arte . 

Obra extravagante. "Você também faz part e" cont inua merecen do ate nção dos sobreviventes 
da geração 80, assim como dos novatos no jogo - pois lembra que as regras da luta têm 
mudado pouco desde os tempos heró icos da rua lguatem i. 
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Você faz parte , 1990 
vidro pintado e lápis . 91 x 252 cm 
'" '~u '.'as " Art• ~• ,, a de Sã~ Pau, Pré-,~ Crel,sul Panorama 1990 





Da Série "Construtivismo Rural " , 1999 
couro de bo,. 147.5 x 50 cm 

~ 

o 



1 . 
. 

. 



ALBANO AFONSO 
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Da sé r ie Viagem a Selva Tr op i cal, Ru gend as com Thomas Gai n sbo ro u gh , 1999 
perfurador s/fotografla led -ã, de 31. 81 x 65 cm 



CAETANO DE ALMEIDA 
As Madames , 1999 

Madame Anne-Henritto do franco, Le feu 
óleo s/tela 119 x 148 cm 

Madame Marie-Adéla1da, L Aor 
óleo s/te la. 110 x 135 cm 

Madame Victorie da France, L Eau 
óleo s/tela 135 x 155 cm 

Madame louise-Elisabeth. Ou eh esse de Parme 
(Madame L' Infante). La Tarre 

óleo s/te la 120 x 135 cm 
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CHICO AMARAL 

Jogo dos sete err o s . 1998 
mesas e raquete em madeira e borr.icha 350 x 240 x 90 cm 

J ogo dos sete erros - proposta 1 , 1999 n,1,,sa dl p,n')ue pongue ,m 4 modulos de cada lado e painel eletrônico. 150 x 70 x 60 cm 
J ogo dos sete erros - proposta 2 , 1999 
alto falantes e bolas de pingue pongue. 20 x 20 x 90 cm 



MÔNICA NADOR 

a, 
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Documenta ção do projeto " Paredes Pinturas ... 19~99 
Serie de fotografias documenta,s e v,deo 



---

-



, .... 
1 





PAULA TROPE 

PAUL A TROP E " Os MEN1Nos" 

OU A REIN VENÇÃO OA FOTOGRAFIA 

H eloui se Cos t a 
1999 

1 Essa premissa é definida por Susan Edwards em seu ensaio 
'"Photography and the representauon of the Other a d1scussion 
inspired by the work of Sebasuão Salgado'". p. 165. Third Text. 

vai. 16/ 17. au1umr/ w1nter 1991 

' Idem. p. 165. Os grifos constam na versão original do 

ensaio citado. 
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Quando você nomeia a s, própno. você sempre nomeia o ou tro. 

Quando você nomeia o outro. você sempre nomeia a s, próprio 

Bortolt Brocht 

Uma grande fotografia co lorida nos deixa ver quatro meninos num cenário urbano. Ao fundo 
vislumbramos um automóvel. a lgumas árvores e dois prédios de apartamentos típ icos de um 
bairro de classe média. Duas fotografias menores. justapostas à primeira. também nos 
remetem ao universo da cidade. muito embora os seus referentes sejam de difícil identificação . 
Estamos diante de um tríptico , pertencente à série • Os meninos·. trabalho de Paula Trope que 
faz parte do acervo do Museu de Arte Moderna de São Paulo. 

Habituados a buscar a revelação de uma determinada ident idade nos retratos fotográficos. 
uma pergunta nos vem a mente quase de imediato. Afinal quem são esses meninos? A 
experiênc ia de viver nas grandes cidades brasileiras fornece-nos o repertório necessário para 
reconhecermos aqui não estamos diante de ind ividual idades, mas de uma categoria socia l 
genérica. com a qual nos confrontamos freqüentemente em nosso cotidiano: o "men ino de 
rua·. A legenda confirma essa impressão inicial. Ficamos sabendo tratar-se de Menor. Rafael. 
Gil Gomes e Marcelinho, que se de ixaram retratar no fina l da tarde de um feriado de sexta
feira. numa das ruas do ba irro de Ipanema, na cidade do Rio de Janeiro. Se estes são seus 
apelidos. nomes fa lsos ou verdadeiros. não importa . São fragmentos de uma identidade 
circunstanc ialmente construída. cujos vestígios estão estampados no retrato idea lizado por 
Paula. 

A prem issa fundante da fotografia documental entende o ·outro· como um ser representável e. 
portanto. passíve l de ser conhec ido através da imagem'. Essa atitude colonizadora transforma 
o outro numa rea lidade fixa e imutável. inteiramente disponível ao voyerismo mórbido. 
travestido de compaixão . típ ico da sociedade contemporânea . Paula Trope atua no contra-fluxo 
dessa operação perversa . Ao invés de nos oferecer a m isér ia transformada em espetáculo. 
devolve-nos a opacidade de uma situação soc ial limite que se materializa no enquadramento 
descentrado . na imperfeição do foco e na extensa área velada que se apodera de parte da 
foto. No lugar da imagem industrializada da m iséria. comumente veicu lada pela mídia, 
encont ramos um registro artesanal. tão precário quanto o nosso parco entendimento da 
rea lidade do outro. Buscar no retrato dos meninos o estereótipo reconfortante ao qual estamos 
habituados é. portanto. um exercíc io inútil. "Aqui o objeto da imagem não é um outro 
observado. mas a comp leta interação entre fotógrafo e fotografado - nós observamos uma 
experiência"2 

• 

Paula Trope abdica da transparênc ia da fotografia documental e nos devolve imagens que não 
fixam um momento dec isivo. pr ivilegiado e revelador. mas materia lizam o desenro lar de uma 
expe riênc ia de interação com o outro. Para a realização desse traba lho a estratégia de Paula 
fo i a de aproximar-se dos meninos de rua com os qua is e la cruzava todos os dias. próximo a 
sua casa, propondo-lhes. então. uma espécie de jogo : num primeiro momento eles deveriam 
posar para um retrato tirado por Paula e em troca teriam a oportunidade de produz ir uma 
fotografia daqui lo que escolhessem. O convite inesperado e lúdico estabeleceu uma nova 
relação entre Paula e seus atípicos vizinhos. transformando os ·ameaçadores· meninos de rua 
em simp les crianças. seduzidas pela possibilidade de uma brincadeira inusitada. A sessão de 
fotografias. no entanto. não deveria transcorrer de modo convencional. O equipamento a ser 
utilizado seria. na verdade. duas latas devidamente adaptadas como câmeras escuras, providas 
de um pedaço de filme. de modo a funcionar como máqu inas fotográficas. 

A opção de uti lizar esse tipo de câmera. denom inada pin-hole. implica em conceber o ato 



Tríptico (da sé rie: "O s M eninos · ), 1994 

Menor, Rafu l, Gil Gomes e Marcalinho 
(Sexta lena. feroado. 17h. Ipanema. Rio de Janeiro) 

fotografia pin-hole s/ pape l. 169 x 124 .5 cm 
Sem titulo fa áM>reJ 

fotografia pin -ho le s/ pape l, 48 .5 x 58 ,5 cm 
Sem titulo fo bar! 

fotografia pin-hole s/ papel. 49 x 59 cm 

(medida 101al: 169 x 272 cm) 

coleção Museu de Arte Moderna de São Paulo. 
Prêmio P11ce Wa1erhouse • Panorama 1995 
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3 Seyundo Paula Trope, o tempo de exposição necessàno para a 
produção das lotografras da serie "Os menmos· podia chegar até 

cinco minutos. dependendo das condições de rlumrnaçào. 

• Segundo o depoimento da lotógrala. dado à autora em 
29.08.99. ela de fato sempre tentou retornar para mostrar as 

lotograf1as aos menrnos. após a real11ação dos trabalhos da série. 
sem ter sido possível. no entanto. locali,ar todos eles. 

5 As 1dé1as desenvolvidas nesse paragra1c foram tomadas da 
entrevista de Chr1s11an Cau1olle a Bernard M1llet. les formes de 

l'engagement". IN· XXVII! Rencor.ues lnternat1ona1es de a 
Photograph1e. Arles. "Eth1que. esthet1que. poht1que· Paris: Ac;es 

Sud. 1997. PP 8387. 

fotográfico como um exercício de abstração Isso porque essa câme ra prrmrtrva não dispõe de 
um visor através do q ual se possa antever o resultado fina l. não permitindo. portan to. a 
integração do o lho do fotóg rafo com o d1spos1t1vo técn ico Grande heresia aos princíp ios da 
documentação de ca ráter modernista. o o lhar do su1e1to não detem mais o poder de cons trui r 
a cena registrada. Porém. suprimida a bar reira física que o separava do modelo. o fotóg rafo 
torna-se disponível pa ra v1venc1ar o ato fotog ráfico como uma experrê ncra compa rti lhada . Para 
isso contribui também o longo tempo de exposição necessário para a fixação da imagem no 
filme. o que longe de permiti r a pose ráp ida e descomp rom1ssada dos registros automáticos. 
impõe a execução de um verdadeiro ritual para que a fotografia possa se realizar3

. 

Desse modo. escolhe r o local para a tomada da foto. avalia r a melhor situ ação de luz. calcula r 
o tempo de pose. encontra r um local adequado para instalar a câme ra e orien tar a cena. são 
as diferen tes etapas da confecção do retrato . vivenciadas conjuntamente por Paula e os 
men inos. Nesse con texto. o papel dos modelos não é passivo, pois é p rec iso. além de t udo. 
escolher a pose e nela permanecer imóvel durante um minuto. Ou melhor. é preciso 
de liberadamente atuar. concen trando -se duran te sessenta longos segundos na encenaçã o da 
melhor imagem de si mesmos. Logo depo is. conforme o combinado. a br incadeira se inve rte e 
a escolha do tema da foto é agora da responsabilidade das crianças. As quatro. no entanto. 
não chegam a um tema comum : Menor op t a por fo tografa r um bar. enqua nto Rafael. Gil 
Gomes e Marce linho dec idem juntos escolher uma árvo re. Repetidas as etapas necessárias 
para a execução dos dois registros. termina o jogo que momentaneame nte uniu a fo tógrafa e 
os quatro me ninos de rua num ritual de reconhec imento mútuo através do con fronto co m o 
outro. No ar fica a promessa de Paula de um dia retornar a fim de lhes most rar as imagens 

reveladas4
. 

Os trabalhos da série • Os meninos · foram o resultado de um proJeto elaborado por Pau la. que 
previa. desde o início. a utilização de dois diferentes t ipos de imagem para carac terizar o 
retrato e as fotos dos objetos escolhidos pelas crianças . Paula destinou para o seu uso uma 
das latas. cuja imagem resul tante cor respondia àquela produzida po r uma lente grande 
angu lar. Já para os meninos reservou a que oferecia um efei to panorâmico. Assi m. o retrato 
se constituiria sempre numa fotografia vert ical. caracte rizada por uma pro fundidade de campo 
infinita e pe la presença de um ha lo nebu loso em suas bo rdas; ao passo que as fo tos 
produzrdas pelos meninos serram sempre horizontais. pensadas como um espaço de acesso à 
subjetividade do outro. a nos fornecer a possibilidade de visua lizar elementos ele itos por e les. 
em seu ambiente. como merecedo res de registro . 

A apresentação dos trabal hos encontrou sua forma final no retrato amp liado em gra nde 
formato. ladeado pe las fotog rafias prod uzidas pelos men inos. A esca la das imagens e o peso 
de suas molduras de ferro dão ên fase à material idade das fo tos. fazendo com que elas se 
transformem em obje tos e se distanciem do estatuto de reg istro de um det ermina do olhar. 
comumente imputado à fotograf ia. Paula acio nou ainda uma últ ima ope ração sig nif icante: a 
autoria do retrato é sua e o títu lo é o nome dos quat ro men inos; ao passo que a autoria das 
outras fotos é atribuída aos próprios men inos e os tít ulos são aque les escol hidos po r eles. 
Objetos e. a um só tempo. sujeitos. os meninos emergem de sua situação existencial de 
ind1ferenc1ação ao serem explicitamente nomeados como co-agent es do ato fo tográfico. O que 
Paula Trope propôs aos meninos foi uma espécie de reinve nção da fot ografi a: at ravés da 
redução da tecnologia fotográfica ao seu gra u mín imo. materia lizada na lata transfo rmada em 
câmera. os meninos puderam desmist ificar o aparato fotográf ico. É como se retornar aos 
primórdios dessa forma de representação trad icional, através de um elemen to faci lmente 
encontrado em seu cotidiano nas ruas. lhes pe rmitisse simbo licamen te a desco bert a de novos 
princípios de sociab ilidade e de afirmação de uma identidade part icu lar. 

Cada vez mais se percebe a posição de muitos art ist as de não se co locarem como uma 
catego ria a parte. mas como seres sociais, co nf rontados com as q uestões crucia is do seu 
próprio tempo. Como afirma Chris ti an Caujo lle. a arte política se t ransfor mou e no luga r de 
uma vanguarda transgressiva su rge a noção de uma resistência crít ica. que atua através da 
desconstrução dos estereót ipos sociais. O que Paula Trope mater ializa. em últ ima instâ ncia. 
através de · os meninos · . são indagaçôes. a inda hoje extrema mente atuais, a respeito do 
discurso possível do artista em relação aos acon tec imentos do m undo 5

. 
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RUBENS AZEVEDO 

;: Sem t i tul o, 1998 • J a 
fotografia a partir de nega tivo co r, encapsula da 
e co lada em placa de poltes til eno. 180 x 90 cm 



RICARDO BASBAUM 
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i... Diagrama (sé rie e u- você ), 1999 

desenho em vini l adesivo recortado eletronicamente co lado s/parede pintada em monocromo. 375 x 410 cm 
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DOMITÍLIA COELHO 
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Sem título , 1999 
fo togra fia 100 x 150 cm 



ORIANA DUARTE 

O Gabinete de Souvenirs da Coisa em S i, 1997-99 
instalação 
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NOS 
PELO 

CU IAOO 
ADI VOA 

E 
FRAGIL 

TRANSTORNO 



PATRÍCIA FURLONG j 
3 .. 
Q. .. .. .. 
"" .. .. 
~ .. 
- Cuidado a vida é frágil , 1999 
: fórmica e adesivo vinilice sobre madeira. 46 x 74 x 2. 7 cm 
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N ..., 



CHRISTINE LIU ; 
., 

~ 
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~ • .. ... ., 
E 
:! 
g Corpus Corporis , 1998 
:. video instalação 







VILMA SONAGLIO 

m 

m .,. . .. 
~ . 
CD Transeuntes , 1998 
~ fotografia p/b. 100 x 100 cm 
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ANA MARIA TAVARES 

Exit , 1999 
aco inox . alumon ,o. rodas de bo rracha 

ccl playe r. fone ele ouvido e aud ,o. 
140 x 195 x 400 cm 
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NAZARETH PACHECO 

NAZARETH PACHECO 

Vestido de Baile 

Regina Teixeira de Barros 

1999 

"' M 

Ao exam inarmos uma peça de roupa. seja ela qual for. apreendemos diversas informações 
sobre ela mesma e sobre seu usuário . Pela textura dos tecidos (macio. engomado, fio natural 
ou sintético. etc.) pelo corte (justo ou folgado. atualizado ou ultrapassado) deduzimos sua 
função (trabalho. esporte. festa. etc .). seu grau de conforto. ass im como o gosto e a cond ição 
econõmica do usuário . Sabemos também que um mantô é mais apropr iado para um dia fr io. 
assim como um par de sandál ias. para um clima tropica l: um vestido longo, noite de gala: 
uma bermuda. lazer. e assim por diante . Mesmo quando nos deparamos com uma peça de 
roupa desenhada e assinada. nos vemos formulando questões aparentemente simples. mas 
que tomam uma dimensão especial: como deve ser vestido. pelos pés ou pela cabeça? Como 
será o caimento? Se abre completa ou parcialmente? É fechado por colchetes. botões ou 
zíper? Será confortável? São pequenos segredos que somente o usuário conhece. 

Mais assépt icos do que as preciosas peças cheias de histórias. perfumes e segredos de nosso 
guarda-roupa. estão os modelos criados para os desfiles de alta costura. Nos anos 90. grande 
destaque foi dado pela mídia às temporadas de desfiles de moda. Disputados. foram vistos 
de fato por poucos. mas. através dos meios de comunicação. por um significativo contingente 
de interessados . Tecidos sintéticos . recortes esdrúxulos. transparências e muito br ilho foram a 
tônica das roupas apresentadas pe las ma is conhecidas grifes das princ ipais capitais do mundo. 
Nas passarelas da alta costura imperou uma moda vestida de irrealidade. composta por peças 
para serem admiradas. para indicar tendências. 

Para ser admirado. e não usado. é também o vest ido "Sem Título". de m içangas. cristais e 
lâminas. de autoria de Nazareth Pacheco. integrado ao acervo do Museu de Arte Moderna de 
São Paulo em 1997. ocasião em que recebeu o Grande Prêmio Embratel no Panorama da Arte 
Brasileira . O vestido confecc ionado por Pacheco. quando contemplado de longe, se destaca 
por seu brilho e glamour. Poderia fazer parte de um universo de refletores e grifes . No 
entanto, de perto. o vestido de gala. antes transparente. reluzente. luminoso. transforma -se 
numa perigosa arma branca. Aqui a elegância nunca esteve tão longe do conforto. do bem
estar. da comodidade . Praticamente intocável, chama atenção pe la hostilidade e pelo risco 
iminente . Inspira cuidados. convida ao desvio e à evasão. 

Cautelosamente ousamos nos indagar : como seria vesti r este vestido? Por onde pegá-lo? É 
necessário ajuda ou seria ap rop riado manuseá-lo sozinho? Mas é impossível sentir suas 
texturas e compartilhar seus segredos. O toque excluído. resta-nos a resignação de estarmos 
condenados de modo definit ivo à distância. 

É. sem dúvida. uma obra eloqüente. visto que aborda - direta ou tangencialmente · diversas 
questões representativas dos anos 90. Adentra no terreno da moda. e transita no limiar de 
duas linguagens - a da moda e a das artes plást icas - assim como d iversas manifestações no 
período . situadas nas interfaces de duas formas de expressão. 

Da mesma forma. o Corpo foi um mote bastante g losado nas artes plásticas durante a última 
década. No vestido de Pacheco a referência ao corpo não é proposta de forma d ireta. como 
em outros trabalhos da artista. Aqui a questão do corpo é abordada através daq uilo que não 
está presente. A ausência. a absoluta impossibilidade de um usuá rio para vest i-lo. traz à tona 
a referência ao corpo . Percebemos a existência at ravés daqui lo que nos damos conta que falta. 



Sem título, 1997 ~ 
cristal. miçanga e lâmina . 129 x 39 .5 x 8 cm ; 

coleção Museu de Ane Moderna de Sã Pa~,o 3 
Grande Prêmio Embraiei Panorama 97 :_ .. .. .. 
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ENRICA BERNARDELLI 
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"Rodado sobre M aíra ", 1999 
fo1ograf1a com corte circular. 100 x 100 cm 





EDOUARO FRAIPONT 

"' "' "' 

Sendo um a njo 1, 1999 
fotograf ,a 120 x 144 cm 





DANIELA GOULART " .. " o .. 
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Sem tit ulo, 1999 
plotter . 21 O x 150 em 
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MICHEL GROISMAN 

Transferência, 1999 

perfo rmance. du ração . 1 ho ra 

sinopse : 
velas são anexadas. por meio de prfs1 ha pn, 

variadas partes do carpe, Cc,m o müv,nie, tv 
"Orporal a chama , transferida d( uma vc. a a 
outra Um sistema de tubos poss1b1lita que su 

apaque ,ma veia ass,m que a ende a ouua 
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MARCELA HARA 
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Sem ti t u lo , 1998 
fotograf1a . 42 fragmentos. 50 x 50 cm 



AMILCAR PACl<ER 

~ 

"' .,, 
., 
"' ., .,, 
" = " 
~ Still de vídeo sem titu lo " 10, 1997 
:;_ fotografia. 100 x 120 cm 
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DANIEL ACOSTA 

Madam e Recos1ada , 1999 
escul tura em madeira . 150 x 43 x 120 c m 
colecão do anis1a cortes,a Casa Tr · u 

ALBANO AFONSO 

Da série Viagem a Selva Tropical. 
Rugenda s com Antoon Van Dy ck , 1999 
perfurador s/fotograf ra ed ã, de 3. 34 .2 x 26.5 cm 
colecâo do a11,s1a nes,a Casa T, ~ 3u 

Da série Viagem a Selva Tropical. 
Rugendas com Ni cola Poussin, 1999 
perfurador s/fotograf1a ed cão de 31. 43 .5 x 34 .5 cm 
coleção do ar1,s1a cortesia Casa Tllãngu e 

Da sér ie Viagem a Selva Tropi cal , 
Rugenda s com Jean Antoin e , 1999 
perfurador s/ fotografia led,•ão de 3 . 53 x 43 .5 cm 
cole, ão do ams1atco11es,a Casa T!iângu o 

Da série Viagem a Selva Tropi cal, 
Rugendas com Gerard , 1999 
perfurador s/ fotogra f1a led, à de 3. 65 x 53 c m 
colecão do a111sta1 •ones,a Casa T11ãngu 0 

Da série Viagem a Selva Tropica l, 
Rugendas com Jan Brueguel. 1999 
perfurador s/ fotografra led,•àu de 3. 65 x 53 cm 
colecão do ar1,s1a1cortes1a Casa T11ãngu. 

Da série Viagem a Selva Tropi cal , 
Rugenda s co m Thomas Gain sborough 1999 
perfu rador s/fo tografra led •tn d, 3. 81 x 65 cm 
cvlecão dr ams1a conesra Casa Tnâ gu e 

Da série Viagem a Selva Trop ical, 
Rugenda s com Claude Lorraine , 1999 
perfurador s/fotograf1a I•~ - ~ 31, 103 x 81 c m 
co ecã d drllsl., nes, Cas. T, ' n 

CHICO AMARAL FRANCISCO A~•AAAL 

Jogo dos sete erros, 1998 
mesas e raquete em madeira e borracha . 
350 x 240 x 90 cm 
" "~~ ri (lrt Sta 

Jogo dos sete erros - proposta 1, 1999 
mesa de pingue pongue com 4 módulos de cada 
lado e parnel eletrônico . 150 x 70 x 60 cm 

t. ;_. O o'l Sld 

Jogo d os sete erros - proposta 2, 1999 
alto falantes e bolas de pingue pongue . 
20 x 20 x 90 cm 

1 'ld 

CAm~u OE ALMEIDA 

A s Madam es , 1999 " PI 
M1d1me Anne-Henritt e de Franca. l a Feu 1· .., 
óleo s/ tela . 119 x 148 cm 
Madama Marie·Adtilaide. l 'Air · 
óleo s/ te la. 110 x 135 cm 
Madama Victoria de Franca L · Eau 
ó leo s/ tela . 135 x 155 cm 
Madame Louise-Elisabeth, Duchesse de Parme 
(Madama L ' Infante). La Terre · 
óleo s/tela . 120 x 135 cm 

·' ' ,·1 -, rtes a Ga era Lusa Strrna 

SEBAST M, ARGÜELLO 

Help the system, 1999 
vrdeo . 4 minutos 30 segundos 

u e ; " rt SI 

RUBENS AZEVEDO 

Sem títu lo, 1999 llrlaye u ,ai 
processo direto a partir de slide Ektachrome 
Rad1ance Select . 50 x 152 cm 
::: e""àu-du rt :, 

Sem títu lo , 1998 t r.ger> u 

fotografia a pamr de negativo cor . encapsulada e 
colada em placa de pohestrleno . 180 x 90 cm 
., e âo do art sta 

R ::ARDO BAS BA UM 

Diagram a (série eu - você ), 1999 
desenho em vinil adesivo recortado 
eletronicamente colado s/ parede pintada em 
monocromo ,.da e,,.,,~ ,. de uma tiragem máxima de seisl 
~ .•ãc oc ar sta 

El,R C,\ BERNAROELLI 

" Rodado sobre Luísa ", 1999 
fotografia com corte circu lar. 100 x 100 cm 

erão da art sta 

"Rodado sobre caixa de canto ", 1999 
fotografia com corte circu lar. 30 x 30 cm 
'-"' e du do 1n sta 

"Rodado sobre Maír a" , 1999 
fo tografia com corte circular . 100 x 100 cm 
•olecão da an,sta 

Sem título. 1999 
fotografia com cor te circular. 100 x 100 cm 
,.1e,ã1 da art,sta 

ALEX CABRAL 

Mensag ens Rosac ruc ianas , 22/05/1999 
paintstick s/estampa. 23 x 16 cm 
cole, ão do artista 

Gui, 14/8/1999 
pa,nst rck s/cartaz. 32 x 21 cm 

lerão do arusta 

Mao , 14/08/ 1999 
paintstick s/pape l. 30 x 21 cm 
e, le ·ão do ar11s1a 

Stetinum , abril 1999 
parntstrck e ti nta spray s/estampa. 21 x 33 cm 
coleção do amsta 

Maurí cio Peltier , 17/4/1999 
paintstick s/papel de rev ista. 20 x 23 cm 
coleção do art1s1a 

Stella Tenn ant, 7/8/1999 
colagem. 30 x 21 cm 
ole,ã1 do ar11sta 

Audrey M arney, 7 / 8/1999 
co lagem. 30 x 21 cm 
:ole1 ão do amsta 

Jump , 25/4/1999 
paintstick s/papel. 30 x 21 cm 
.oleção do an,s1a 

Oebora Maria Santiago, 30/1/1999 
parn ts,ck s/papel. 27 x 27 cm 

lerã, do ar11sta 

Kate M o ss. 8/8/1999 
pa 1nst1ck s/papel. 30 x 21 c m 

erã do art, ;la 
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Herme s, janeiro 99 
paintst1ck e spray s/papel. 28. 5 x 44 cm 
·oleçãc dl artista 

Jerome Goodluck, 26/ 1/ 1999 
colagem. 27 x 19,5 cm 
:oleçã, d( an .ta 

Hodds open , janeiro 1999 
painst1ck s/papel. 28 x 21.5 cm 
coletão do a111sta 

Sem t itulo, janeiro 99 IP P •a 
paínst1ck s/papel. 28 x 19 cm 
:ole, ã dl an,sta 

Holy Bible , agosto 1999 
painst1ck s/estampa. 25.5 x 18.5 cm 
:oleção dr artista 

A luma Coupe , 1999 
painstic k s/estampa, 27 x 20 cm 
~oleção dG artista 

RICARDO CARIOBA 

Sem tit ulo, 1999 
fotog rafia e alumínio. 100 x 150 cm 
·oleção do an1sta 

Sem tít ulo , 1999 
fotog rafia e alumínio . 100 x 150 cm 
coleção do arusta 

A~ILCAR OE CASTRO 

Dese nho ( 1), 1976 
nanqu,m s/papel. 70 x 100 cm 
•oleção Museu de Arte Mude11,a de Sãr Paulo. Prêmio Museu de Arte 
Moderoa de Sã Paulry Panorama 1977 

Desenho (2). 1977 
nanqu 1m s/papel. 70 x 100 cm 
colecão Museu de Ane M11deir,a dP São Paulo . Prêmio Museu de Arte 
Moderna de São Paulo PaMrama 1977 

Desenh o (3), 1976 
nanqu im s/papel. 70 x 100 cm 
c~lecã, Museu de Ane Moderna de São Paulo . Prêmio Museu de Arte 
Mod.erna de Sã, Paulo Panorama 1977 

Sem títu lo, 1998 
ferro. 50 x 50 x 13 cm 
coleção do an1sta c11nes1a Gabinete de Ane Raquel Arnaud 

Sem t ítu lo, 1998 
escu ltura em baraúna . 92 x 30 x 30 cm 
coleção do an1sta cortesia Gabinete de Ane Raquel Arnaud 

Sem titu lo , 1998 
escu ltura em baraúna. 34 x 33 x 13 cm 
oleção do altista cones1a Gabinete de Ane Raquel Arnaud 

PAULO CLIMACHAUSKA 

C/ Ontem , 1999 
vidro. 90 x 120 cm 
colecão do altista cones1a Gale11a Baró Senna 

Sem t ítu lo, 1999 
técnica mi sta sob re papel. 90 x 120 cm 
colecão do an sta cones,a Baró Senna 

Sem títu lo , 1999 
técnica mista sob re papel. 200 x 150 cm 
co eção do an,sta 'cones,a Galena Baró Senna 

C~M T 1~ COELHO 

Sem t ítulo , 1999 
fotografia. 100 x 150 cm 

• i rt, 1 

Sem t ítulo , 1999 
fotografia. 50 x 55 cm 
... ·~\, da drtJSt, 

MARCELO COUTINHO 

Africo , 1999 
Verbete apresentado em forma de texto e ob1eto 
em ouro 24 quilates. saliva. bar ro. 25 x 15 x 8 cm 
A fri co. S m e f 1. lmha de forte res1stenc1a local,zada 
paralelamente à coluna vertebral, responsavel pela ancoragem 
da 1/u,dez do pensamento em torno de si 2. E,xo estático 
que mamem orgamzadas em d1stànc1as sempre orgâmcas e 
móveis. as dderentes dtrecões do pensamento 3 . Mesmo 
que de grande res1stenc1a e de natureza estática. esta /,nh,1 
desaparece per,od1camente para . logo em seguida. ressug,r 

Mi áflo , 1998 
Verbete ap resentado em forma de tex to 
Mi á fio . S m 1. Uma ordem mterna que d,rec1ona o olhar e 
as ações corporais para o alhe1amento. 2 . Ordenamento 
alheio ao md1viduo que. como forma de proteção. acaba por 
promover uma plan,!1cacão do olhar . undorm1zando 
seme/hancas e dderenças que se expõem á sua frente. 3. 
Para/IS/a temporárta do gerenciamento das dderenças . 
acarretando um estado de torpor e ausência de reação 

M avio , 1997 
Verbete ap resentado em for ma de tex to 
Mav io. S m 1. Quando. em geral de olhos fechados. as 
luzes se apagam e enxerga-se duas lmhas paralelas que tendem 
a se tornar uma . 2. Ve-se o mav,o quando dese,a-se algo 
long,quo e. a traves de meios 1materta1s. tenta -se alcançá-lo . 

Vêdo, 1997 
Verbete apresen tado em forma de texto 
Vêdo. S m 1. Umão ou fusão dos fatos e das coisas 
existentes 2. Ltgação entre fatos e co1s,1s regida por algo 
mvisivel que pron1ovefla un1a total ordem . 

Loce , 1999 
Verbete apres entado em for ma de texto 
Loce . AdJ 1. Uma presença nebulosa , d1v1d1da em três 
partes que . tal qual vma capa. envolve o md1víduo . 2. Um 
corpo de improvável v,s1b1hdade. d1v1d1do em tres partes 
que, quando chamado a través de mav,o, provoca estab1hdade 
e clareza naquele que o evoca. 

Aveclo, 1998 
Verbe te ap resenta do em forma de texto 
Aveclo . S.m. 1. Auto-imposição de uma regra. que poderia 
afastar um coágulo de ima gem que mterrompe o fluxo natural 
do md1víduo, prendendo-o no passado e comprometendo-o 
no futuro . 2. A palavra hga-se a um ·meio· e não a um ·fim~ 

coleção do amsta 

ORIANA DUARTE 

O Gabi nete de Souvenir s da Co isa em Si , 1997-99 
instalação 
coleção da an1sta 

EOOUARO FRAIPONT 

Sendo u m a n jo 1, 1999 
fotografia . 120 x 144 cm 
coleção do a111sta/cortes1a Casa Triângulo 

Sendo um a nj o 2 , 1999 
fotogr afia, 120 x 144 cm 
coleção do amsta/conesia Casa Tnãngulo 
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PATRÍCIA FURLONG 

Mantenha di stânc ia, 1999 
serigrafia e peças imantadas sobre placas de metal 
pintado lsystema de s,nal11ação 2/901. 107 x 115 x 115 cm 
coleção da amsta 

Nu nca Feche o Cruzamento , 1999 
adesivo vinilice sobre plástico s,,teria de s na 11ação 
systema 2 901. 10.5 x 26 ,5 cm x 1 cm 
coleção da an,sta 

Impedimento , 1999 
fórmica sobre madeira e chapa de metal imantado. 
20 x 118 x 2.7 cm 
coleção da art,sia 

Cuidado a vida é frágil , 1999 
fórm ica e adesivo vini lice sobre madeira . 46 x 
74 x 2.7 cm 
coleção da an,sta 

Estre itame nto, 1999 
fórmica e tinta automotiva sobre madeira e metal 
imantado. 70 x 50 x 1.8 cm 
coleção da arusta 

DANIELA G OU LART 

Sem tít ulo , 1999 
plotter . 210 x 150 cm 
·oleção da arusta 

Se m título , 1999 
plotter . 210 x 150 cm 
coleção da ar11sia 

FABIANO GONPER 

Cuida do ani ma is em você , 1998 
desenho s/ espelho Iespe,'i! e spray,. 14 x 20 cm 
coler.ão do an,sta 

O que é coletivo , o que é ind ivid u al , 1998 
desenhos/espelho 1espel' • spray,, 14 x 20 cm 

lec · do arusta 

Pontos de fuga desat ivados , 1998 
desenho s/ espelho lespe e spray,, 14 x 20 cm 
o ecão do aíllsta 

Sugestão para um suicídio , 1998 
desenho s/ espelho Iespel~o • spray!. 14 x 20 cm 
coleção do artista 

Pinturas / escultura : não entre! , 1998 
desenho s/ espe lho lespel spray!. 14 x 20 cm 
"Gle ão dr amsta 

A obra co n t é m o público , 1999 
desenho s/ espe lho lespe e spray!. 14 x 20 cm 

~1 ,., dr'°1s1a 

São 19 :00 hs em Brasília, 1999 
desenho s/ espelho espe '11 e spray,, 14 x 20 cm 

ã, d! artista 

Carta a mim m esmo , 1998 
desenho s/espelho !espelho e spray,. 14 x 20 cm 

· , do amsta 

Diário , 1998 
desenhos / espelho !espelho e sprayl, 14 x 20 cm 

... âl d ar1,s1a 

Fluxo, 1998 
desenho s/ espelho !espelho e spray!. 14 x 20 cm 

' d• ar11sta 

Quase o bei jo , 1999 
desenho s/ espelho (espelho e spray!, 14 x 20 cm 
,u e ·ãL dL artista 

Como faze r um ser humano, 1999 
desenho s/ espelho !espelho e spray). 14 x 20 cm 

e ã, d a11Ista 

Sala de visita com famíl ia em pé , 1999 
desenho s/ espelho (espelho e spray}. 14 x 20 cm 
colecão do an,sta 

Duas sombras para o "Pensador " , 1999 
desenho s/ espe lho (espelho e spray}. 14 x 20 cm 

,e ã1 d, ar11sta 

Auto-re tr at o li , 1999 
desenho s/ espelho !espelho e spray). 14 x 20 cm 
colecão do artista 

Recordacão, 1999 
desenhos / espelho !espelho e spray!. 14 x 20 cm 

leção do amsta 

Qual o seu co n teúdo? , 1998 
desenho s/ espelho !espelho e spray!. 14 x 20 cm 
coleção do an,sta 

Projeto pa r a falar em público , 1999 
desenho s/ espe lho !espelho e spray). 14 x 20 cm 
~ole~ih do a11,sta 

Espaços vazios, 1999 
desenho s/ espe lho !espelho e spray). 14 x 20 cm 
coleção do amsta 

Ateliê sem insp iração, 1999 
desenho s/ espe lho !espelho e spray}. 14 x 20 cm 
colerão do art,sta 

Sem t ít ul o da série "P úb lico-alvo •, 1999 
desenho s/ espe lho (espelho e spray). 14 x 20 cm 
coleção do ar11sta 

Dimensionável, 1999 
desenho s/espe lho !espelho e spray). 14 x 20 cm 
coleção do ar11sta 

Se n ão insp ira; expira ., 1999 
desenho s/espelho !espelho e spray), 14 x 20 cm 
coleção do ar11sta 

Auto- retra t o 1, 1998/99 
desenho s/espelho !espelho e spray). 14 x 20 cm 
coleção do amsta 

D iá r io li , 1998 
desenho s/espelho !espelho e spray). 14 x 20 cm 
coleção do arusta 

Ge nealogia da forma , 1999 
desenho s/espelho !espelho e spray). 14 x 20 cm 
coleção do arusta 

Hoje , 1998 
desenho s/espelho !espelho e spray). 14 x 20 cm 
coleção do artista 

Havia um a luz n o fim do t únel?, 1999 
desenho s/espelho (espelho e spray), 14 x 20 cm 
coleção do artlSla 

MICHEL GROISMAN 

POSIÇÕES e movimentos corporais - encadeados em uma 
sequência plástico-temporal v1ab1hzados pela u11hzação de 
aparelhos corporais 
APARELHOS anexados ao corpo alteram formato. poss1b1hdadcs 
de movimentação e permitem a incorporação de uma nova 
organ1c1dade 
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PROCESSO externo que gera um nO',O scnt,do de func1onamertJ 
(orgdn1c1ddde) para o nc,,.,o corp0 

Criaturas, 1998 
pe rformance. duração : 30 minu tos 
com M iche l Grotsman e Isabel Tornagh1 
fo1ograf1as. Pedro Lyra 
agradecimentos. Helena A V1e11a e Frar.~ sco Taunay 
sinopse. obra com dois integrantes composta de quatro 
sequências Os integrantes. acrescidos de extensões real zam 
formas vivas No encontro entre ambos as lâmpadas que 
trazem consigo se acedem 

Tr ansferência, 1999 
performance. duracão: 1 hora 
com M1chel Grois~an 
fotografias. Marise Far1ds 
s1npose : wlas são anexadas por meio de pres has en ,ariactas 
partes do corpo Com o mO\ mento corporal a chama é 
transfenda de uma vela a outra Um s1s t~ma de tubos poss b1I ta 
que se apague uma veia assim que acende a outra 

ZE GUEDES IJose G1 edes 

Série Mor adia , 1999 
fotografia. pigmento e cola s/alumtn10. 30 x 90 cm 
ceie Ih do artista 

Série Mor adia , 1999 
fotografia. pigmento e co la s/alumrn10 . 30 x 90 cm 
c lei ' do drttSta 

Série Moradia, 1999 
fotografia . pigmento e co la s/a lumin10. 30 x 90 cm 
c0 1erão do amsta 

MARCELA H ARA 

Sem título, 1998 
fotografia. 42 fragmentos . 50 x 50 cm 
cc erão da an1s1a ~r1es1a Casa Tr ângu o 

JAC LEIRNER 

Sem título , 1999 
adesivos s/ v1dro. 195 x 281 cm 
~ e•ãn do an1s1a cortesia Galeria Camargo \ laca 

NELSON LEIRNER 

Você faz parte , 1990 
vidro pintado e lápis . 91 x 252 cm 
" e i, Museu de Ane Moderna de São PaulO. Prêmt0 CreftSUI Panorama 1995 

Da Série "Const rutivi smo Rur al " , 1999 
couro de boi . 120 x 94.5 cm 
'"e ã1 rl an1s1a cortesia Galeria 8r110 C1mino 

Da Série "Const rutí vismo Rur al " , 1999 
couro de boi . 102 x 102 cm 
Cl> erãu d ams1a cones1a Galeria 81110 C1mtno 

Da Série "Construtivismo Ru ral", 1999 
couro de boi . 147.5 x 50 cm 
co erã, dr ari1s1a cones1a Galeria 81110 C1m1no 

Da Série "Const rut ivismo Rural ", 1999 
couro de boi. 97.5 x 97.5 cm 
coe õ, do art sta cortes a Galeria 8r 10 C1m1no 

CHRIST M LIU 

Corpus Corporis, 1998 
v,deo instalacão 
co ecãü da a·1 sta 

~ANIA MIGNONE 

Beleza, 1999 
acnhca sobre m.d.f .. 50 x 50 cm 

e ~ da amsta ones1a C sa T, ~-11 

Coxia , 1999 
acrílica sobre m.d f. . 50 x 50 cm 
Cu< ãc da art Sla C rtes a Casa Tr1à1 g1 

Violino com Escada, 1999 
acrrl1ca sobre m.d.f .. 50 x 50 cm 

e · j da •rttsta Jlles1a Casa Triângulo 

Janela Lar anja, 1999 
acnltca sobre m .d.f .. 50 x 50 cm 
• , âc da an1s1a cortesia Casa Tr1ângu, 

Moca com fundo branco e S, 1999 
acriÍ,ca sobre m.d.f .. 50 x 50 cm 

u e ão da an sta cortesia Casa Triângu o 

Rua com dois portões , 1999 
acrihca sobre m.d.f.. 30 x 60 cm 
, e .ão da ar11s1a 011es1a Casa Triângulo 

Rua com Lu minoso, 1999 
acrílica sobre m .d.f, 30 x 60 cm 
co ecão da a111s1a cortesia Casa Triângulo 

M oça com circo verde/díptico, 1999 
acrílica sobre m.d.f. 30 x 60 cm 
olecão da artista cortesia Casa Tnângulo 

Abra a porta , 1999 
acrihca sobre m .d.f .. 30 x 80 cm 
coleção da an1s1a, cortesia Casa Triângulo 

Palco, 1999 
acrílica sobre m.d.f .. 60 x 60 cm 
coleção da ar11s1a/cones1a Casa Triângulo 

Palco , 1999 
acrílica sobre m.d. f .• 60 x 60 cm 
coleção da art1s1a/cones1a Casa Triângulo 

Du as árvo res com fundo azul, 1999 
acrílica sobre m.d.f.. 60 x 60 cm 
coleção da arttsta 'cortesia Casa Triângulo 

Constelação , 1999 
acrílica sobre m.d.f .. 60 x 60 cm 
coleção da a111s1a/cones1a Casa Triângulo 

M oça Aj oelhada, 1999 
acrílica sobre m.d.f .. 60 x 60 cm 
coleção da arus1a/cones1a Casa Triângulo 

Vidraça com Fund o Rosa , 1999 
acríl ica sobre m.d. f .. 60 x 60 cm 
coleção da arusta 'cones1a Casa Tnàngulo 

Pinheiro com nuvem, 1999 
acríl ica sobre m.d.f. 60 x 60 cm 
coleção da ar11s1a.'cones1a Casa Tnãngulo 

Hotel Rosa, 1999 
ac rílica sobre m.d.f. 60 x 60 cm 
coleção da an1s1a, cortesia Casa Triângulo 

MÓNICA NAOOR 

Documentação do projeto "Pare des Pintu ras", 1998-99 
Série de fotografias documenta is e vídeo 
coleção da an1s1a, cortesia Galeria 81110 C1mino 

FA810 NORONHA 

Sem título/auto-retrato da sé ri e "Acidez", 1999 
óleo e bastão oleoso s/te la. 130 x 100 cm 
coleção do anrsta 
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Sem título/auto-retrato da série "Acidez ", 1999 
óleo e bastão oleoso s/ tela . 50 x 50 cm 
coleção do a11is1a 

Sem título/au to-retrato da série "Acidez ", 1999 
óleo e bastão oleoso s/ tela . 50 x 50 cm 
coleção do art1s1a 

NAZARETH PACHECO 

Sem título, 1997 
cristal, miçanga e lâmina. 129 x 39,5 x 8 cm 
coleção Museu de Ane Moderna de São Paulo, Grande Prémi 
Embraiei • Panorama 97 

AMILCAR PACKER 

Still de vídeo sem título " 8 , 1997 
fotog rafia . 120 x 150 cm 
coleção Museu de Arte Moderna de São Paulo. doacão anônima 

Sti ll d e vídeo sem título # 6. 1997 
fotografia. 100 x 120 cm 
coleção do anrs1a/conesra Casa T11ãn9uI0 

Stíll de vídeo sem tít ul o " 16 , 1997 
fotografra . 100 x 120 cm 
coleção do a11,s1a1 ccones,a Casa Tr,ãngulo 

St ill de vídeo sem título # 10, 1997 
fotografia. 100 x 120 cm 
coleção do anrs1a/cones1a Casa Trràngulo 

Still de vídeo sem titulo • 28 , 1998 
fotografia . 100 x 120 cm 
coleção do art1s1a/cones1a Casa Tr1àn9ulo 

YIFTAH PELED 

Obra em espaço público, 1997/8 
documen tação através de slides de intervenções em 
outdoors nas cidades de CuritJba e Florianópolis. projeção 
coleção do an,s1a 

JOSÉ RESENDE 

Sem titulo. 1975 
pedra. borracha. alumínio e ferro. 229 x 121 x 12,5 cm 
coleção Museu de Ane Moderna de São Paulo. Prêmio Eslimulo Ca11a 
honôMrca Federal Panorama 1977 

M arce lo. 1998 
cobre . 180 x 165 x 100 cm 
crle,-ão RaQu&, Arnaud 

GUSTAVO REZENDE 

O Paradoxo de T h ompson Clark e os pesadelos de 
M ar k, 1999 
imagem fotográfica digitalizada sobre vinil/moldura 
plástica. 180 x 134 x 4 cm 

eção do anIs1a 

SEAGIO SISTER 

Catarata, 1999 (dípt ico) 
óleo s/tela . 66 x 33 cm e 220 x 30 cm (separadas 
por um espa~o de parede de apr11.,Madamen1e 70 cm) 
cole(ão do art1s1a 1conesIa Galeria Ma11l1a Razuk 

Privado e Público, 1999 (díptico) 
óleo s/tela. 66 x 33 e 220 x 30 cm (separadas por um 
spaço de parede de aproximadamen1e 70 CM) 

•• e,ão do ar11s1a.tcones1a Gale11a Mar, ,a Ra1uk 

Sem título, 1999 
óleo s/tela. 220 x 30 cm 
Cl, e ;ão do a11Is1a, InesIa Gale11a Mari ,a Ra1uk 

MARCELO SOLÁ 

Se m títul o, 1999 
técnica m,sta sobre papel . 66 x 96 cm 
coleção do an1S1a,'c, 11esIa Casa Tr,ãngulo 

Se m títu lo, 1999 
técnica mista sobre papel. 66 x 96 cm 
coleção do amsia conesIa Casa Triângulo 

Se m tít ul o, 1999 
técnica mista sobre papel. 66 x 96 cm 
coleção do art1s1a/cones1a Casa Tr1án9ulo 

Sem t ítul o, 1999 
técnica mista sobre papel. 66 x 96 cm 
cole,-ão do anrsta/cones,a Casa T11ãngulo 

VILMA SONAGLIO 

Transeuntes, 1998 
fotografia p/b. 100 x 100 cm 
cuIeção da ams1a 

Transeun tes , 1998 
fotografia p/b. 100 x 100 cm 
coleção da ar11s1a 

ANA TAVARES 

Exit, 1999 
espelho. aço ,nox, alumínio. rodas de borracha. cd 
player, fone de ouvido e audio, 140 x 195 x 400 cm 
coleção da ar11s1a/conesia 81110 Cimino 

PAULA TROPE 

Tríptico (da série: Os M en inos), 1994 

M enor, Rafae l, Gil Go m es e M arce li nho 
(Sexia ferra. fe11ado. 17h. Ipanema. Rio de Janeuo) 
fotografia pin hole s/pape l. 169 x 124.5 cm 
Sem tít ul o la árvore) 
fotografia pin hole s/pape l. 48.5 x 58.5 cm 
Sem t ít ul o lo bar) 
fotografia pin hole s/ papel. 49 x 59 cm 
(medida 101al: 169 x 272 cm) 
coleção Museu de Ane Moderna de São Paulo, Prêmio P11ce Waierhouse 
• Panorama 1995 

TERESA VIANA 

Sem t ítu lo, 1999 
óleo e encáust ica s/tela. 140 x 220 cm 
coleção da ar11s1a 

ALFREOO VOLPI 

M ast ros, 1970 
têmpera s/tela, 72 x 139,6 cm 
coleção Museu de Ane Moderna de São Paulo. Prêmro Museu de Ane 
Moderna de São Paulo -Panorama 1970 
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RICARDO CARIOBA 
·Fluxos de luz· 

Georgia Lobacheff 

Setembro 1999 

' O termo h1perrealidade está l19ado à noção de simulacro desenvolvido 
por Jean Baudnllard. 

Zt GUEDES 
Apenas Pmtura 

Moac ir dos Anjos 

1999 

'Sobre a dimensão anesanal da obra de V:Jlp1, ver Naves. Rodrtgo. 
• Anonimato e S10gula11dade em \IJlpi" líl A Forma O,hc1I ensaios sob,e 

arte b1as1!Plfa. São Pauto, Editora Auca, 1985. 

' Sobre a pintura como produtora de modelos autônomos de 
compreensão do mundo, ,er Bois. Y,es Alam "Pam11ng 3' Mooer 

Ocrober. n. 37. Summer 19B6. 

-o, 

"' 

Ricardo Canoba vem desenvolvendo. há pouco mais de dois anos. um trabalho de fotografia que abre 
novas possibilidades para a questào da representaçào. Sua produçào recente InvestIga a matenalidade 
da luz. suas cores e 111tens1dades através de sua incidência no espaço. Suas fotos nascem da 
expos1çào do filme fotográfico a uma fonte de luz. de uma forma direta e simple s. O resultado é uma 
imagem de cor intensa. abstrata. de foco deslocado e relacões construtivas Uma ,mag em que não 
remete a nada do mundo exterior e ao mesmo tempo lida com as possibilidades do meio fotográf1co 
de forma bastante diferente daquela utilizada pela fotografia moderna. 

Canoba nào está mteressado em registrar o efeito da luz sobre um corpo. Sua intençào é se 
distanciar do processo tradicional da fotografia que nada mais é que a conversào de raios lummosos 
que incidem sobre uma superfície em registro dessa superfície Canoba dá corpo à luz de forma 
independente da maténa. Suas imagens não tratam de um espaço que se relaciona com o mundo. O 
espaço que interessa a Canoba é virtual. inexistente matericamente. 

Seu trabalho nos faz repensar toda a questão da representação . Como registrar algo que não existe 
fisicamente? Como receber uma imagem que não tem tempo, não tem sentimento, não é reativa? 
Como fica a questão do foco se o registro é apenas luz? Como entender esse espaço. um espaço 
virtual tão comp lexo de ser capitado pela nossa cognicào tremada a interpretar o mundo externo? 

Estamos falando de um registro do 1nv1sivel ou até mesmo do registro de uma h1perrealidade 1
. Dar 

material idade. dar um corpo a um fenômeno desmatenahzado. Canoba consegue isso através da 
interação entre luz e pe lícula fotográfica. Parte desse processo é feito sem o menor controle e o 
resultado é sempre uma surpresa A sua fotografia é um registro da luz se relacionando com o espaço 
e não da luz se relacionando com a materia. 

Por tudo isso. suas fotografias não tratam de nenhum tempo. não representam nada. não formalizam 
nenhum sentimento. Elas são uma constante expansão. um devir. registro de energias. 

Desde o 1níc10, sua produção apontava um interesse pelo registro da luz. Seus pnmeIros trabalhos 
ainda estavam ligados ao mundo exterior Eram fotos feitas a noite, sem flash, de cenas urbanas. O 
que mais mteressava o artista neste momento eram os eventos que surgiam na fotografia após a 
revelação e não o objeto em si Em seguida, Canoba partiu para uma produção de imagens abstratas 
que ainda mantinham uma possibilidade de 1den11f1cação com o ob1eto fotografado. Eram imagens de 
partes de seu corpo em que a questão da luz Já se firmava com bastante autonomia. Estes trabalhos 
levaram -no a se interessar exclusivamente pela película fotográfica, o que o distanciou do mteresse 
pelo s1gn1f1cado do obJeto fotografado. Passaram a ser seus obJetos de interesse fontes lummosas 
como o sol. telas de tevê e computador. lâmpadas. scanners. projetores. E em segu ida sua pesquisa 
rumou para o registro dos percursos da luz. Seus trabalhos mais recentes exibem superfícies de 
em issão de luz construidas pelo própr,o artista no computador Em muitos trabalhos é possível ver as 
características geométricas da luz quando em expansão no espaço. 

José Guedes é pintor. É desta condição de vida que formula e enuncia um trabalho silencioso e 
denso: às vezes através do emprego da tmta. outras vezes não. Desde 1997 d1v1de o espaço do 
suporte que usa entre a têmpera e a fotografia. Sobre uma folha delgada de alumínio. sobrepõe 
diversas camadas de pigmento e cola. criando desta forma campos monocromáticos que são espaços 
de luz funda ou reveladores de sua ausência. quentes ou frias. as cores pintadas arrastam o olhar 
para o interior das superf 1c1es que definem planos. Vizinho a elas. na mesma chapa de metal liso. o 
artista cearense afixa fragmentos fotografados de paisagens que chamam a sua atenção. Nos pr,meIros 
trabalhos assim feitos. José Guedes retraia ou expandia os espaços que pmtura e fotografia ocupavam 
sobre o suporte. buscando compensar. em área usada. as forças da cor e do assunto (pedras e 
árvores. por exemplo). Nas séries mais recentes. feitas com imagens de sucata e de lixo. reparte a 
área 111teIra do alumínio igualmente entre os me ios de que se utiliza. Ao invés de enfatizar as 
diferenças entre a têmpera e a fotografia. parece querer afirmar, no modo equàn1me com que lhes 
concede espaço no suporte. que Já não mais d1s11ngue entre a cor pura do campo pintado e aquelas 
que habitam as formas diversas que a câmara registra. 

Esta ind1st111ção entre me ios é novamente enfatizada na série que apresenta no Panorama de Arte 
Bras1le1ra, na qual um azul quase negro faz limite com imagens - coloridas e propositadamente 
desfocadas - de decaimento urbano. Invertendo expectativas. é a precisão do campo pmtado que 
conforta os olhos diante das 111def1111ções das imagens mostradas e fixa os contornos do que a 
fotografia documenta frentes de moradas que quase não mais se sustentam. cuia fronteira com a tinta 
é prenúncio de desaparecimento. Não apenas ou principalmente em um sentido concreto e trágico 
para seus habitantes (que não por acaso são excluídos das fotografias). mas sobretudo como resultado 
da subsunção de tudo o que o olhar do art ista captura ao espaço ideal e autônomo da pintura. 

A prevalência do mteresse pictórico nas superfíc ies das casas fotografadas por Guedes transforma-se 
em atalho simból ico para sua aproximação com as fachadas há tempo pintadas por A lfredo Volp1. 
artista que tanto admira. Feitas de têmpera rala e f luida, as fachadas de Volp1 pertencem a casas 
"descarnadas·. quase cascas ou peles somente: são ed1f1cações que perderam as marcas que as 
tornavam únicas. adquirindo em troca a universalidade de formas pintadas que repousam na superfic1e 
plana da te la Embora aviz inhadas de têmpera espessa, as embaçadas fotografias presentes nos 
trabalhos de José Guedes também esvaziam mui to da smgulandade e da vida que existe por detr.is 
das moradas frágeis que registram. tornando-as quase apenas campos de co res. São casas tão pouco 
especificas à periferia de Fortaleza (onde foram realizadas as fotogra fias) como as fachadas pintadas 
por Volp1 não são próprias somente do Cambuci ou do litoral paulista: trata-se, em ambos os casos. de 
abstrações de mundos sensíveis, apenas pintura. 

É 1rôn1co que essas duas obras se aproximem conceitualmente através de procedimentos fundados em 
temporahdades as mais distintas: enquanto é a artesanIa paciente e lenta que cimenta a obra p,ntadn 
de Volp1, Guedes impõe ao seu trabalho a urgência const ItutIva da apreensão da imagem por modos 
mecânicos;' é revelador do trânsito intenso entre os meios. contudo. que para A l fredo Volp1 a p111tura 
seJa modelo para a construção de um conhec imento irredutível a qualquer outro saber e que pur, 1 
José Guedes ela seia. além disso. um modelo possível para pensar a própria fotografia 2 



VANIA MIGNONE 

Agnaldo Farias 

1999 

FABIO NORONHA 

Fábio Noronha 

1999 

co 
co 

O le itor há de concordar que há uma 1nf1nidade de mundos que correm ao lado. como sobras 
daqueles que se acedem pela força da nossa atenção Mundos como esses que Vânia M1gnone 
persegue por uma via tosca e estreita que é de onde ela obtém que o prosaico se concilie com o 
sublime. Em seus registros pictóricos de parcos recursos cromat1cos. pequenos como páginas de um 
caderno de anotações rápidas. compostos de tal modo a frisar aqui lo que em princípio não se 
pensava relevante, só existe a matéria variada e comum do cot1d1ano. as pessoas. os espaços que 
habitam e pelos quais vão. vêm ou se quedam suspensas como se lhe tivessem s,do congelados o 
gesto ou o deslocamento do corpo, ou nem ,sso . apenas estão lá. com os olhos cerrados. em 
s1lênc10. como se estivessem vazias ou quase. como a necessitar de um momento para que ma,s 
uma vez torne a fluir a energia vital que nos aJuda a emprestar sentido ao mundo. 

Há também nesses registros as coisas das quais nos servimos e com as quais convivemos em 
promiscuidade. Há as palavras fixadas em placas e cartazes que ali estão por estrita obrigação 
funcional. 1dent1ficando o uso que se faz de um determinado lugar . camarim, edific10. entrada Há. 
enfim. muito daquilo que a palavra banal pode conter. Mas. ensina a artista. porque as pessoas. 
espaços e coisas se escoram mutuamente que todo o equilíbrio é instável e que todo detalhe pode, 
Justo agora. dependendo apenas do ângulo que se a divise. transcender sua condição Porque estão 
escorados, basta um toque para que esses elementos transbordem uns sobre os outros. se mostrem 
equivalentes. o mundo se desenhando e revele seu movimento perpétuo. sua substância mágica. 

O bicolorismo constante das telas de Vânia M1gnone compensa-se pelo modo como se derrama 
aplainando as linhas tensas que perfazem o contorno das pessoas. dos espaços e das coisas. 
Palavras libertadas do utilitarismo onde as mantemos confinadas para nosso conforto. atravessam 
essas imagens como nuvens a prec1p1tar sugestões . O ângulo insólito da cena representada indica 
que. em que pese nossa desatenção. o extraordinário está acontecendo neste momento . 

acidez 
Qt..1.l é o nív@l da tn1são r.,cE'ssárid para me movimentar con seg rança . 
Qual é a forma da estn,•,ira que s.1stenta algu.~as pa ·e :les J, borracha . 
Retrato ~eu.to .er:1 conside1ar o duplo criaüo pe.. espelho . 
Beijo de líng·1a desart.culado = ac d,~ . 
O espelho não c r __ .a o peso da língua . 
"~ i ,, • eito -i~ originais . 
cabeças de uac..ia paLa poss-iveis ampliações e reduções . 
Qu ~ t desarticulação urr pedaço de carne pode ca•1sctr? 
....., ,"!d __ 1rn'P e ec:::r ~..:.'lc.. 

A cabeça em contração e expansão não costuma ser a mesma : 
o mofo e o brilho . 

N <e- " s,c , ct pressão re'llizada de fora para de-ntro desçarta coisas só:idas 
descon hecidas . 
...,.ar --. estrutura se a.a q3 devo t ,rr3.r cuictacto com aquilo que é incorporado . 
Método não simétrico para apresen t a r um duplo . 
Alargar uma fissura que reage com violência. 
A u midade deforma os originais. 

A movimentação acaba quando o espaço foi demarcado . 

Criação de áreas sem sentido. 



SEAGIO SISTER 
Unidos na diferença 

Sergio Sister 

1999 

TERESA VIANA 
A sedução da cor 

Stella Teixeira de Barros 

1999 

A artJsta agra Jece o apoio de OH NEllO Pcorlutos Ou m cos. ll~C 
Industrial e Comer. ai de Tecidos e NATRIELU Soi'i1.mes 

Por uma bela perversão da natureza. o espaço e o tempo acabam reunindo cacos aparentemente 
desconexos. Não importa se os eslllhaços tenham ongem na singeleza natural dos anos ou na 
destruição dos homens . Em algum momento. as tensões e desconexões que se acumulam ou se 
transfiguram apresentam-se como uma unidade integra e visível. 

Isso me chega através da pintura. 

Há alguns anos que encaro com d1f1culdade a tarefa de conectar dois corpos diferentes de cor. sem 
corromper a potência de cada um deles em um mero arranjo de faixas Tentei contornar o problema 
em 1996 procurando aproximar cores distintas por meio de pigmentos claros e vibrantes e através 
de valores tonais muito semelhantes. Ou seja: as cores diferentes conviveram bem entre s1 quando 
pac1f1cadas em tons e valores iguais . 

Com o tempo. porém. fui mudando essas relações na tentativa de dar-lhes um tratamento mais 
amplo, arejado e diferenciado. Tirei as faixas de cor da tela, dispondo cada uma delas em ripas 
verticais finas e long1líneas . Agrupei-as . lado a lado . em uma pequena estrutura de madeira. (uma 
espécie de toqu1nho). fixando-as apenas pela sua extremidade superior Outra vezes. as ripas foram 
ladeadas sem qualquer estrutura. mas sempre penduradas na parede e separadas entre s1 por 
alguns centímetros de distância. Em algumas ocasiões não trabalhei por agrupamentos, mas por 
recortes feitos em uma única chapa de madeira. abrindo brechas mais ou menos largas entre 
superfícies coloridas. Nos três casos. meu objetivo era deixar que o ar e o espaço atuassem na 
relação entre as cores. Para melhorar o fluxo entre o espaço concreto da parede e as ripas. usei de 
um artifício. introduzi quase sempre alguma cor que tivesse alguma famll1andade com a sombra 
projetada das ripas e. também. com a própria parede branca. Assim. o olho pôde correr mais fluido 
entre os volumes pmtados e o resto, extraindo dai um jOgo de colaboração entre as cores. e destas 
com o espaço comum. É claro que também aqui fiz uma manobra pac1f1cadora a obra. a parede e 
suas sombras. Mas acho que o resultado é um convívio solidário com ma,s d1ferenc1ação e 
complexidade . Não é mais ou menos isso que queremos) 

A pmtura de Teresa Viana seduz de 1med1ato pela cor. Mas há mais que cor nessa pmtura . São 
telas que somam à uma intensa sensorialidade crõm1ca . de rápidas mod1f1cações de tons e sem1tons. 
uma acumulação volumétrica E uma pintura que v,ra relevo e ena um contínuo diálogo , sempre 
sutil. entre luz e sombra Conserva . devido ao relevo encorpado pela encáusllca. uma afinidade que 
e apenas aparente com as pmturas que se querem escu lturas. sem contudo manter qualquer vmculo 
com o espaço escultónco. No afloramento da maténa. as cores profusas de Teresa Viana se 
levantam. se interpenetram. enérgicas e flexive1s. mas aderem sempre ao plano para poderem 
expressar a permanente amb1valênc1a com que se agitam . 

Nas telas mais recentes . a linha entra pela pintura. como a brincar. permeando os adensamentos de 
cor como se fora sua estrutura geratriz. É uma linha que se transforma em linha-cor. em linha 
pintura. formando uma associação s1mb1ót1ca entre desenho e pintura. já que. é claro. esses 
delineamentos trazem em s1 uma mstãnc,a do desenho, uma intenção do desenho . Chegam mesmo a 
obrigar as cores a uma busca de ma ior definição . Mas ao imergirem na te la. essas lmhas 
transmudam-se. transformam-se em pmtura . Enunc iam um adensamento de ritmos tonais , de luz e 
sombra. e uma recrudescência das construções mternas da pintura. ratificando um poder de evocação 
sensorial que faz tremular com maior intensidade as radiações cromáticas saturadas e potencializa 
regiões de lum1nos1dade máxima entremeadas por outras mais opacas. de luz reflexa. especular . 
Esses encontros - entre estruturas lineares que tendem a formalizar contornos e a matéria pictórica . 
que detêm essa presunção da linha, - geram um diálogo sempre opos1t1vo. um desacordo . num 
estranho pacto que demonstra a avidez das mvest1gações efetuadas em torno de uma das questõe s 
fundamentais da pmtura. ou seja. daquela que instiga à sensorialidade ver e ao olhar imaginar 

Não há, contudo, nessa pintura uma demonstração de v1rtuos 1smo. É uma pintura que mostra sua 
essência na maneira de captar o efêmero. onde as áreas luminosas se interligam às sombras, 
através de passagens nuançadas por um cromatismo pulsante. engendrado por imensa gama de 
gradações. que deixa sempre em suspenso os momentos de transição entre as cores. A densidade 
maleável e sensual das linhas não assegura à pintura uma estrutura espacial. porque as própna s 
linhas se transformam em fluxos pictóricos. A organização que as lmhas procuram oferecer . em bus ca 
de uma racionalidade espacial. se contrapõe à latência das cores. à ocupação mstável do espa ço 
feita por sobreposições e transparências. É nesse embate de lmhas e gestos que se reconfigura a 
pintura. como luz. cor e movimento. 

Carioca radicada hã quase uma década em São Paulo. a artista vem desenvolvendo um trabalho que 
guarda a memória do fazer pac1enc1oso. da concentração atenta aos prismas da pa leta . onde a 
densidade pastosa da pmtura não ofusca o colorismo. ao contrário. redome-o a cada instante ,llrav és 
da mstauração dos detalhamentos cambiantes das cores Se por um lado se curva à trad, çüo da 
pintura sobre superfície plana. o óleo sobre a tela, reinterpreta e reinventa esse pro cesso arcrnco 
com um frescor que não se detém na permanência de conflitos entre maténa e cor. entre fund o e 
p lano. entre desenho e pintura. mas que da circulação vibrátil entre essas relaçõe s retira uma 
expenmentação reflexiva. onde a obra se abre para a vida e se defronta com o 1ndist1nto, 
mergulhando numa sedução pelo 111conc1liãvel. 







DANIEL ACOSTA 
DANIEL ACOSTA. clérigo ou herege? 

M art in Grossmann 

1999 

1 A ques1ão do ornamen10 na obra de Daniel es1á em evrdêncra desde o 
micro dessa década lvrde por exemplo "Apófase· ou 

"colunárro.a.d'our.ando.nicho" (ambos de 19901 e pode ser considerada 
como um subs1rato de sua produção 

o .... 

No fina l do século passado. Edwin A Abbott um clérigo inglês. pubhcou um lrvro singular entrtufado 
Flatland A Rom,1nce of Many D,mens,ons O herói do romance. ·o Quadrado· habita um espaço de 
duas dimensões. Encantado com a vrsrta ·extra-planar· de uma esfera e assim com a exrstêncra da 
terceira dimensão. ele acaba enfurecendo esse vrsrtante por causa de sua procura obsessiva por 
dimensões arnda mars al tas. Esta sua determinação transtorna também a vrda de sua comunidade e 
ele termina sendo preso. acusado de heresia 

Aqur estamos nós. praticamente um século depors. tentando dar conta de novas teorias que 
envolvem concepções espaço-temporais extremamente complexas. A quarta-dimensão e as que se 
seguem são assunto recorrente. assim como a ·reahdade virtual" com os seus concertos relacionados 
à experiências de imersão muft1-d1mensionaf potencrahzada pelas novas tecnologias eletrõnrcas Esses 
temas geralmente estão associados a discussões relacionadas à Ciência e à Tecnologia. mas 
raramente às Artes . Na Arte Moderna poucos foram os artistas que trataram dessas questões 
diretamente em seus trabalhos. Já na Arte Contemporânea. drta Pós-Moderna. isso não está mesmo 
em voga . O corpo e suas necessidades monopolizam a cena. 

Daniel Acosta também trabalha o corpo em sua produção. rsso é evidente principalmente nos 
trabalhos que são medrados pelo mero fotográf ico. Mas não é o corpo como tema ou até mesmo 
como suporte que integra a obra de Daniel. O corpo em Daniel é um corpo que busca expressar 
entendimentos consc ientes e s1ntét1cos de sua experiência no espaço-tempo da vrda medrada pela 
arte. Um corpo pensante que produz visando essa condição privilegiada. No entanto. a experiência 
em sr. esta vem do cot 1d1ano. vrvrda em ambientes comuns. como a própria casa. Isto está 
ev1denc1ado nas obras ·casa da Fratura Exposta · ( 1997); ·casa Primrtrva· ( 1995-96); "Situação
Cidade· ( 1995); ou "Remona lrsa· ( 1995). Certamente. há fortes indícios de outras referências 
ambientais que não são necessariamente ·caseiras·. tampouco arquitetônicas. mas de ordem 
ornamental'. 

O ornamento potencraltza o espaço. ativando a percepção e o sentir. O Modernismo. no processo de 
idea l ização de seu espaço de arte - o ·cubo branco·- baniu o ornamento de seus domínios. Em 
uma operação que não é necessariamente contrária ou até mesmo crítica a esta concepção. Daniel 
insere nesse espaco normativo. indicros de natureza ornamental. Esta estratégia do artista 
demonstra sua hab 1hdade no trato de uma grande ordem ·sacra· da arte: seu espaço. Daniel é. 
nesse sentido. uma espécie de clérigo. 

No entanto. este seu pertencrmento permite um trânsito por outras dimensões da arte. Neste papel. 
Danie l nos apresenta assim. sut tl e IronIcamente. uma outra estória. desta vez representada pelas 
·esculturas· e ºpinturas· que ele instala nos espaços reservados da arte. Esses "objetos· é que são 
responsáveis por uma heresia espacial. situação semelhante à do ·ouadrado· no romance de Abbott. 
São peças revoltadas principalmente com a sua dependência à força gravitacional. fator determinante 
nas composições espacIaIs. 

As suas obras trr-d1mens1ona1s produzidas na primeira metade dessa década. em gesso ou madeira 
compensada. são exemplares nessa demonstração de inconformidade com o sine qua non 
estabelecido pela gravidade . São fragmentos de ornamentos des locados de seus lugares específicos. 
Eles estão no chão da galena. em seus cantos. como se estivessem em outra posição. sugerindo. 
contrariamente. uma elevação . A sensação é de incômodo. pois o teto está no chão! "Homens 
Nadando ·. "Homens no Aquário· ou ·conversa na Piscina· reforçam ainda mais esta revolta. pois são 
obras que poderiam estar sustentadas em qualquer face de um espaço de arte cubóide. 
"Marat"(1995). neste cenário. é um destaque. síntese de um período excepcionalmente férti l e 
produtivo do artista . 

Daniel. entre o clérigo e o herege. contribui para a di latação de nossa imaginação. uma ação que 
1mphca não só na renovação de nosso entendimento espacial na arte como também na possib ili dade 
de alcançarmos outras dimensões . 



MARCELO COUTINHO 
Objetos Desejosos: Uma entrevista com o 

Antropólogo Lawrence Jakimo Pokot 

Marcelo Coutinho 

1 Jornal que cuculou nas cidades de Olinda e Recife, em agosto de 
1997, como forma de divulgação do evento muhi-midia "Mônadas". que 

teve como local a antiga fábrica de tecelagem Tacaruna. 

' Em Tnsres Trópicos ( São Paulo: Ed. Companhia das Letras, 1996. pag. 
248). Claude Lévi-Suauss não se refere nominalmente aos seus 

wlaboradores na expedição Nambiquara Apenas indica: ·a expedição incluía 
de iniclO quatro pessoas que formavam o pessoal cientifiw, e sabiamas 

muito bem que nosso êx110, nossa segurança e a1é nossas vidas 
dependeriam da fidelidade e da compe1ênc1a da equipe que eu 1a contratai" 

O antropólO!Jo Edmund Leach, em seu ensaio LeVISrfiJuss I São Paulo: Ed. 
Culu1~ 1970, pag 121. nos diz sobre a expedição Namb1quara: ·as detalhes 
desta expedição são d1fice1s de determinar Inicialmente. Lé\..Suauss teve 

dois companheiros científicos empenhados em ouuas espécies de pesquisa 
O grupo deixou sua base em Cuiabá, em 1unho de 1938. e at,ng,u a 

confluência do rio Madeira e Machado no fim desse ano. Segundo parece. 
est,veram em movimento o 1empo quase iodo" Não se sabe ao ceno o 
motivo do ilusue amropólogo ter se funado de dar o nome dos demais 

cientistas que compuseram esta exped~o. 

3 Betl\een lhe Eyes What has not been seen by an European e,ped1t1on 
among the Namb1quara in 1he South America (Camb11dge Mass, 19421 

• The East There - A compara11,e study of the becoming bel\•,een 
lhe Ravé-Poti and the Kummah (Cambridge Mass, 1964). 

... .... 

Dedico esta entrevista ao raciocínio nômade e ,cmpre genero,o de Clyhon Galamba. 

Em publicação amerior, 111e11 texto a respeito de La1rre11ce Jakimo Pokot foi amp/a111e111e mlllilado e o pouco 
que sobrel'il'eu dele ainda sofreu sérios erros de editoração'. Saqueia ocasião. apresemei-o como sendo w11 
·•místico" que muito hm •ia i11f111e11ciado a construção de minha obra. Aplicar a ele ra/ definição. porém, não 

tratou-se de qualquer erro editorial: foi de 111i11/w imeira respo11rnbilidade. 

Não conhecia o rnficie111e as atil'idades deste homem. e temam l'ê-/o, compreendê-lo sob a curta ótica e o 
parco i11stmme11tal que 11a111ra/111e111e nos coracteri:a , nós, cri11iios. ocide111ais. Para c11/111ras tão estranhas à 
nossa. rão mais amigas e tradicio11ais como aquelas que hoje compõem o Quênia. o termo "m(stico", tal qual o 
e111e11de111os, precisaria englobar owras áreas do saber, como a medici11a. a química, a psicologia e a filosofia. 
lel'a11do em co11({1 que este. digamo.1·. sábio. é co11s11/rado para apromr ou ,·etar o traçado 11rba110, i11dicar a 
cor das portas e a melhor co111bi11açcia de ri:i11hos na aldeia, somos lemdos a pensar que este homem poderia 
também ser considerado 11rba11is({I, arquiteto t' assisteme social. ao mesmo tempo. 

Quando e11co111rei LJ. Pokot aqui. 110 Recife. d11ra11te o carnaml de 1998, hospedado 110 Hotel Central. foi este 
termo. "místico", i11del'idame111e aplicado ti ele. que deu inicio a nossas conversas. Eu passal'a por 11111 dos 
períodos mais difíceis de minha l'ida. Os ruidos 1'111dos da rua em orgia só 10ma1•am minhas dores mais 
desproporcionais. Eram dores do espirita. apare111eme11te imateriais. mas que por vários mome111os 
ma11ife.11m•a111-se 11as j11111t1s de meu corpo e em 1·ertige11s i11a11ditas. 

Foi q11a11do recebi na casa ,h· mett amigo. o crítico literário ,\nco Márcio Tenório Vieira. o 1elefo11ema de 11111 

oi/Iro 1·elho amigo. o físico \'imcius do \'alt Namrro. paraibano de João Pessoa, hoje professor de ast,vffsica 11a 
Unfrersidade d,• Cambridge: Pokor chegara ao Recife duas semanas ames do início do carnaval. 

l\las c011dições em q11t: me e11co111rm·a. mergulhado em w11a estranha e macabra euforia, si11a/ ttpico de 11ma 
1·i11doura depressão, mio seria de ,•sptm({lr qu,· a imagem de Pokot 1i1•esse sido frio recorrente em mim, mesmo 
que ,uio soubt•ne deslt' seu 1101·0 arro11bo em visirar o Brasil. r\fi11al. era este homem que iraram em suas 
palestras da m·cessidade dt• l'o!tamws a ,·er 11a dor e 11a ad1·ersidade não o fim, mas a oporltmidade de verificar 
o pa~sagcm. Porem. o faro é qt1<' q11m1do soube da presença física. real. de L.J. Pokot na cidade, atribuí a isso 
11111a aura magica. Um doce ditame do acaso. "Deus não joga dados", pensei. 

Pokot já haria esrado 110 Brasil por ,·tirias l'e:es. Por mais que ho11l'esse conhecido figuras ilustres da 
i11telect11alidad,• hras,leira e i1t1emacio11al, mcmte,·e-se a parte de 11111 co11hecime1110 público mais vasto. Ainda 
jo,·em. acompanhou Claude Lévi-Stra11ss em terras Nambiqr,aras. como colaborador de língua inglesa i, 

e.,pediçiic? .Desta ,•xpenJ11cia, mrgiu sua primeira p11blicaçtio: Entre os Olhos - O que não foi visto por uma 
expedição européia entre os Nambiquara da América do Sul3

• datada de 1942. l'inda a público alt/es da 
publicaçcio d,· Tristes Tropicos. obra do il11stre a111mpólogo francês. Nos anos ci11qüe1t1a, participou, ao lado dos 
innãos Vil/as-Bom. de 0111ra expediçtio, esta 110 Pará, para es111dar 0.1· Ra,·é-Potí. Seu interesse era verificar os 
laços e111n: os riro.1 e imagens de passagem dos Rm·é-Potí e sua tribo 11ara/, 110 Q11ê11ia. Publicou em 1964 o 
ensaio O Oriente de Lá - fatudo Comparativo do Devir cnue os Ravé-Potí e os Kummah• .Esra tomou-se sua 
última publicação e o tíltimo registro de seu pe11sa111e1110 11aqui/o que ele hoje chama de "dialeto acadêmico" 
011 de "pomografia i11telec111al". referindo-se ao gosto 1miwrsirdrio em "trc111sm111ar todo pe11same1110, livre e 
fluxo por 1w111re:a. em papel e pedm ". Após a publicaçtio de "O Oriente de Lâ", sentiu-se profrmdamenre 
cansado 1·111 tentar conciliar a 11a111re:a "pequena e tribal" de seu raciocínio, geme/o 110 Quênia, com a 
grandiloqiiê11cia da ciência ocidental que hal'ia lhe chegado através do.1· filtros ingleses de Cambridge. 

De mito à ,Ífrica, abandonou seu emprego de professor na U11il'ersidade de N,rirobi e 11101t1011 bases em sua 
terra natal de onde sai periodicameme para divulgar .mas idéias na forma de palestras 011 de conversas 
111dil'id11ais demoradas com "aqueles que detecto como micro-part(c11/as de algumas modificaç(}es le11llls do 

que 1·ird". 

Foram ao todo, e111re nós. quatro e11comros. Sempre 11a ,·aram/a do pequeno restaurante do Hotel Central, ,w 
Boa \1.11a. Eu chegam em tomo das trêJ da wrde. como hal'íamos marcado c1111ecipadame11re. Sentado sempre 
11a me.mta poltrona de aparência muito confortcí1•e/, mais asseme/ltada a um 11/ero, de rüo pro/11ndo ern o seu 



• Ver les R1tes de Passage ( Pa11s: Nourry. 1909) 

• Ver Passagem: Morte e Renascimento I ln ·o lmagrná110 e a 
S,mbolog,a da Passagem·. Oan,elle Peun Rocha P111a (org.). 1984. Ed. 

Massangana Recife. PE. pag 35) 

1 Em O O,iente de lá • Eswdo Comparativo do Oev11 Entre os flavé
Potf e os Kummah (Cambrrdge, Mass. 1964. pag. 2041. Pokot drscorre 

sobre o tema da Passagem como fenómeno de ordem psíquica. 
tnd1v1dual, processado portanto dentro de uma outra ordem temporal 

D,z-nos Pokot "Passage as a rrte ,s a socral aggregator. a permrssron
obltgation oi change g,ven to the rndrvrdual by hrs group . However, the 
passage ís not always really consohdared. Often. one veufres thar the 

social arrangement was nor enrhroned at the psych,c ume oi rhe 
1ndrvrdual who has been through the rne· E usando o eAemplo dos Aavé
Potí. nos drz mars adiante: "ln the cases oi bodíes emptred from a new 

arder. that have made use only oi the sacred rne's appearance. the 
Aavé-Potí usually make the ,ndrvídual rn quesuon swallow clay to the 

po,nt oi nearly suflocauon w1th the 1ntent1on to fulftll hrs deep 
emptrness·. 

N ,.. 

acomodar. estava Lawrence Jakimo Pokot, fumando le111ame11te seu Já terreiro maço de cigarros com filtro 
Afu11dado nesta poltrona, se11 corpo 11egro e franzino, Já enrugado. a/tuna\'O gestos ágeis e nen·osos. com uma 
calma e silêncio tumulares. Em duas de nossas conversas, instalou-se um stlêncio profundo. Stlêncio este tão 
persistente q11e não o suporta11do, por d11as l'ezes /e\'0111ei de minha cadeira e pam. Qua11do chegue, a calçada 
do hotel, ouvi sua voz vi11da da vara/Ida: "Não foram vocês que criaram o tempo lógico? Por que 101110 
espamo? Estarei aqui amanhei, 110 mesma hora". 

Nestes enco11tros, Pokot falou-me de sua afeição especial por esta regitio específica do Brasil, o Nordeste, e de 
seu deleite pelo carnaval negro do Recife. Contou-me amda de como tomou conhecimemo da obra do filósofo 
Eva/do Colllinlro, através de A Visão Existenciadora. que /Ire chegara as mãos 11uma edição pirata impressa na 
Argélia. Além de ouvir os tambores que nifavam 110 bairro de São José, Pokot tinira como imenção e11co111rar
se com este homem que, para ele, tinha co11Strufdo um dos mais belos sistemas de "para-filosofia" e "para
literatura" da língua por111guesa. 

Em seu pensame11to, parcialmeme expresso aqui. reparam-se traços do que seria para nós 111110 a11álise 
a11tropológica. Porém, 11aq11ilo q11e a amropologia poss11i em com11m com a filosofia: a busca por 111110 análise 
básica do Homem. Cá e acolá etnográfico. Pokot impõe s11a 11oção pernliar de espaço e tempo nos ritos de 
passagem, francame/1/e baseada na experiência específica de se11 povo de origem, os Kummah. Se Van Ge1111ep 
vê nos ritos de passagem a função de mudança de stat11s social do indi1•fd11<r; se a psicóloga Monique Augras, 
inspirada 110 próprio Gennep, s11gere que na passagem "1•ai-se de um pomo para 0111ro ", que "é uma imagem 
altame/1/e espacial"', Pokot irá sugerir uma outra visão: "a passagem mio é objetual, não é verificável através 
dos olhos"'. Utili:a11do-se do caso Kummah. 110s d1: que a passagem desdobrada-se i11defi11idame111e duram e 
todo o correr da l'ida, entre dois polllos: 11ascime1110 e morte. 

Já 110 primeiro de 11ossos tmcomros expus-lhe meu projeto, já em a11dame11to, de nomear com palavras criadas 
por mim, se11sações (mimas, complexas que, exatameme por serem absolutamente pessoais, carecem de uma 
denominação e, por conseqüência, de uma dicionarização . Trata-se de um trabalho lento, disse-lhe. Em 11111 

0110 de trabalho havia escrito não mais q11e três l'erbetes. Falei-lhe da palavra q11e exporia em breve, em forma 
de 1•ídeo-instalação. naquela que seria a minha primeira exposição individual. Foi ele q11e alerto11-me do 
caráler votivo e do desejo de passagem q11e estal'am evidemes em Aveclo. 

O que le1·0 a público agora é apenas o conteúdo de nossa primeira tarde ju111os. Tendo este encontro versado 
sobre passagem, sobre o desejo la1e111e que habita objetos e palavras e, por conseqüência, sobre arte, achei 
com·e11ie111e separá-lo dos outros assuntos abordados por ele e por mim em nossos e11co111ros. 

Foi ele que deu início a esta nossa primeira conversa. com seu port11g11ês só não perfeito por ser levemente 
co111ami11ado por um estranho sotaque, mistura de inglês britânico e tacuclr, s11a lf11g11a natal. 

Pokot : Estou contente que esteja aqui. que tenha me tomado uma referência constitutiva para você. Mas, porquê 
quis ligar meu nome ao tenno "místico··. quando citou-me naquela publicação? Publicação, diga-se de passagem, 
difícil de dignificar a presença do nome de qualquer indivíduo ... 

Marcelo: Ingenuidade minha. Desculpe-me. Não encontrei o tenno exato para defini-lo. O senhor bem sabe que 
entre nós. para nos sentir compreendendo. precisamos isolar os fatos e nomeá-los. 

Pokot : Sei. meu amigo. Vocês batizam as coisas se utilizando de nomes velhos. pré-existentes. Nomes firmes 
perante o texto histórico que vocês aceitam como legitimador. Mas, chamar-me de místico seria reduzir-me a 
uma nomenclatura que vocês próprios desrespeiwn. Trata-se de uma palavra que um dia referiu-se a algo 
existente. Porém. dela pouco ou nada sobreviveu. Vocês preferiram optar - se é que é dada ao homem qualquer 
opção - por uma espécie de realismo, que de tão real. tomou-se fantástico. Creio que daí, deste realismo 
estriônico, podem surgir outros fluxos, ainda inauditos. 

Marcelo: O que o senhor quer dizer com "outros fluxos"? 

Pokot : Tudo se comporta como sopros que oferecem aos nossos olhos a possibilidade de ver, simultaneamente, a 
parte de dentro da pele de um leopardo e a parte de fora desta mesma pele felina. Elas não se apresenwn como 
duas superfícies diversas. São uma. O aprimoramento desta vontade de capturar a realidade acabou por levar seu 
povo para um lugar exatamente oposto a concretude dos fatos e das coisas. E. consequentemente, acabamos por 
nos encontrar num ponto deveras comum. nós representantes das chamadas "sociedades primitivas" e vocês. 
mantenedores desta dita "sociedade complexa": a presença onipresente da imagem. A imagem, como você bem 
sabe. é o idílio da coisa real. Apoiados na imagem. levados pelas mãos, por seus caminhos, podemos chegar muito 
longe. Para além daqui. Assim. podemos antever o que virá. caso sejamos sensíveis a tais sopros. 



• Em idioma tacuch. o equivalente ao termo ·nascimento" é ·1ahamkat". 
que se uaduzido ngorosamente. s1gmf1caria "lá vem·. Para nossa 

·mone·. os Kummah possuem o termo 'ka1ham1ah". uma mversão de 
sílabas que poderia ser uaduzido como ·evaporou·. 

• "Ka1ham-huruk·. palawa m1s1a, engloba11a em si algo próximo de nosso 
conceno cns1ao de ·além·. ou se1a. o lugar para onde uiamos após· 
morte e. no caso dos Kummah, entrarem em "ka1ham1ah· Porém. é 
1mponame atentarmos que o termo "huruk·, usado separadamente, 

pode denominar em tacuch 1amo "fezes bovmas" lemhzames do solo, 
quanto ·vagma da mulher amada". Ponanto. temos aqui um sen11do 

muito amphado da 1dé1a de além. 

... 
"' w 

Marcelo: O senhor parece estar sugerindo que é possível antever o futuro ... 

Pokot : O que é o futuro? 

Marcelo: Bem. aquilo que ocorrerá daqui há. digamos, vinte e quatro horas. 

Pokol: E quando não se usa relógio? 

Marcelo: Ora ... pode-se usar o sol, a lua ou a alternância das estações do ano. 

Pokot: Vocês pensam no tempo como algo que corre e escorre por nossos corpos, meu bom amigo ... Vêem a 
ilusão do tempo quando os cabelos rareiam. as peles enrugam. os descendentes crescem, morrem. quando algo ou 
alguém se afasta de vocês. Nestas úpologias de visão. vocês se imaginam como algo pertencente a um lugar 
anterior ou posterior ao atual. Mas, para nós Kummah. como disse, isto não existe: trata-se de uma ilusão. E. vale 
a pena dizer: uma ilusão infernal, verdadeiramente o haliob. Em nossa estrurura pessoal e. por extensão cultural, 
não nos verificamos como uma mesma pessoa durante muito tempo. Podemos ser batizados e ganhar um nome 
difere nte quantas vezes for necessário. neste período que vai do jahamkat ao ka1hamjah'. 

Marcelo: A mudança de nome representa a finalização de uma passagem ... 

Pokot: Sim ... De forma geral podemos pensar em passagem como um movimento, um movimento filiado ao 
tempo e nada devedor do espaço. Um movimento que leva alguém de um estado temporal a outro. Mas o tempo, 
como já lhe disse, é uma noção condicionada. Ele não é objetual. Por mais que reparemos nele impresso nas 
coisas, o que vemos não é o tempo em si. imaterial por essência. mas os rastros de sua ação que já eferuou-se. 
Assim, ele possuirá as mais variadas conformações. Van Gennep tenta descrever para vocês como a noção de 
tempo se comporta nos ritos de passagem de alguns lugares da África Ocidental. São ritos de geração e morte. Que 
duram um período de tempo freqüentemente longo. E que ao fim deles é assegurada a mudança necessária. Mas 
entre nós. Kummah, a passagem se efetua como senúdo desdobrado e perene, não como senúdo fixo e 
temporalmente localizado. Por assim dizer, estamos vivendo um longo e ininterrupto processo de passagem ... A 
nossa heteronomia ostensiva nos garante a manutenção da situação de mobilidade da passagem. O nome é 
prescrito por uma autoridade específica, que diagnostica a necessidade do indivíduo livrar-se de um objeto do 
passado. Prender-se a uma das feições desta ilusão. pode oferecer o haliob ao pobre sofredor. 

Marcelo: Eu poderia traduzir ha/iob como ••inferno"? 

Pokol: Creio que não. 

Marcelo: O senhor poderia me descrever o conceito desta palavra? 

Pokot: Nada de conceitos. meu jovem, nada de conceitos ... Você experimentou parte desta visão. Quando se 
detém a imagem, não necessita-se de conceitos. 

Marcelo: Eu experimentei ? Como assim? 

Pokot: / Silêncio J 

Marcelo: Quantos nomes uma pessoa pode assumir durante a vida? 

Pokot: Quantos se fizerem necessários. Vou lhe relatar um caso desta nossa estrutura de heteronomia ostensiva . 
Existiu um velho homem entre nós que manteve-se inviolável por boa parte de sua vida. Durante uma noite de 
inverno teve um sonho pavoroso onde um mensage iro vindo do Katham-huruk' lhe avisava dos malefícios de 
manter -se casto durante muito tempo. Seu pênis iria penetrar-lhe as vísceras e fundir-se numa única estrutura de 
carne que lhe cobriria inclusive o ânus e nenhuma substância ou produto poderia ser expelido de seu corpo. 
Enxergou-se como um balão inflado até o limite de estourar e, finalmente, viu-se estourando e de si jorrando 
grandes quantidades de esperma, fezes, urina e sangue. Acordou naturalmente apavorado com a mensagem de 
alerta que lhe viera dos céus e resolveu consultar-me. 

Marcelo: E como o senhor agiu? 



" Espécre de cilo do mato. que v,ve dos restos alimentares 
apodrecidos dei1ados por outros anrma1s de ma,or poíle Parente da 

hrena. é habitante das margens do lago Victor,a 

Pokot: Ora. não ,ou homem diante do qual um ,onho Pª"ª de,perceb1do .•. Prc,crevi-lhc um novo nome. Nome 
este. aliá, que. reconheço. já deveria ter-lhe prescrito a mullo ma1, tempo. Eu ainda era um nova10 na funçao. O 
fato é que e,truturado pela liberação do nome anterior. que funcionava corno um 1errí,el obJeto que o ancorava 
naquilo que vocês chamam de ··pa"ado··. o homem tlore,ccu e novamente entrou no fluxo. Passou a 
expenmentar ioda, as formas possíveis de liberação de ,eu sêmen. Para aquele homem. nenhuma drferença e,mtia 
entre urna palmeira. um ser humano e um ho11-lro11" .E cada uma destas experiência, cena mente o mod1ficana. 
Iriam tomá-lo. de alguma forma. outro. deixando-o com muna rapidez. dono de periódica, nm a, estruturações e. 
consequentemente. detentor de novos nome,. Entrou em kmhumjalr j,í rnutlo velho. tendo pa-sado por cerca de 
cinco mil nomes. com o crânio rachado por um gorila. 

Marcelo: Caso eu tenha entendido bem. o ,-enhor está d11endo que ,ocê, Kurnmah não possuem qualquer 
marcação cronológica·> 

Poko t: O tempo para você, é e.,temo. Ele lhe, é ditado a sua revelia. montado ,obre esta e,tranha c,tru1ura que 
vocês chamam de trabalho e produto. Para nó,. o tempo não e linha: e ponto. Não exi,te a conjugação pretérita 
do verbo ser. tampouco a futura. Quando no, referimo, a idéia de Ser como rndi,iduo. apena, ,cria pos,ível 
apltcarmo, a forma de gcrundio. Trata-,e de urna e,trutura interna. baseada nesta bela palana de sentido perene: 
sendo. 

Marcelo: Ma, o ,enhor rcfenu-se a e,ta figura de autoridade que pre,creve o, novo, nomes para os indivíduos . 
fata figura não funcionaria como um marcador de tempo cx1emo. tal qual um relógio'' 

Pokot: Não. :\'ão quando já ,e , i,110u o Halioh. faca figura de autondade. o p11ckotoch. c,ta aqui e acolá. Nesta 
pecultar ,nuação. vemo, tudo. \ ê e,ta marca em mrnha nuca·> / Pokot ,·ira-se e apresenta 111110 prof1111da i11ciwio 
dt· forma ornl q11,· me111w os cabe/O.\ cn•,po.,· mio n111.,e~1lia111 t·scondaj 

Marce lo: É uma marca muito profunda. O que isto significa·? 

Pokot: Esta fomia amendoada tenta reproduzir a forma de um olho. Esta incisão foi feita com o pucko. 
rn,trumento ritual de ferro que p.:netra e calcrna ,t pele até a c,trutura óssea do crânio. Eu ainda era jovem quando 
foi pa,,ada para mim a função de manter fluida e assegurada a no,,a hctcronornia ostensiva. Foi esta marca que 
me dotou de um nome fixo. e,te que ainda hoJe carrego e que representa a posição de p11ckotoch. 

:\la rcelo: P11ckotoch seria o homem que. tendo experimentado a visão do Ha/ioh. foi alçado socialmente a esta 
posição de guardião da rnobilrdadc nominal. estou ceno? 

Pokot: Qua,e isco. quase isco. :"fasee-se predc,tinado a tal ,i<;ão. fata marca em minha nuca representa a 
integração da, três forma, de 1empo conjugada., em mim e gravadas em meu corpo. De urna forma ou de outra 
todo homem possui. por natureza. a inscrição deslas uês forma, na própria configuração de seus corpos. Pense 
em ,eu corpo caminhando por uma vereda ... Exis1e o andar dos pés que experimenta as tex1uras da areia. as 
variada, ternpera1ura, que o solo no, oferece. o confono de pisar a terra fria. que estava à sombra de uma árvore. 
O corpo instala-se no presente absoluto. Nele. sentimo, dores. prazeres. confortos e desconfonos. frios e calores 
que são rnan1tcstaçõc, sólidas da mais ab,oluta presentificaçâo das coisas. Através destas sensações nos é revelado 
o teor do instante Já a prc,ença dos olhos. que vara vereda à dentro. nos retira do instante e nos oferece as 
possibilidades de configuração daquilo que virá: as curvas. a escuridão, o sol que se põe frente aos nossos olhos e 
nos ofusca. um po\\ível lago a atravessar. Os olhos. sempre mirando para frente. nos oferece o ,írnbolo do futuro. 
muito longe do agora. Mas ainda temos as costa.s. E. cm especial. a nuca: esta nossa pane tão vulnerável. Este é 
nosso ponto cego. É o que deixamos para trás. É aquilo que nos pcnnitíu chegar e estar experimentando o 
rn,tante desta no"ª caminhada pela ,creda. mas que não mais avistamos. O passado e a configuração frágil e cega 
da nuca poderiam funcionar como urna boa imagem do Haliob . 

:\tarcelo: O olho grarndo na nuca teria o significado de enxergar todo o trajeto da vereda que ficou para trás. ou 
seja. ver o passado ... 

Pokot: É estar 1m,talado todo o tempo. simul1aneamente. nos uês lugares. Por isso. à mim e a nós p11ckotoch é 
velada a heteronomia. Foi-me re,en ·ada est:i posição. Não posso experimentar a graça reservada aos comuns. 
Pró,imo da rnone. quando transferir a chaga para a nuca de meu filho. poderei por fim ganhar outro nome e 
entrar em ka1/ram1ah. 

~1arcelo: Traia-se de um cargo passado de pai para filho. pelo que o senhor disse. Sempre é escolhido o 
primogênito para tal responsabilidade? 
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Pokot: Não. Tudo depende da cor do, ,ento, que en,ol,cram o momento do nascimento da criança . Só aqueles 
que nasceram soprados por , ento, rú,eo, claro, poderão assumir o posto. 

Mar celo : O senhor quer di,er que os ,ento, possuem cores ·~ Trata-se de uma simbologia ou ... 

Pokot: ... ou concremdery Veja. meu jovem. é impos,í,el medir ou e,rnbelecer fronteiras firmes entre as duas 
coisas. Lembre-se de Cassirer. por exemplo. que Já há tanto tempo e,forçou-se para convencer vocês das 
incerteza, na diferenciação entre estas dua, coisas. :-.ta,. o que interessa e que hoje. poucos são capazes de ver este 
fenômeno das cores do ar. Porém. mesmo entre ,·ocês do mundo ocidental existem aqueles que perseveraram 
nesta percepção e tentaram defendê-la. Lembra do irlandês De Sclby? 

Marcelo: Nunca o li diretamente. Sempre através de Lc Foumicr ou de Hatchjaw & Basset. 

Pokot: Em um livro seu intirulado .. Álbum de Campo ... De Selb) fala da presença de um .. ar negro .. que envolvia 
a Europa pouco antes da primeira grande guerra. A princípio. pensou que fosse o acúmulo de poluição das 
nascentes fábricas e indústrias. Mas logo se deu conta de que ,6 ele , islumbrava tal coloração peculiar. Cor sempre 
premonitória de alguns e,entos que estão por ocorrer a ní,el do corpo social. Seguindo este raciocínio que. como 
você vê. também foi percebido por um pensador ocidental. nós observamos a predominância da cor dos ventos 
que envolvem o recém nascido. Caso sejam ró,eo,. ele terá uma ,·ida longa e a fortaleza necessárias para ocupar o 
posto de puckotoch. A propósito. o próprio De Sclb~. cm .. Horas Douradas ... comenta a variação das cores de 
nascimento e também aponta para o róseo como a cor da longe,idade. 

Marcelo: De,\'iando um pouco o ª"unto. se o senhor me permitir. gostaria de falar de seus vínculos com nossa 
cultura. O senhor foi professor na Uni,er,idade de Nairobi. possuiu fortes , ínculos com a antropo logia e 
especificamente com a etnografia. Estudou em Cambridge. fala di,crsas línguas e ainda faz questão de viajar 
freqüentemente pelo mundo ... 

Pokot: / /nterm111pe11dof .. .já foi mais freqüente. Hoje prefiro estar entre os meus ... 

Marcelo: Ma,. de qualquer forma. ainda faz este mo,imento. de estar lá e cá. não é? Como é possível coligar 
uma educação formal inglesa com o fato tão fundamental de o senhor ser um puckotoch? 

Pokot: Este é um traço do caráter Kummah. Aos olhos estrangeiros. conciliamos. fundimos. Você deve saber o 
quamo somos diferente, de no"os , izinho,. os Nucr, descritos pelo meu colega Pritchard. Ao contrário deles. 
sempre , iolentos e ariscos com seus , isitantes. nós somos receptivos. Não é difícil. para aqueles que possuem 
olhos argutos. desconfiar de gentileza e recepti,·idade cm excesso. Elas contém em si uma voz oposta. A nossa 
defesa. no que diz respeito a nossa, relações com a alteridade. é baseada na mentira. É pm,sível que sejamos o 
po\'O mais mentiroso. lúbrico e dissimulado da África Central. 

Mar celo: Como aconteceu? Me fale de,tes primeiros contatos com o ociden te .. 

Pokot: Nos apresentamos. a princípio. como um pm·o mudo. Prova,elmente seríamos o primeiro povo 
geneticamente mudo da face da terra. Éramos. portanto. duplamente interessantes para nossos colonizadores . 
A"im. sendo uma cultura .. ,ó OU\'idos ... a palavra de Jesus nos emprenharia com mais voluptuosidade. Durante o 
primeiro ano de presença dos missionários, nada falávamos. Só ouvíamos. Apenas balançávamos nossas cabeças 
em sinal negati,o. acompanhado de um som gutura l assemelhado a um .. humrrum". O gesto era dúbio. não restava 
dú,ida. Mas a ân,ia por uma imensa platéia. finalmente só ouvidos para a .. palavra", fez os missionários darem 
mai, atenção ao .. humrrum·· do que ao negativo pendular de nossas cabeças. Eles se apaixonaram por nossa 
aparente docilidade. Porém. não esta\'am satisfeito, com o negativo pendular. Com muito trabalho. tentaram 
modificar o mmimento da esquerda para a direita. indicativo de .. não··. e substituí -lo por um mais adequado. que 
desloca a cabeça de cima para baixo. reforçando o .. humrrum ... Quando finalmente o movimento de nossas 
cabeças aprumou-se. eles choraram de emoção. Mas tal foi a surpresa da missão quando verificou que o som 
gutural ha, ia se transformado também. Enquanto nossas cabeças balançavam afirmando, das gargantas saía um 
outro mu,oxo. um tanto quanto desalentador. um ruído lingual assemelhado a .. tss. tss, tss". 

!\larcelo: Po\'O ardiloso m, Kummah ... 

Pokot: Trata -se de uma bela tradição. Eles ficaram muito impressionados quando já no segundo ano de mude,. 
falamos cm conjunto a palavra yêh -~húch. Eles imaginavam que havi.im nos curado de nossa mude z orgânica. 
através da ação da fé e da aceitação de Jcsu, cm nossos corações. O parente,co fonético entre 1•êh-~ch11ch e Jc 
su,. tomou -se um emblema da conversão para eles. O que eles demoraram a descobrir foi que cm dialeto tocud,. 
esta palavra a.,semelhada ao nome de seu salvador. tinha o significado de .. impotcncia ~c,ual", ou .. homem que 
não cumpre com ,cus deveres de marido ... 



11 R1gorosamen1e. 1anwo-ho11 s1gn1l1caria ·criança cujas orelhas foram 
comidas por um ho11-ho11. Em ponuguês falado no Nordeste bras1le1ro. 

esta11a proximo de c11ança ·malouv,da" 

Marcelo: A estrutura mentiro,a de defe,a cuhur.il do, Kummah aJudou o ,enhor em ,ua carreira universuána em 
Cambridge? 

Pokot: O fato é que a dis,imulaçào e a mentira como Ir.iço de dcfc,a cultural no, foi. e ainda é. elemento de 
grande utilidade. Atravé, dela. pa,samo, a dialogar maJ, altirnmente com quem quer que fosse. Em Cambridge. fui 
considerado um do, mais próximos seguidores do me1odo de campo do professor Malinowsky. Ele próprio. já um 
1anto esquecido, impuia"a a mim o 1í1ulo de herdeiro. Minha, qualidades Kummah qualidade, de enorme 
pla~licidade dianle da alteridade. me credencia, am a c,pcrimcntar o metodo de campo de Malinowsky com mais 
profundidade. Chamei meu método de "imersão aguda" e frequentemente o apdidc1 de "método de compaixão 
etnográfica". para me fazer mai, claro aos ou, idos oc1denta1,. Ma,. voltando a ,ua questão primeira. foi a 
pla\licidade Kummah que agiu sobre mim e me dotc>u da possibilidade de 1rafcgar entre po"º' o, ma1, di,pares. 
Somo, uma cultura plástica. maleavel. recepti,a. mas a dissimulação e a men1ira no, manteve a integridade. 
Trata-se de pensar a mentira não como traço de mal carausmo. como um lado assombreado da alma humana. 
Trata-se de reparar que os homens preferem ou,ir ",rn, .. do que "não,". Pode-,e facilmente fazer alguém crer que 
estamos inteiramente con,·enc1do,. ou ainda. conwrttdo,. de ,eu, argumento, repetindo. durante uma conversa. 
periódicos "humrrum". "certamente". "claro. claro". Este artifício enche de midade aquele que compulsivamente 
fala e que tenta convencer o mundo de ,ua, magnifica, pcrcepçõe,. O lado mal. a deformidade de caráter. sempre 
será do falador compul,ivo. daquele que lenta engendrar a , a sudão do mundo em sua teia particular de leituras. 
Me u1ilizei da ,aidade alheia. do falador compulsi\'O. atr.l,é, de meu, oundo, bal>tante generosos. Em Facuch 
e:'l.lste um tem10 que em muno pode elucidar a, relações que 1ra, amos com outra.., tradições culturais. Este termo 
se aplica às cnanças. Chamamo, aquela., que desobedecem em silêncio ,eus pais de 10111110-hou". O meu método 
de compaJ,ão etnográfica. ,urpreendeu meu ,elho professor. que me imaginava um de seus últimos e derradeiros 
cúmplices absolutos. Ele me acon,elha"a algo. eu dizia sim. mas continua"ª trilhando meu próprio caminho. 

Marcelo: O falO de descre\'er os Kummah como o po,o mais mentiroso da África Centra l e sendo o senhor um 
Kummah. nos poderíamos desconfiar de todas a, ,ua, pala,ras nesta entre"ista. ls10 não o incomoda? 

Pokot: [ riws/ É 1emerário. de,o admitir. Mas cabe a vocês me julgar. não a mim. Entre 

A mentua e a loucura e,i,te uma delicada fronteira. Nós não acreditamos em nossas mentiras e isto nos faz 
apenas cínico, e gaía1os ao, olhos alheio,. ma, nunca aos nosso, próprios olhos. Vocês. ao contrário, acreditam 
em suas própria, mentiras. se de,estnnuram quando finalmente elas não podem ir à frente e isso faz de vocês um 
po,·o esquizofrênico. Esquizofrênico ao, olhos de outros po\'OS e ate mesmo aos seus próprios olhos. 

~larcelo: Diz um amigo meu. e,-,eminari,ta Hilton Lacerda: "que a platéia acredite na mágica que se efetua no 
palco. nenhum problema Porém. o mágico que acredita em ,ua própria mágica ... " 

Pokot: ... existe uma grande diferença. Exatamente. Seu amigo está correlO. Além do mais. a dissimulação entre 
nó, é um elemento de defe,a cultural. 

Mar«lo: ~ludernos de assunto. senhor Pokot. Em uma de suas palestras. publicadas nos Anais de Psicologia 
Social da L'nl\er-idade de Salamanca. u,·e a oportunidade de tomar contato com suas idéias sobre "objetos 
de,eJo,o, ... Caso eu não esteja enganado. o senhor iniciava falando de objeto, simples que ,eriam prescntificações 
do de,ejo de , ir a ser e. posteriormente. fala\'a de grande, edificações sociais que possuiriam o mesmo princípio 
descjo,o. O senhor poderia c,por maJ, uma ,ez estas idéia,? 

Pokot: Sim. claro. com muilo prazer. Mas lembre-se que em Salamanca eu tive dois dias para expô-las. 

~larcelo: Tenho todo o tempo nece,sário para o senhor ... 

Pokot: Obrigado. obrigado. Sua juventude é bene,olente. como toda ju"entude. Sempre pensam que tem 1odo o 
tempo mundo ... Mas. ,amos adiante. não é ? 

As pala,ra, ,ão a presentificaçào da âusência. estou certo? Quando eu falo: "ontem eu fui trabalhar". estou 
e, ocando uma situação que já não exis1e. Estou presentificando uma ausência. Quando digo "gosiaria de amar 
no,amente" também es1ou presentificando o ,·azio füico de uma dada situação. que não está mais aqui, que 
apenas poderá , ir a estar um dia. Exis1e uma marca fundamental na linguagem que é a eterna e constame 
construção e reconstrução daquilo que um dia e\isliu. e daquilo que um dia existirá. A linguagem se constrói aqui e 
agora. quando se fala. quando se escre\'e. Porém aquilo que a move. que a faz efetu_ar-se. não está aqui nem agora. 
EsLi antes ou depoi, do instante. A linguagem é instrumento desejoso. por 1anto. E desejo de presentificação 
daqmlo que. por na1ureza. é impossível de presentificar. Linguagem é evocação. Evocação e reconstrução. O 
elememo desejo,o da linguagem pode ser ,erificado quando. periodicamente. olhamos um fato passado de nossas 
, idas e construímos um di<curso qualquer. para nós mesmos. que justifique uma condição presente. Logo mais 
adiante. nossa "ida muda novamen1e. Então olhamos para o mesmo fato passado e, estranhamente. enxergamos 
nele outra coisa e recontamo, para nós mesmos uma outra história que dote de sentido a condição atual. Por ser 
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desejosa, a condição natural da linguagem e do d1,,ur,o é de re,nn,trução e coristruçãn . E de dara c,oc.r,;àn 
daquilo que não e,i,tc . 

Marcelo: Lud,, 1g \\'ingcn,tc,n ,e refere a l111guagem como ,n,tnrmcmo que tenta expressar aqutlo que não é 
passí,el de ,er expresso. Porém. é e,atamcnte aquilo que não P<h,u1 P<h"biltdade <lc ,er c,pre"o e o que mme. 
que 1110, imenta a ltnguagem ... 

Pokot: Sim. sim. Go,to da idéia de \\'ingen,tem ,obre o que 1110, 1111ema a linguagem. fatc lugar estranho e 
inace" ivel à comunicação. Esta fenda e,cura . abena ,ob no"º' pé,. que funda toda, a, narram a, miuca, da 
"origem" e do .. ,emido" ... o .. ,cmido da, eoi,a," .. o que dá ,ent1do a uma proposição e algo imaterial. que não 
c,t,í na objcti,idadc da, palavra,. do, fato, e do, objeto,. O, foto, rcpre,entados. o, ,igno,. ,ão cm ,i mono,. 
desprovido, de ,emido. O ,emido do "gno não e,tá no ,igno. c,Lá na imatenalidade da mente. De fato. o que 
mo,c o di1er da linguagem e sua 1mpo"ib1lidadc de tudo d11er. 

i\la rcclo: E quanto ao, "ObJetos deseJo,o, ... , 

Pokot: O que vale para o discurso da pala,ra. ,ale para aquele do, objetos. Ponamo. no, obJctos está comido o 
desejo de ,er. Ele, ,ão md1cadore, da au,ência. ª"im como a, pala, ra,. Vê-,c '"º muito claramente quando 
pen,amo, na lógica do, "objeto, voti, o, ... que , ocê, ocidentai, abandonaram quando foram obrigado, a c,colhcr 
a lógica da anc como ltnguagem autônoma. :-.la, o que rege o objeto ,·oti,o é o mc,mo núcleo que rege a obra de 
anc. E. pro,avclmente. ,ocê, tenham e,quec1<lo <l1"º· \"1 aqui. na região Nor<le,te do Bra,il. dc,dc que e,ti,e aqui 
pela pnmcira , e, ante, de me JUntar a equipe de Le, i-Strauss no mam Grosso. uma fone pre,ença do obJCto 
votivo. São os chamado, --c, -H>tt""· não .... , 

Quando um homem c,culpe cm ma<lc1m ,cu 1t11nor na cabeça. ele retir.r de ,i o tumor. Ele efetua ,cu de,eJo de 
IJ\rar-se da doença. co11-1ru111do-a cm madeira. ou cera. O obJeto não P<'"u1 nenhuma autonomia lmgtií,tica. Ele 
não é "belo". não é "feio". Ele não e equilibrado pla,ucamc1uc. c i,to não e lc'"ado em conta como elemento 
essencial. Ele é de,cjo. Oe,eJo latente. O objcw. no ca,o o ex-,oto. que é um remanescen te do obJcto ,·oti,o e 
da, e,trutur.ts pagã, <lc religião. e um rccep1,ículo da hgaçào direta entre o crente e a di, indadc. Em s1. ele nada é . 
Ele apena, é. parJ o crente e para a dl\ 111<ladc a qual ele: trJ,ou contato. O e,-voto é um exemplo claro da id.:ia 
de um objeto de,cjtNl. 

:-.larcclo: E o qUt: ,·ate para o c,-,010 ,alena parJ todo e qualquer obJCto? 

Pokot: De form,1 rnai, ou meno, contundente. sim. Porém. para ,ocê, oci<lcntai, !'>to ,cria uma ideia d1fic1I tlc 
defender e argumentar Salamanca j,i aconteceu h.í muito 1cmpo ... 

Quando pen,o no ,otumc de tempo e <linheiro que o ocidente gasta preocupado com comumcaçào entre 
rndi \lduo,. quando \"eJo a puh enzação <lo corpo geral da sociedade cm grupo, e ,ubgnrpo, étnico,, econômico,. 
rcltg10,o,. ,e,uai,. ,ou le, ado a crer que a Internet e a 111lormática ,ão obJcto, dcscJoso, Etc, ,ão indtcadorc, 
da au,ênCJa . E a au,.:nc1a é a matcna con,1rutora de,te scnt11nento motrit. o desejo. Qu,indo não ha ,1u,êm:1a. 
não há <lc,cjo. 

l\larcelo: Lembro-me do ,enhur ,e refer ir a arte ocidenta l como "um mal necessário'". que poderia alenar para a 
lógica do, obJeto, dc,eJo,o,. O ,enhor poJcna ,e e,tcndcr um pouco a c,tc rc,pcno'' 

Pokot: 1:. um mal necc"ário. l\ào go,to do que ,ocês chamam de anc. De nenhum tipo de anc . O que f:11emo, 
cm minha aldóa e rC\ercnc1ar a presença do mundo. não a au,ênc1a dele. E o que ,·ocê, fa1c111 é um cult1,o 
mórbido da au,ênc1a. Você, perderam o elo com a tran,cendênc1a e ,e lastimam d"'º· construmdo uma e,tcuca. 
E,1~tica <' a 1cntati, a de con,tnrçiio de um sucedâneo para o ,cntimento de orfandade quc a mo<lcrnidadc lhe, 
1mpt.i,. Quem crê não precl\a de ane. Você, c, 1âo a dcri,a. l:.. ,e ,aio do conforto de minha cultura ,c,ularmentc 
umncl. ,au,fena. para me encontrar com ,ocê, é por compaixão. É preciso reconstruir c,ta ponte. E penso que 
Pº"º a_1u<lar. :-.1a,. quando entro ne,te lugar que para ,ocê, po"ui o ,ator de um templo. o mu,eu, e \'eJO e, ta 
muludào de alma, de,e,perada, Jogando grande, quantidade, de unta ,obre tecido, e papeis; quando ,cjo um 
homem Jogar-,e no chão e. pateucamcntc. c,frcgar a mão cm placa, de metal cm bu,ca de concentração de 
energia. fico mdancoltco e penso que amda lcrnrá muno tempo para \'OCê, chegarem a alguma conclu,.io 
obJetJ\a ,obre o problema do .. religarc ... 

~larcelo: O ,enhor referia -,e ao ani,ta alemão. Joseph Bcuy,·? 

Pol..ot: Sim Ti,e a oponunidadc de ,ê -lo efe tuando uma ,ohtána mamfc,taçào de fc na 1ranscendo.'nda. com 
uma açáo fNca. Ele agia como um pajé. Creio que batizou ,cu trabalho com um nome e111 I.1t1111, "Vnc, ,\ gnu, 
Ca,tu, ... ,e não e,tou enganado. :-.1a, para que um pajé ,e Ju,titiquc. ele prcci,a <lc creme, . Por 1"0 e,te ;1111,u agh1 
para plateia,. alra,é, de aula,. palc,tra,. ou atividade, gnrpais Ma,. conk"º· era rndancú lico ,er aquck 
homcn1arrão, pro,trado no chão. e,frcgando a mão besuntada de óleo cm b,11r.ts de !erro. tt·ntando cnm t'JKcr a 
audiência da necessidade de tran,cender . 
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Marcelo: A arte como "mal ncccssáno" pos,u1. portanto, para o senhor. o sentido de que nela, na arte, exl\tma 
o princípm do obJeto deseJoso ... 

Pokot : A ação desesperada destes homens de tanta boa vontade rnd1ca uma au,ência. Uma ausência fundante para 
seu povo. Quando a função imaginativa cedeu lugar para a função racional, a cultura cristã começou a adoecer. É 
possível que todo o desenvolvimento da função racional. e da crença absoluta na verdade da rnaténa, Já est1vcs..e 
contida no nascedouro da ética cristã em seus primórdios. Poucos povos possuíram um deus que eíet1vamente 
viveu. que se fez carne, e que deixou rastros concreto, de sua vida terrena. Se Deus fez-se homem. naturalmente o 
passo seguinte seria: Deus não está no além. está entre nós, é o próprio homem, feito de carne e osso. Quando 
Deus é idéia, imagem inefável. pura transcendência. é provável que a materialidade das coisas continue sendo um 
dado insignificante da existência. Pois a Verdade estaria sempre para além daqui. 

A arte para vocês funcionou e ainda continua funcionando corno mecanismo compensatório para o excesso de 
carne e osso que impregnou suas idéias e seus corações. Se a cultura cristã é insaciavelmente desejosa, esta 
atividade que vocês crêem ser autônoma. a arte. acabará por catalisar pesadamente a ausência. Através dela, vocês 
teriam a oportunidade de enxergar seu ruído com a transcendência. seu desejo de escapar deste mundo de carne e 
osso que criaram para si próprios. 

Um dia. é possível que vocês se livrem da estética. Por enquanto. e la é um dos pouquíssimos indícios, um dos raros 
canais de religare que resta a vocês. Por isso a arte é um mal necessário. Por enquanto, apenas existem pastores 
sem rebanho. Homens descabelados a beira de uma síncope nervosa. 

Marcelo: Poderíamos dizer que todo objeto de arte possuiria algo básico de ex-voto. de objeto votivo. Toda obra 
de arte seria um objeto desejoso ... 

Pokot: Sim. Direta ou indiretamen1e, todo objeto de arte é desejoso e, portanto, indicador da ausência. Alguns 
artistas manifestam um tipo de desejo de expurgo. Certa feita. nos anos setenta. em Londres, visitei uma 
exposição que em muito me nauseou. Era um pintor que lembrava muito o expressionismo do infcio do século. 
Porém. concentradarnente mais mórbido. Eram figuras humanas despedaçadas, cm sangue ... 

Marcelo: Era Francis Bacon ? 

Pokot: Não sei. Não gravei o nome desta pobre alma. Saí da exposição entre enauseado e preocupado não só com 
a ,aúde mental do pintor. porém com a fratura cultural que tinha forjado tal mente e. fundamentalmente, a 
doença social que ele acusava. 

Marcelo: Certamente era Franch Bacon. 

Pokot: De qualquer forma. a lógica do objeto desejoso estava lá. Ele retira de si, e por conseqüência. da sociedade, 
o tumor e materia liza-o fora do corpo. Depois ele oferece a imagem materializada deste tumor para o templo 
sagrado. que no caso de vocês é o museu ou a galeria. Já o tal alemão pensa menos no tumor e mais no sucedâneo, 
na cura. A ação de esfregar a, mãos na, barras de metal tentava divinizar açôes as mais banais. Além de criar, 
obviamente. um cerco energético entre ele, o "pontífice". a audiência e aquilo que está para além daqui. Creio que 
era ele que dizia "eu sou uma bateria". referindo-se a idéia de que continha cm si radiador de energia. Chegou-me 
através de amigos que freqüentaram a Sorbonne informaçôes sobre uma xamã brasileira que trabalhava com um 
princípio mais propriamente curativo que o de5te alemão. Creio que os germânicos tenham uma natural 
dificuldade de lhe dar com tais idéias ... Para vocês brasileiros, sempre será mais fácil. 

Marcelo: Creio que o senhor se refere a Lygia Clark. uma artisia brasileira. Ela trabalhou com arte durante boa 
parte de sua vida. quando então passou a chamar o que fazia de "terapia". 

Pokot: Quem bom que esta senhora tenha tido a lucidez de trocar o nome de sua profissão. Não posso garantir 
que o novo batismo que ela escolheu seja dos melhores. Normalmente o nome. quando já é muito antigo. carrega 
muito peso sobre si. Acaba por esvaziar-se. ou ser incapaz de denominar ou conter novos fenômenos. O fato é 
que existem detem1inados fenômenos que falam do lado de fora das fronteiras disciplinares. que estão, por assim 
dizer. fora dos nomes. Sei que vocês costumam chamar de arte até produtos provindos dos manicômios ... 

Marcelo: Sempre tive dúvidas sobre a validade de denominar objetos produzidos por doentes mentais utilizando o 
termo "arte". 

Pokot: O problema nunca será do objeto. Ele precisa existir. Todos os objetos do mundo são necessidades, pois 
eles são conservadores do desejo de ocupar uma ausência. É claro que uma sociedade que produz objetos cm 
excesso, que se desfaz muito facilmente daquilo que possui para pôr algo aparentemente novo no mesmo lugar. 
está indicando urna confusão qualquer. Pois esta compulsão pela renovação inscreve, indica, urna ausência. um 
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vazio fundamental. de fato preocupante \la, retomemo, ao problema dos manicômio,. Creio que o, objetos 
produzidos por doente, mentai, ,ão objeto,, tal qual ,ão objeto, aquilo produzido pelo pintor ,anguináno de 
Londres. O problema sempre ,erá daquilo que Le, 1-StrJu" chama de --grade .. Scr.i sempre de d1scipltna do olhar. 
A questão sempre será: .. o olhar que converge parn o objeto , em de qual fronteira"' Esta --grnde". que no ca,o do 
ocidente é uma grade de olhare, disciplinado,. oferecer.i a po"1b1hdade de abordagem e. con,equentemcntc. de 
nomenclatura do, fato, e da, coisa,. O, doentes mentais. e ,cu, primo, ,egundos. os artista, e cientista, de fato 
criadores. estão apena, cumprindo a norma dialética entre au,ênc1a e de,ejO. e,tào construindo ,eu, objetos. A 
esquizofrenia é. fundamentalmente. da grade. re,pon,a,el que e pela possibilidade do olhar e da nomeação da, 
coisas. É até mesmo 1ns1e reparar que o, objeto, sempre estarão no mundo. Basicamente eles sempre serão. ,e 
não o, me,mo,. porem muito próximo, da forma que po"uem hOJC. O que definirá suas nomeações serão a, 
novas conformações da grade. Aquele,. preocupado, cm nomeá-lo,. estão empreendendo uma tarefa marcada 
para morrer. Pois os objeto, ,ão sólidos. enquanto os nomeadores terão ,uas nomeações periodicamente alteradas. 

l\lar celo: É curioso ... O ,enhor me falou sobre os objetos ,otivos e em janeiro de,te ano tive acesso a um livro 
de Walter Burken onde ele faz uma boa intmdução ao, credo, pe"oai,. fora das religiões oficiai,, existentes no 
mediterrâneo antes do cristianismo se tomar religião oficial de Roma. Estes credo, pe,soai, unham 
representações exatamente nos objetos vourn,. na, dádi, a, oferecidas a cena, divindade,. Pensei que seriam 
objetos anti-estético,. ou melhor dizendo. não-estetico,. 

Pokot: Sim. sim. Conheço o Ih ro. "Antigos Cultos de Mi,terio ... Para maiores aprofundamentos. procure 
informar-,e ,obre a obra do monge beneditino ponuguê, Venâncio Pereira Alçadas. ··voz Voti,a": é este o título 
de seu li,ro. Nele. estão descritas grandes con,truçõc, votÍ\ a, no ,ui de Ponugal e no none da África. E uma bela 
históna é lá contada. E:-.isuu uma grande cidade construída para que mnguem mora,se. Era absolutamente vazia. 
Foi destruída pelos mouro, em 1350. Conta Pereira Alçadas que a cidade fora construída por um homem de 
grande, posse,. Cabnta Vinhas. em 52 D.C.. como oferenda para Afrodite. A dádiva pedida à deusa do amor e da 
fenilidade em troca da cidade erguida era. ,em dú, ida. de car.íter amoroso. A construção esférica dos ladrilhos que 
pa, imcntavam a, rua, ,azia, e os símbolo, c1rculare, esculpidos cm cada uma das esquinas indica,·am isso. Em 
1158 um descendenfc de,te me,mo homem teria pedido uma outra graça à mesma divindade. desta vel uma ação 
rntiva e não um obJcto. No meio da cidade vazia. construida pelo seu ancestral. ele faria uma longa confüsào de 
,eus pecado,. Apos todo o correr de um dia ter ,e desenrolado. ele destruma com a, própria, mãos a cidade com o 
auxílio de um maneio e de um escopo. Tendo cm , i,t,1 que a cidade só foi destruída pelos mouros, de, emos 
concluir que o pobre parente de Vinha, não teve muno ,ucesso em sua empreitada votiva. 

O "taurobóleo". rito muito difundido no mediterrâneo. que perde-se no passado, que encontramo, referências até 
me,mo no "Katokoch1moi'". de Eupahno de :,-1<:gara. é especialmente intcre,santc. Neste caso. a vontade votirn 
desprende-se do Objeto e toma-,e temporal. rito. O 111d1, 1duo que evoca a divindade dc,·eria matar um boi e 
banhar-se em ,eu ,angue. '.'/um ciclo de vinte ,1110, de,eria refazer a ação para, a,sim, reconstruir a --capa 
protetora .. que precisa,a renovar-,c. de,ga,tada que e,tava ao fim de cada ciclo. Trata -se de uma constelação de 
··,}mbolon cutych1es ... pre,ente no taurobóleo. E todos se ligam ao de,ejo de boa ,ida terrena Tanto o sangue 
quanto o a111mal. o touro. são elemento, caracterísuco, da, pu1'<ics de terra. 

:,.1arcelo: No, ano, ,e"enta surgiu um grupo de an1sta, plá,ticos chamado ··o Grupo de Viena .. Ele, ut1lizara111-
,c de ,acrif1c10, amma1,. banho, de ,angue . .iuto muulaçõc, ... 

Pol..ot : :\unca ouvi falar. Mas. ao que parece. c,te grupo era um pouco mais dcscspcrndo que o an1sta estripador 
de Londres. não·> { riwt / 

:\l a rce lo : Porém. dentro de seu próprio raciocínio, eles estariam manife,tando uma "au,ência ... tentando ocupá 
la com sua, ações f1S1ca,. O --Teatro de Orgia e Mistcrio .. , de Herman Nitsch possuiria parentescos com o rito do 
taurobólco que o ,enhor acabou de descrever. 

Pol..ot: Sim. ,empre exhllrlo parentesco, entre quai,quer que sejam os fatos humanos. Mas. como já disse , tudo 
,anara dependendo da confonnação do olhar que se debruça sobre os fatos e a, coisas. Pois os fato, e a, coisas 
,empre e,tarào como ,empre foram. É pos;,ível que o olhar d1sc1plinar. que caracteriza o ocidente esteja 
modificando-se. Por con,egumlc. traçando novo, parentescos entre fatos e coisa,. Mas. é bom lembrar· o 
taurobóleo não possui vontade e,tética .. apenas vontade de fé e diálogo com o divino. Não trata-se de um 
fetiche-Objeto e" az1ado. como é o caso da obra de ane. Ele. o taurobólco. e,oca forças reais. O clo.:mcnto 
diom,iaco deste tipo de ane que ,·ocê me descreve esboça um dc,ejo de misterio. mas não crem que ,eja capa, de 
prmocar o numino,o, esta e,trcna pona que conduz apenas um homem. 1nd1V1dualmentc, ate a imagem do 
nu,1crio . fa1e, fenômenos anísticos lembram os ritos por serem temporais. Por dissolverem o objeto (por 
c~cclência o indicador do e,paço) em movimento ( que e em si a rcprescntaçao do correr do tempo). Ma,, como 
disse. ao meu ver. ,ão ritos desapegado,. São o de,ejo de nummoso. Além do ma1S o rito real possui um. digamos, 
--roteiro·· cuJa ongem perde-se no passado de pai'>. avós e bisavos ... Pelo fato do nto não possuir um niador 
md1viduo e sim um criador -,ocial. ele possui um caráter agregador Tratam -se de ccid1go, compartilhados N,-11, e 0 

ca,o de"e tipo de arte que você me descreve. E especificamente da anc do século XX. que 1·araçtcn1a ,e 
e,atamente por ,er desagregadora . Ela cinde a sociedade por cnar código, novo, e descartar a11rn:lc, ,crul.in,ad 1" · 
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Marcelo: VeJo que o senhor está can,ado. 

Pokot: É poss1\'el. Como lhe disse. arte me can,a. Gostaria de preparar-me para o encontro de amanhã com o 
professor E\'aldo Coutinho. 

Marcelo: Antes que encerremo, este encontro. go,taria que dissesse-me o que o fc;; visitar o Recife durante o 

carna"al. 

Pokot: Antes de qualquer coisa lembre-se que este é um do, três berço, onde nasceu sua nação. Não a toa os 
três berços tomaram para si a mesma auto-representação: o carnarnl. o grilo dionisíaco "euhai". Assim. 
podemo, conhecer um po,o. Vai-se em direção à ,ua auto-imagem. Ela representar:\ ,cu desejo de ser. Em 
tomo dela. pode-se enxergar a., .:ores do ar "Ião ,ê ? [Pokor o/hu ,:111 tomo de si, mirando o va:.io, e 
inspirando forte} São lilazes. 

Marcelo: O que ind1i:am ·? 

Pokot: [Silêncio} Procure nas ··Hora, Dourada,··. de De Selb). Mas. vollando a falar sobre minha viagem. devo 
dizer-lhe que a leitura do, escrito, ,olip,ista, de Evaldo Couunho mo\'eram-mc em direção ao Recife. 

Marcelo: Faz idéia de como ,eu, escrito, chegaram à Argélia? 

Pokot: Via uni\'er,idade de Salamanca. ""A Visão Existcnciadora·· foi traduzida por um jovem estudante de 
filosofia. Xcnar Meur,ault. Ao que parece. o conceito de "existenciação·· do professor Evaldo Coutinho. 
goza de um pre,1ig10 crescente entre o, jo\'en, argelino,. No que di1 respeito a mim. vejo-o como 
construtor de um '"tema para -filosófico de grande sem1bilidade. Sua narrativa não ,e curva à aridez típica de 
boa pane da pro,a filo,ófica do ,éculo XX. Po,sui contornos e,tilísllcos visionários. como que assemelhados 
à aquele, dos grande, místico, do passado cristão. como San Juan de la Cruz que versava sobre o indizível: 
··deve-se dizer. ma, não dizer·· . Porem. wa men,agem parece ser in\'er,a. Quando nos diz que por mais 
resistente, e perpetuáve" que scJam as coi,as elas se fatalizam à efêmera duração da vida consciente do 
indi, íduo. ele depo,na todo o Ser do mundo no homem. É possível que veJamos no professor Evaldo 
também algum parentesco com a idéia de Shopcnhauer do ··mundo como vontade e representação'". Porém 
seu estilo. ,ua fomia de construção 1e,1ual indica uma espécie qualquer de in1crlex1ualidade. A lgo além do 
que é dilo e,pressamente. habna ,ua obr:1. Este algo parece ser uma vo:,: mítica. provavelmente de caráter 
heróico. como md1ca a tradição cristã. "Eu fundo o mundo·· é uma idéia claramente cristã ... e é esta a idéia 
b.isc de ··A Visão E,i,tenciadora··_ Interessa-me muito reparar que. normahncnlc. quando um homem é 
acomelldo por uma imagem mil1ca primordial e dispõe -se a dar-lhe vo;;_ esta voz toma contornos estilístico, 
muno rebuscado,. como que iluminados. com ares visionário,. Veja o estilo apocalíptico. assemelhado a São 
João. que co,mra a, frases de Nietzsche. no ··Zaratustra··. É como se a \'OZ de formas arcaica, de pensamento 
necessitasse de uma sonoridade sempre curvilínea e nunca retilínea. Muito provavelmente, o professor Evaldo 
Coulmho não concordará comigo. Porém, de, ·o expor-lhe minha, pcrcepções. Existem outros aspectos muito 
1111ere"an1e, na idéia do homem como o exi-,tenciador do mundo. A •·compo,ição alegórica··. como nos diz o 
professor. de ··rosto, e entrecho,··. que o Ser do mundo nos oferece é única para cada indivíduo . A idade desta 
··alegoria·· oferecida é a minha idade. Eu morro. o mundo morre. Por con,eqüência também somos sujeitos do 
mundo alheio. do mundo compo,10. "existenciado··. por cada consciência que nos vislumbrou. Então quando 
algu.:m que nos conheceu morre. uma das nossas conformaçõc, de existência também morre. Trata-se de uma 
concepção de existência que le\'anta várias outras questõe,: se somos ,eres de lmguagem: se as linguagens 
criadas ,ão filtros que nos distanciam e nos impossibilitam de tomar contato com a realidade natural: se o 
no"o uni,crso e nossa única realidade é o símbolo: se o símbolo. base da linguagem. é convencionado 
socialmente: se lemo, o mundo a partir destas convenções. qual seria a medida de nossa individualidade. qual 
,eria a fronteira entre aquilo que é pessoal e intransferível e aquilo que. criado pelos limites impostos pela 
con,enção. é social~ Sena possível delimitar uma fronteira? A inílação aparente do ego. representada por "A 
Visão E\istcnciadora··. Já não denunciaria o esgarçamento desta estrutura. o ego, neste final de milênio cristão? 
lnílacionando o ego. estrutura exi,1enc1adora do Ser do mundo. o professor Evaldo Coutinho não estaria, num 
mo, imento compen,atório. alertando para o risco desta dissolução egóica que o ocidente vive? Pense que. 
mesmo de estilo aparentado ao de San Juan la Cruz. este filósofo brasileiro é contemporâneo da filosofia européia 
do, anos 60 e 70. Foi esta filosofia que desapropriou as dores do indivíduo. derramando-as no corpo social. .. 
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A arte. antes de expnm1r qualquer outra coisa. exprime a s1 mesma e aos c1rcu1tos que est.ibelcce, 
parece ·dizer· o trabalho de Jac Le1rner apresentado no Panorama 99. 
A peça, duas superfícies de vidro inclinadas e instaladas acima do raio de visão do observador . Atrás, 
duas estruturas de metal sustentam as chapas de vidro Sobre as últimas. adesivos autocolantes 

Aquelas superfícies planas e acima do olhar - apesar do incômodo físico que provocam (o qual 
menc1onare1 mais uma vez) -, não deixam de evocar . num primeiro momento , um plano p1ctónco de 
proporções razoáveis. Ali. cores e formas. num ntmo bastante pamcular. ocupam o espaço todo das 
superfícies de vidro. não sem deixar espaço para que. entre elas . o observador possa perceber as 
estruturas de metal que as sustentam , e a parede onde essas últimas estão presas 

Aquelas duas superfícies funcionariam quase como uma pintura de derivacão construtiva. se não fosse 
a maneira estranha como foram instaladas . e aquelas formas geométrtcas com linhas. palavras e 
logot ipos ... 

Na verdade, a obra. desde o início. não se mostra generosa para com o público. apesar de sua 
elegância (fria e estranha). Não se mostra generosa. não propõe um relação direta com o observador. 
uma vez que as duas superfícies de vidro. apesar de inclinadas (formando um ângulo de mais de 90 
graus em relação à parede). como foi dito. estão instaladas acima do raio de visão do observador. 
obrigando-o a aproximar-se e a suspender sua cabeça para observar a peça, se quiser percebê-la em 
seus detalhes . 

Chegando mais perto, o observador irá notar. então, com maior precisão. que aqueles adesivos são 
das mais variadas procedências: do Museu de Arte Moderna de São Paulo, da Documenta de Kassel. 
da Arco, de Madrid.. Além de tais adesivos , o observador notará. igualmente. a presença de fichas 
adesivas para identificação de bagagem . de companhias aéreas como Varig. Lufthansa, e outras. 

Embora a frieza da peça e seu estranhamento persistam. a decod1f1cação tão rápida daquele universo 
de signos descarta. de imediato . qualquer possibilidade do observador associar o trabalho - de 
maneira direta -a uma tradição construtiva . pura e simplesmente. E claro que poderia ser visto no 
trabalho certo parentesco com as vertentes construtivas (o ritmo das formas e das cores. por exemplo). 
mas. por outro lado. aquele número signif1cat1vo de logotipos remeteria, por sua vez. a uma tradição 
pop... talvez? 

Afinal. o que esse monte de adesivos sobre duas superfícies de vidro (apoiadas por estruturas de 
meta l á parede e colocadas acima do olhar das pessoas) querem, de fato. dizer? 

Instigado. o observador de 1med1ato irá perceber que todos aqueles adesivos são índices de que 
alguém esteve em cada um daqueles museus. galerias e mega-exposições e que. por conseqüência. 
toda s aquelas fichas de 1dent1f1cação de bagagem - que. teoricamente. conectam as cidades onde 
ficam aquelas instituições ou onde ocorreram aqueles eventos - atestam que alguém tena percorrido, 
teria passado por aqueles lugares. 

Índices e mais 1nd1ces. esses adesivos não s1gnif1cam outra coisa? Não simbolizam nada? Esse trabalho 
não está no lugar de nada. é uma pura apresentação, um ·ob1eto concreto·. apesar de negar sua 
derivação construtiva? 

Colocados de_ maneira contigua - o observador vai perceber -, aquelas duas chapas de vidro repetem 
os adesivos. E certo que eles não são bem 1gua1s e nem sempre obedecem à mesma ordem de 
preenchimento dos dois campos ... No entanto. eles se repetem.. A superfíc ie da d ireita parece refletir 
a esquerda .. Aquelas chapas atuam como espelhos. uma da outra. 

Atuam como espelhos e estabelecem uma espécie de c1rcu1to que gira sobre s1 mesmo. fechado a 
qualquer contato exterior. a não ser ao olhar incomodado - e aturd ido - do v1s1tante. que se esforça 
para observar o trabalho sabendo, desde o inicio. que será quase impossível ·penetrá-lo' 

No entanto. esse c1rcu1to produzido por Jac Le1rner funciona como e lemento indicador do c1rcu1to 
percorrido pela própria artista em suas at1v1dades dos últimos anos : 1nd1ca os museus. galerias e as 
mega-expos1ções que part1c1pou. as companhias aéreas que utilizou em seus deslocamentos pelo 
c1rcu110 internacional da arte. para cumprir suas obrigações prof1ss1ona1s 

_ Ah. então esse trabalho feito para o Panorama 99 é a documentação da vida da artista. um 
testemunho de sua vida prof1ss1onal tornado arte?, perguntaria o observador. ávido por ·penetrar· no 
trabalho da artista 
A essa indagação, poderia ser respondido. ·s1m·. Em grande medida. a produção de Jac Le1rner (e não 
apenas essa obra) documenta o seu cot1d1ano, e e sempre produzida a partir de sina is que a artista 
recolhe de seu estar no mundo. 

Porém . a peça do Panorama 99 não é apenas a exp licitação dos sina is de seu estar no (ou de sua 
passagem pelo) mundo. 

Operando com duas superfic1es transparentes em espelhamento. repletas dos adesivos aqui citados - e 
colocadas acima do olhar do observador -, a peça de Jac Le1rner pode ser interpretada. antes de mais 
nada. como uma espécie de metáfora do caráter narcis1co e ate mesmo autista do circu ito da arte 
contemporânea. que produz um universo aparentemente autônomo. desligado da realidade do mundo . 

Nesse universo auto-referente. todos os elementos que o compõe (incluindo aqui a própria artista) 
perdem. por sua vez. autonomia e 1dent1dade. funcionando apenas como peças descartáve is e 
facilmente subst1tuive1s 

Fixadas acima do olhar do observador. repletas de adesivos. mas deixando áreas de transparência. as 
duas superfícies de vidro concebidas por Jac Le,rner. por outro lado. não forma, igualmente. uma 
simples metáfora do circuito internac ional da arte. Por meio das características citadas no inicio deste 
parágrafo. aque le trabalho funciona. antes de mais nada. como um d1spos1t1vo de alerta. de 
conscientizaçâo sobre o próprio c ircu ito. 

Pela transparência de sua superfície. a peça incorpora o espaço real da ins11tu1çào onde se insere 
(que também é uma peça do funcionamento do c1rcu1to). pela sua f ixação acima do olhar do 
observador. obriga-o a tomar consc 1ênc1a do espaço que ele - e a peça - ocupam a inst11u,ção museu . 

Se, no caso. o Museu de Arte Moderna de São Paulo. é um subs istema do circuito maior a obra 
concreta de Jac Le,rner e quem a observa. estabelecem o subsistema básico. a l11nentador dos 
subsequentes . 

A arte. antes de exprim ir qua lquer outra coisa. exprime a s1 mesma e aos c1rcu1tos que estabe lece, 
parece ·d izer· o trabalho de Jac Le1rner. apresentada no Panorama 99 
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Numa pesquisa desenvolvida diretamente no ambiente tis ico da cidade. as intervenções urbanas de 
Y1ftah Peled são demonstrativas das relações de contradlÇÕes que somos subme t idos cons tantemen te. 

Uma delas. como apon ta o própno artista. é a dominação como presença estética da pubhc1dade no 
espaço público sendo o outdoor um dos suportes mais cons1deráve1s neste contex to. instalando-se 
como uma espécie de monumento na cidade contemporânea . Uma monumentalidade dada não pela 
dimensão temporal, uma vez que a nega constantemente. Suas imagens nunca envelhecem. Nem 
tampouco pelo tamanho, já que compatíveis com as da paisagem urbana só são percebidos realmente 
quando dele nos aproximamos. Mas. torna-se monumental na medida que permanece como uma 
escala de poder. E é esse poder. traduzido na sua fala. que para Y1ftah surge como maténa pnma. 
Subvertida. transmuta-se em fala do artista. 

Elege então alguns. aqueles que apresentam uma fala tão 1rres1stível que é impossível não reagir. 
Seduzido pelo absurdo e que talvez por isso mesmo tomam-se 1rresistíve1s. Yiftah ena uma nova sinta xe. 
provocando uma relação ambígua entre a sua fala e a do outdoor. Se para este último a leitura é 
determinada através da velocidade captada pelo indivíduo que passa de carro. a sua exige um tempo 
bem mais extenso. Um tempo que se prolonga pela não obv1edade declarada. pela desconstrução de 
uma narrativa fácil. possib ilitando ao espectador à criação de n=s significados. novas construções. 

Suas frases não apenas subvertem e deslocam a mensagem imposta pelo outdoor mas. diluídas 
através de sua cuspida. uma inundação b1ológ1ca. segundo o próprio artista. sobre o sabão em pó em 
que são cobertas. tornam-se avassaladoramente antagônicas à essa mensagem que está sendo 
subvertida. Um ntual que tenta trabalhar uma outra condição. a de que a sua fala. pode em alguma 
medida. carregar também uma relação de poder. Inundada. as palavras têm seus limites físicos 
quebrados. antagonizando a matriz geradora e reforçando à criação de novas linhas de subjetivação. 

A busca pelo informe torna-se v1sivel neste procedimento. leg1t1mando assim. aquilo que não mais se 
completa por uma gestalt do olhar. a contraposu;:ão. portanto. da linguagem do outdoor. Fluídas. à 
maneira dos Uquid Words de Edward Ruscha. as palavras se dissolvem perdendo seu traço. seu limi te 
físico original. tornando-se superfícies que expandem seus contornos e suas densidades. Uma função 
comunicativa que se esvai diante da liquidação do sentido. Espécie de paródia para um dos truísmos 
da artista norte americana Jenny Holzer quando diz que as palavras costumam ser inadequadas. 

Contudo. conse1ente das ambiguidades entre sua fala (mesmo após a erosão de seus limites) e a do 
outdoor e. pnnc1palmente. das armadilhas que são passíveis de surgir quanto às inversões de poder. 
Y1ftah vai mais longe em seu ritual. tentando chegar no limite que o aproxime mais da fronteira que 
separa o corpo do mundo . Nu e extremamente próximo do outdoor, o corpo é surpreendido pela sua 
fragilidade. parece perder seu volume diante da monumentalidade de tal estrutura. Uma perda que 
pode ser traduzida como perda de referência pois. tão próximo está que nada pode ver. 
Seu processo de intervenção torna -se mais concreto pois essa perda de referência passa ser a força 
motriz de todo o seu trabalho. Assim. permitindo a con taminação. esse corpo frági l to rna-se um cor po 
que evoca o enfrentamento vivendo essa experiência como possibilidade de criação de uma linguagem 
expressiva e singular. 

E a sensação de 1mpotênc1a será efetivamente invertida. na medi da que a equação imposta pelo 
monumentalidade versus fragilidade vai para galeria ou museu. Uma série de imagens registradas 
durante sua ação-rntervençâo são expostas então num espaço. por ele const ruído. de modo a ser 
íntimo. onde o corpo possa se instalar na mesma escala. na mesma medida. para que não se to rne 
novamente um outdoor. 

O artista não intervém no espaço urbano apenas como gesto de encenação para a construção de uma 
obra pois. quando Yiftah subverte as relações de escala. de exterioridade e distanciamento. símbolos 
de poder. ena também um espaço para que cada corpo possa ali penetrar e se tornar o elo da 
composição da obra. 
Os registros de suas intervenções urbanas servem para apontar um território de organicidades e 
virtualidades do corpo sinalizando as diferenças e as relações de poder. Quando Yift ah se aproxima e 
1ntervem. é uma forma que ele encontra de se impor como organicidade mas. apontando nessa 
dualidade um caráter provisório pois ao se tocarem. se contaminam e se expandem. 

Na foto intitulada ·o paradoxo de Thompson Clark ou os pesade los de Mark". Gustavo Rezende mostra 
dois auto-retratos. Ele e seu duplo defrontam-se entre restos de guerra. Empunham troféus de uma noite 
de King-Kong: aviões abatidos. mumificados por tiras látex negro. O azul das roupas de piloto e um 
fundo branco acabam de equilibrar a imagem dos belicosos. 

As duas figuras são assimétricas. cr iando uma relação dramática ent re si. A da direita e a da esquerda 
diferenciam-se por letras exibidas no gorro de cada uma à maneira de emb lema: "E" de um lado. "F" de 
outro. Desconfiadas. evitam o cruzamento dos olhares. Céticas. suspendem declarações sobre o sentido 
de seu encontro. Caladas. cogitam na existência do mundo exterior e em amores inóspitos. . 

A estilização publicitária é buscada pelo artis ta tanto na compos ição das imag ens quanto nas 
características materiais do objeto. A pose hierática e o mutismo arrogan te dos pilotos sugerem um 
slogan de produtos vins e contemporâneos; as dimensões naturalistas da imp ressão sobre papel e a 
montagem industrial. o impacto dos cartazes efêmeros. 
Gustavo Rezende retorna. assim. às construções bipartidas que se comple tam com um título eloqüe nte 
- característica de sua obra anterior. Nas esculturas e pinturas daque la fase, fo rmas abstratas 
duplicadas ganhavam títulos poéticos indicando possíveis associações figura tivas: ·o Impe rador e seu 
Dorso·, ·o Observador e o Ponto de Fuga·. 

O título com função esclarecedora da forma é. porém. abandonado nos auto-ret ratos. O nom e torna-se 
hermético. referindo-se apenas a v1vênéias privadas do autor: Thompso n Clark e seu paradoxo. Mark e 
seus pesadelos. Desse modo, a imagem é contaminada pela estranheza de sua designação. 

Gustavo Rezende explora, assim. o abismo comunicativo ent re o sentido subje t ivo dos títulos e a 
compreensão pública das obras. Entre paradoxo e pesadelo. a obra nega ao espectador qua lquer 
esclarecimento discursivo sobre a cena . Apenas o atormentado M ark parece percebe r o que 
anunciam os aviadores. 
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Interessam sim a estes desenhos a questão do suporte. o embato com a 
b1d1mens1onahdade e a poss1b1hdade de transgressão dos seus limites Entretanto. a 
referência figurat iva deles converge para o conceito de permanência da vida e não da arte 

Pauk> Cl1machauska 

A escultura tem sido o meio pnv1leg1ado no trabalho de Paulo Chmachauska. Desenvolvidas a partir 
de um esforço construtivo e permeadas por um sentido de ordem , suas obras. no entanto. revelam 
uma concepção existencialista da arte. livre de qualquer ansiedade est11íst1ca. 

No espaço do museu ou da galena elas se libertam de sua aparência superf1c1al para se 
apresentarem segundo uma percepção de seu interior . das tramas e tensões de sua concepção. 
método e exercício para, deste modo . promoverem a transformação dos objetos, da arquitetura e do 
espectador em sua proximidade . Imbuído da noção do artista como demiurgo diante do desencanto 
do mundo, onde o trabalho se constitui então como construção do mundo. Cllmachauska opera com 
procedimentos de transferência de energia. de imantação de elementos crus e coletados ao seu 
redor. transformando processos abstratos em presenças concretas . investidas de uma realidade 
exacerbada . O trabalho remete para além da tradição da própria escultura legada pelo Min1mahsmo 
e pela Arte Povera. a um exterior soc10-1deológico. onde a arte ainda que através de sistemas e 
circuito s sem funcionalidade. também pode ser uma experiência de revelação, deslocamento, 
purificação e ascese . 

A série recente de desenhos é uma nova estratégia de um traba lho que também recorre a objetos e 
instalações. Ela pode ser entendida como anotações. projetos, partes de um processo de criação . 
Feitos diretamente sobre a parede ou sobre o papel esses desenhos se configuram pela justaposição 
de seguimentos de projetos . cacos de informações desenhadas . fragmentos de corpos. atitudes 
111certas. apagamentos. onde se agregam . as vezes. objetos. resíduos da natureza e da indústria . 
Entretanto . eles se constituem como um campo autônomo de investigação, como uma disciplina do 
pensamento , baseada na noção clássica de desenho, aquela do Renascimento. onde ele é a forma 
mais apropriada para representar o conceito (concetto) do artista e afirmar o primado da idéia. da 
111venção no processo de cria ção e execução de uma obra de arte . Assim como suas outras 
interven ções. esses desenhos não pretendem nenhuma funcionalidade. Com o intuito de repensar o 
mundo o artista se recusa a uma representação linear dos objetos para privi legiar aqui lo que ocorre 
ao redor deles ou aquilo que restou deles e que foi incorporado pela memória . O trabalho de 
Climachauska se move em direção à revelação de uma experiência sensível e de um projeto de 
re111ventar uma história dos objetos através da disposição dos restos de sua existência, de 
apropria ções do real, de exercícios de pensamento. que tomam a ação de desenhar como 
possibilidade de criar sentido . 
A economia e s1mphc1dade desses traços. resíduos e procedimentos, assim como a recorrência de 
fragmentos , se prestam a uma imediata leitura linguística. não necessariamente literária. mas que, 
antes de tudo, devem ser entendidas como referências àque las estruturas isoladas da linguagem 
que. por s1 mesmas . determinam pausas. ênfase. dilatamento, conclusão . Cada um dos elementos 
descarta o seguinte, con stru111do desse modo, uma espécie de sintaxe própria para cada desenho. O 
princípio é a complexidade da articulação das partes e não a sua simplificação . Os desenhos 
sugerem instabilidade, incompletude . um equilíbrio precár io entre o desejo que os impulsiona e a 
sua materialidade no mundo , 111screvendo-se naquele 111stante preciso entre a conceituação do 
di scurso e a sua verbalização . 

Pode-se argumentar sobre o modo como essas imagens. ainda que fragmentadas, representam algo 
pre ciso e direto, vtnculadas ao seu próprio processo de criação. uma vez que não estruturam uma 
narrativa e frustam qualquer padrão descritivo e linear. O método de trabalho de Climachauska é 
intro spectivo e auto-referente, uma espécie de solipsismo , resultante de um obsessivo 
que stton amento do mundo e da natureza da arte , que as imagens parecem banir qua lq uer 
s1gn1ficado ou conteúdo , servindo apenas como alusão à sua própria realidade. uma rea lidade 
limit ada à história de como elas foram feitas. Entretanto. elas não criam a ilusão de uma expressão 
est átic a da forma, mas tocam na experiência simultânea de várias imagens em diferentes esca las. 
cada uma ocupando seu próprio quadrante dentro da composição. Rústicas em sua fatura. formas e 
peda ços de figuras ocupam áreas que se vão constru indo pela adição ou justaposição delas. num 
arr anjo que lembra histórias em quadrinhos ou o princípio da montagem cinematográfica , 
favore cendo, deste modo , sua pronunciada tendência à ambigüidade e à expressão de uma 
inquietude para além do discurso plástico. 
É Justamente esta ambigüidade que nos permite perceber a extensão do questionamento do mundo 
pelo artista, o olhar que ele lança ao seu redor. Subjacente ao jogo forma l reside uma profunda 
melancolia e uma in clina ção por imagens e estruturas que falam do desejo e da dor da existência . 
Este agrupamento de fragmentos e refugos são pontuações que lembram a natureza transitória da 
vida humana , da qual um dia eles foram parte. Na solidão desta espécie de limbo que estas 
imagens habitam. elas carregam uma intensidade quase religiosa. desejosas por pertencer a uma 
certa humanidade ou por transcender a elas mesmas . Ainda que vistas como grupos sobre a 
superfic1e, onde se esperaria uma ligação entre elas. prevalece no entanto , uma zona de silêncio e 
frustracão . As imagens parecem condenadas apenas à solidariedade entre elas. 

A condi ção de indetermina ção desses desenhos (evocações da memória. se quisermos). seu aspecto 
descon certante. como que operando uma suspensão no tempo para signif icar que uma idéia irá se 
desenv olver, é que, ao final captura a curiosidade do espectador. desafiando qualquer esforço de 
interpreta ção ao mesmo tempo que convidam a imaginação a correr solta. Climachauska entende a 
arte como uma extensa possibilidade de conhecimento e revelação, no entanto seu trabalho tem a 
humildade de deixar algo não dito. tangencial, meramente referido . Ao espectador ele oferece a 
solid ária possibilidade de tentar reconstruir sistemas de sobrevivência. 
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Primeiro vieram as criaturas atormentadas. modeladas em argila. que habitavam o universo do 
artista. Criaturas essas. psicológica e f1s1camente ambíguas. que saiam da sua cabeça e das suas 
mãos determinadas a ocupar o espaco interior e exterior que as compreendia A obra como primeiro 
elo entre artista e mundo 

Atento à velocidade e às transformacões do seu tempo. Fab1ano Gonper arregaçou as suas criaturas 
ambíguas pelo avesso. desfragmentando a escultura, enquanto unidade tridimensional física e 
estética. partindo para um estudo detalhado das partes que compunham aquele todo remanescente. 
rompendo. assim. com o processo formal de construir a obra 

Descortina-se um mundo de coisas e seres que dialogam cot1d1anamente. desencadeando numa série 
de obras. onde o artista dispôs-se a discutir e realizar a escultura do seu "tempo·. lançando mão de 
sentimentos e materiais que revelassem e 1mprim1ssem a face da contemporaneidade. O resultado 
desse processo pôde ser visto na serie de obJetos e esculturas mostrados na Pinacoteca da 
Universidade Federal da Paraíba em 1997 À partir dai. estaria aberto o canal sens1t1vo que o 
conduziria a experimentações def1ntt1vas em torno do conteúdo e da forma no seu trabalho onde. 
mais tarde, o artista atingiria um resultado subliminar que ele denominou de Genealogia da forma. 
Nas instalacôes Pontos de Fuga e 8921034 3. o artista abandona o corpo fis1co e detém-se nas 
sensações que habitam este espaço físico. A ausência nestes dois trabalhos levou o artista a 
apreender a sombra do corpo ausente "As vezes a nossa sombra ocupa mais espaço do que a 
mente e o corpo Juntos·. sintetiza o artista. atraves de uma série de sombras. num desenho quase 
renascentista. expostas no Núcleo de Arte Contemporânea em 1998. 

Fab1ano Gonper inaugurou a sua terceira exposição 1nd1v1dual em abril deste ano, no Centro Cultural 
São Francisco, apresentando um coniunto de dez esculturas. cinco trid1mens1onais e cinco planas, 
onde o conceito de queda hvre orienta a busca desse artista por uma dimensão mais adequada para 
a concepção e v1sual1zação do obieto tridimensional Simultaneamente à exposição, o artista lançou 
o catálogo Umverso em queda livre - retroperspec(lva. onde ele faz um panorama do seu trabalho 
ao longo destes dez primeiros anos. 

O trabalh o apresentado nesta edição do Panorama cumpre a função de um diário da traietória do 
artista. Seus desenhos são um espelho das massas. pois. tendo na figura humana o seu fio condutor 
desde o princípio. ele agora aborda flagrantes da cond1cão humana. Fab1ano Gonper traça nos seus 
desenhos sobre espelhos. sem tirá-los do contexto usual. fragmentos da rota do homem do seu 
tempo. nos colocando diante do espelho que cada um de nós trazemos a reboque da nossa 
existência. Como numa seção de acupuntura. ele vai tocando em cada ponto forte e frágil do que 
somos, o que em outra instalação ele tá chamou de pontos de fuga. experimentando percorrer o 
labmnto da mente humana e entendê-lo nas suas peculiaridades. buscando um contexto de 
equilíbrio para a ex1stênc1a A obsessão de não sermos uma mera sombra de nós mesmos é o que 
leva o artista a red1mens1onar a forma e a função da perspectiva ilusionista. Nos seus desenhos a 
perspectiva não é um recurso meramente f1gurat1vo, ela existe na medida que ex1st1mos. 

Desenho desde os seis anos de idade A partir dos quinze. tive meus primeiros contatos com 
artistas Foi quando dec1d1 levar isto mais a sério. 

Meu desenho é basicamente autob1ográf1co - falo do dia-a-<l1a, das coisas pequenas. arquitetura. 
música. li ter atura. Interesso-me por poesia e sua interação com as artes plásticas. a diversidade de 
t ipos gráficos, escrita automática. outros 1d1omas e composição visual Meu desenho é sempre 
monocromático. lápis preto e tinta à óleo e monot1p1a sobre diversos tipos de papel. 

Aqui no Brasil os artistas com que me 1dent1f1co são Mira Schendel. Heho 01t1c1ca. Antônio Dias e 
Leonilson 
Gosto de Joseph Beuys , Kiefer - artistas em cu ias obras a vida e arte estão intimamente 
in terlig adas. e penso que isso é essencial ao desenvolvimento de uma linguagem própria. 
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Recentemente vIsIteI o atelier de Albano Afonso. algo que tenho feito ocasionalmente nesses últimos 
anos. mas desta última vez o fiz em companhia de minha filha O interesse dela nào estava 
necessariamente na arte ah contida e sim nos gatos. no entanto . ela lançou um comentário sobre o 
trabalho a ser exposto no Panorama do MAM. que apesar de aparentemente trivial. pareceu-me 
eluc1dador. Para ela. o trabalho assemelhava-se a pintura do artista italiano G1acomo Balia ( 1874-
1958) da coleção do Museu de Arte Contemporãnea da USP. Essa obra. de estilo ·d1v1s1omsra·. 
antecede o engaJamento do artista no dinamismo futurista . Uma das características mais marcantes 
desse estilo é o tratamento cuidadoso dado as vibrações luminosas das cores. atitude que torna 
mais objetivo o gesto da pintura. A observação de minha filha forneceu uma dica de acesso ao 
enigma da obra de Albano. um enigma como coisa a ser decifrada. 

Albano é um artista singular. isolado de grupos. tendências e destaques que dominam o cenário da 
arte contemporãnea brasileira. Seu trabalho. aparentemente eclético e volúvel. é de fato. fruto de 
uma metódica e rigorosa experimentação envolvendo as várias instâncias da atividade artística . Este 
processo gera um interessante e permanente questionamento não só das referências provenientes do 
universo da arte como também das propriedades do pensar e do fazer relativas à produção do 
artista. A impressão que se tem é a de um trabalho sem descanso. uma pesquisa que pretende. 
antes de mais nada. estabelecer suas próprias regras. 

Talvez. para outros . esta condição seJa interpretada como uma obra ·sem resolução·. No entanto. o 
conviv10 com a obra e com o processo criativo do artista refutam qualquer idéia da falta de 
desígnio . Pelo contrário. Albano desenvolve uma arte teórica. Esta afirmação se faz após a dica de 
minha filha. que aventou relações entre a obra vista no atelier do artista com aquela que está 
consagrada no museu. Cabe lembrar que a pintura de Balia advém de uma produção anterior. de 
base científica. dos artistas franceses Seurat e Signac. conhecida como "Neo-lmpressiomsta·. um 
momento singular na produção germinal do Modernismo . Argan. em seu livro ·Arre Moderna·. afirma 
que Seurat transforma o espaço empírico dos impressionistas em espaço teórico. Esta passagem é 
significativa para futuros movimentos. pois auxilia a fundação de um novo campo de atuação para 
arte . mais reflexivo e consciente de suas características. Tendo como referência esse cenário 
histórico . considera-se que a obra de Albano instaura uma predisposição teórica em um panorama 
pontuado por atuações sensoriais e subjetivas promovidas por certas produções artísticas 
contemporâneas em nosso meio (just1f1cadas. em grande parte e em excesso. pela disseminação 
global da dupla Clark e Oit1c1ca). 
Uma das técnicas empregadas por Albano na promoção de um atuar teórico é a da apropriação dos 
meios sem necessariamente usufruir de seus pressupostos e assim do ·conforto· do já estabelecido. 
Assim sendo. Albano não faz uso da pintura como suporte do expressar subjetivo ou como superfície 
para uma afirmação da especificidade ou materialidade do meio. Suas pinturas da primeira metade 
dessa década. por exemplo. são elaboradas por um método no qual o gesto é homogeneizado por 
gabaritos (máscaras) que controlam a dimensão e a densidade dos campos de cor. O acaso do 
gesto. a sua dramatic1dade e seu expressionismo são sufocados por uma investigação teórica que 
antecede o ato de pintar . De antemão o artista encaminha a obra tentando evitar interferências 
subJet1vas que possam desvirtuar o que ela pretende demonstrar . 

O desenho também foge do lugar-comum pois não é tido apenas como anotação. Ele é. pelo 
contrário. ffiC!S!YO (dec1s1vo. pronto. direto. sem rodeios e também cortante). ou seja. o desenho 
também planeja e designa . A afirmação do desenho como demarcador dos campos de atuação do 
olhar está patente em sua traJetória nesses últimos anos. Vide, por exemplo. a sua instalação na 
Capela do Morumb1 de 1997, onde o desenho recorta a madeira. determinando a sua aparência no 
espaço e a interação entre obra. observador e arquitetura . Operação semelhante encontramos em 
·o Espelho e seu Labmnto · e "Le,ro·. ambos de 1997. No primeiro o desenho curvilíneo intermedia o 
campo especular e a amplitude do olhar e no segundo o desenho induz o olhar a re-configurar o 
ob1eto m 1n1mal dado . 
O artista coloca os pressupostos da arte em suspensão ou até mesmo em contradição para então 
desenvolver a sua pesquisa . ou melhor. o seu ~ (regra de proceder. norma) . Destarte. não se 
trata de uma pesquisa de campo mas da elaboração de um ~ pois desse modo. a arte só é 
alcançada após o estabelecimento de um conjunto de técnicas e processos capazes de minimizar os 
efeitos da subjetividade do artista . A imagem especular do atelier do artista. presente em suas 
obras mais recentes. como a exposta por ocasião da mostra ·5· em outubro de 1998 no Espaço 
Cultural Porto Seguro em São Paulo. são indiciais desse processo metodológico, pois revela o seu 
/ocus. espaço de especulações e experimentações . Ao que tudo indica. a arte para Albano é algo 
ainda inexequível. cabe a ele então. como artista, a tarefa de fundar os procedimentos e as regras 
de uma arte em devir. 
Trata-se de uma atitude nobre. antes de mais nada. ética, pois muito do que se produz hoje em 
nome da arte é mera pretensão . Na maioria dos casos. a suposta arte simplesmente ignora a 
1mprescind1b1hdade de preceitos. Nesses casos fica apenas o impacto, a pretensa singularidade . a 
efemeridade. Talvez a verdadeira arte seja aquela que está sempre por devir. 

Caetano de Almeida trabalha a pintura em estado de confrontação. a mesma atitude em relação à 
Historia da Arte. iron izando a problemática da unicidade da obra de arte embora os trabalhos 
anteriores já tivessem prenunciado a relação com sua temática e imagética. Sempre partira de 
imagens de segunda geração. apropriações de livros. periódicos, dicionários. enciclopédias. Coube-lhe 
sempre ser o 1deahzador. autor do conceito. segundo o qual manipulava as imagens reunindo-as em 
composições pictóricas . ou instalações . como no caso de ·Lusco Fusco·. quatro amplas telas iguais 
pela criação/ copia do artista exposta frente a frente. Ou seja, Caetano sempre praticou a pintura 
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de forma questionadora. Um meio convencional de expressão há m1lên1os. mas adequada á proJeção 
de suas 1dé1as a respeito da representação . Agora . na medida em que reafirma seu interesse pelo 
prob lema da reprodut1b1lidade vemos surgir uma complexidade maior nesta série de intervenções em 
imagens apropriadas da Historia da Arte . Alem de hdar com reprodução , aborda a imagem. o 
suporte. a percepcão óptica. ou como o olho é afetado por sua interferência sobre a superfície 
bidimensional. 

Conceituai antes de tudo. contraditório e instigante seu trabalho atual pela mesma razão. sobretudo 
quando diz que busca ·um romantismo cartesiano· Ninguem ignora que ainda vivemos num periodo 
romântico. que se arrasta há mais de um século e meio . Romantismo peculiar . de individualismo 
acirrado na batalha contra a mass1f1cacâo da cultura. no 1solac1onismo angustiado que se contrapõe 
violentamente à padronização do comportamento gerado pela sociedade consumista. Na verdade. ao 
se ut ilizar da representação para dela retirar todo e qualquer sentido do belo que pres1d1u a 
intenção dos artistas que criaram as obras de que ele se apropria a fim de "deixar só o suspiro das 
imagens· Caetano de Almeida determina um processo de complexidade maior. DespoJa estas 
pinturas identificáveis por conhecedores da historia da Arte de suas qualidades pictóricas que as 
tornaram únicas. desveste-as do cromatismo que marcou seus autores apenas preservando a luz. por 
ele desconst1tuída e manipulada através de uma sistemática deliberada Em síntese. é como se 
estivesse procedendo ao "desmanche· da pintura. devolvendo ao observador através de sua proposta 
um simulacro da pintura na tênue superfície que capta a luminosidade com ret1culas estouradas. 
assim como do verso da fisical1dade do quadro. o chass1s exposto taqas aparentemente presentes 
como descuido calculado. laterais. ou nos quatro lados da imagem. O chassis visível perturbando a 
visualidade da imagem parece anunciar. parafraseando Magritte. -isto é uma pintura· Embora seia 
uma pintura ausente. etérea. a partir da f1guracão no entanto des1mportante. o "belo· como intenção 
a qu ilômetros de distancia dos propósitos deste artistas. embora o perfeccionismo seJa inerente a 
seu trabalho . Porque sempre foi uma de suas caracterist1cas a obsessão com a factura. o pintor 
agora debruçado em pensar a Arte a partir da problemática da luz. como para F1aminghi nos anos 
60. ou nas especulações de Alam Jacquet. da Franca. visto na Bienal de São Paulo em 1964 na 
versão reticulada do ·oeieuner sur 1· Herbe·. ou mesmo aproximando-se de Nelson Le1rner na série 
da ·santas Ceias· de alguns anos atrás. Anotei certa vez não sei se de Barnett Newman (ou de Ad 
Reinhardt) que em nossos dias é impossível saber se alguma coisa é original a menos que todos 
esteJam fazendo a mesma coisa No in1c10 dos anos 80 houve um pouco dessa onda de mesmice. 
desfeita em parte depois de 1985 entre nós Mas na verdade. a pintura hoJe é desafiadora para o 
art ista inqu ieto pelas provocações que pode suscitar (claro que fora dos maneirismo de um Balthus). 
E no caso de Caetano. frente aos enigmas sempre fascinante da reprodução. a imagem por seu 
valor intrínseco. a presenca viva do suporte que em princ1p10 deveria desfazer a ·magia· do 
retângulo do espaço virtual. E atirados todos esses dados. com um aveludado de gesto de gato. à 
percepção do olhar do observador 

Ao tratar de qualquer das perguntas que formulamos. chega quase sempre a ocasião em que e 
preciso citar a mais notável de todas as leis da ciência. ou seJa. que nada pode ser criado nem 
destruído. e que não há causa sem efeito Esta lei da conservação da energia é igualmente aplicável 
a um átomo e a uma estrela. a uma mosca e a uma bola. Quando a bola começa a saltar. possui . 
certa quantidade de movimento. isto é. de potência ou energia. que desaparece quando ela pára. E 
preciso pois demonstrar que a energia não foi destru1da . mas sim que derivou para outro ponto: do 
contrário. e segundo a citada lei. a bola continuaria a saltar indefinidamente . Se as coisas não se 
passassem assim. a lei não sena certa Não 
obstante. é fácil demonstrar que a bola vai 
perdendo a energia que unha. quando começou 
a saltar Em primeiro lugar. move-se através do 
ar e. para o fazer. tem que empurrar 
continuamente milhões de part1culas de gas. o 
movimento comunicado a estas é energia 
perdida Se f1zessemos saltar uma bola num 
espaço onde se tivesse feito o vácuo mais 
perfeito poss1vel os movimentos da bola repetir-
se-1am por multo mais tempo que na atmosfera. 
pelo mesmo motivo que. em tal caso. um pião 
rodaria durante muito mais tempo. Suponhamos 
que. em vez de fazer saltar a bola sobre uma 
superfic1e dura empregamos uma almofada ou 
um montão de areia Neste caso a bola pára 
rapidamente. por ter que mover. além do ar. a 
almofada ou a areia A própria bola não é 
perfeitamente elástica. nem o chão tão pouco. 
se ambos fossem perfeitamente elásticos. se não 
houvesse ar através do qual fosse preciso abrir a 
passagem. e se a bola nunca desse voltas. e 
portanto. não roçasse pelo chão ao bater nele. 
continuaria a saltar indefinidamente 

Livro dos Porquês / Tesouro da Juventude 



NELSON LEIRNER 
Sobre os monocromáticos de Nelson Le1rner 

Tadeu Chiarelli 

1999 

N 
a, 

Em sua sala. na última edição da Bienal de Veneza. e ao lado de obras de períodos anteriores. 
Nelson Leirner apresentou uma série mu ito especial. chamada ·construt1v1smo Rural" Composta por 
obras realizadas em couro de vaca e estava montada de tal maneira que deixava claro duas 
vertentes bem precisas. em primeiro lugar. peças que cons istiam em tapetes de couro de vaca 
emoldurados como pinturas (tapetes. desses feitos a partir de formas modulares ligadas entre s1 por 
uma costura "rústica·. produzida. igualmente. em couro. e encontrados em qualquer esquina dos 
grandes centros bras1le1ros); em segundo. planos do mesmo couro. e de apenas uma tonalidade. 
parodiavam pinturas monocromáticas. 
Esses dois segmentos do ·construt1v1smo Rural" do artista produziam uma sarcástica e direta sátira 
à tentativa de uma parcela s1gniflcat1va do c1rcuIto de arte brasileiro em entronizar as tendências 
construtivas - em ação no Brasil desde os anos 50 - . como a única vertente digna de 
reconhecimento na cena artística local desta segunda metade do século. Para tal segmento -como 
sabemos - . quem está dentro não sai. quem está fora não en tra . 

É contra essa atitude autoritária dessa parte do c1rcu1to de arte que Le1rner se opõe - e se 
defende -. usando dos atributos que o próprio circuito lhe concedeu: ele é um artista reconhe cido 
como tal e. portanto. pode trazer para a arena qualquer proposição, mesmo que esta signifique a 
desestabilização do sistema onde o próprio artista atua e se alimenta. 

Não é de hoJe que o artista pauta sua produção no desmascaramento das regras do jogo de 
poder que sempre imperaram no sistema de arte bras1le1ro e internacional. e seria ocioso aqui 
relembrá-las. 

Na verdade. desmascarar o Jogo da arte é. e tem sido sempre. o Jogo de Leirner e. como 
part1c1pante desse jogo estabelecido pelo artista. a critica sempre tem. para com ele e sua 
produção. uma atitude que. igualmente. se const1tu1 numa outra regra: ao invés de se deter na 
produção efetiva que Leirner apresenta. ela se preocupa sempre em ressaltar. Justamen te. o papel 
de agente desmascarador das regras do c1rcu1to de arte. porque - assim demonstra (hipocritamente) 
o pensamento duchampiano de onde vem Le1rner - o que interessa não é a obra. mas sim o 
processo e as c1rcunstânc1as que levaram o art ista a produzi-la. 
Tomando apenas os ·monocromáticos· do artista como questão. minha propost a aqui será tentar 
inverter o jogo, não obedecendo às regras propostas 1mplic1tamente por Leirner . e propor outra: fixar 
minha atenção na obra mesma para ver se. dela (ou delas). pode emergir um significado outro que 
não a mera. e muitas vezes pueril. discussão sobre as regras do circuito. suas imposições. suas 
cartas marcadas. etc. 
O que interessará perceber nos monocromáticos de Le1rner é se lá. dentro dele s, podem ser 
encontrados os elementos da critica ao c1rcu1to ou. pelo menos. se é fact ível detectar algumas 
outras características que ampliem a compreensão sobre as proposições mais recônditas do artista. 

Os monocromáticos que Le1rner apresentou em Veneza são obJetos planos que. por estarem num 
ambiente onde se costuma mostrar obras de arte - concret1stas. inclusive - . são imed iatamente 
1dent1flcados como pintura. mesmo não tendo sido produzidas como tal. ao invés de tela e tinta . o 
que existe. como to, mencionado. são couros de vacas recobertos de pê los. 

No entanto, apesar dessa natureza comp letamente diferenc iada. esses trabalhos funcionam aos olhos 
do observador como pinturas que se agregam. de fato. à tradição pictórica de derivação const rutiva . 
espec1f1camente aquela que. usando apenas uma cor (pura ou não). preenche o campo total do 
suporte . (às vezes com sutis variações tonais) onde. aqui e ah. a gestualidade discreta do artista. 
tendo na mão o pincel. deixa sua leve marca. 
São obras que tratam a pintura como pele delicada a recobrir o suporte com cores tendentes à 
expansão. 
Observando os trabalhos de Nelson Le1rner. nota-se a extrema elegânc ia dos mesmos: planos 
brancos. negros ou em tons de terra que. com suave brilho texturizado (o adensamento dos pêlos) 
parecem peles cobrindo o suporte ... 
E é a1 - com certeza - que reside o interesse dessas obras: são simulacros daque las pinturas que . 
por sua vez , simulam algo que as peças de Nelson Le1rner são: espécie de peles. 

Seus trabalhos . assim. devolvem ao circuito o conceito de pintura como superfíc ie. como uma 
topografia que envolve e é presa pelo suporte. por meio de uma matéria que. no cotidiano. quase 
sempre não é vista em seus aspectos estéticos. 
Agindo desta maneira, é inegável a s1gn1f1cação dessas obras do artista: elas cria m uma espécie de 
curto-circuito no sistema de arte. pois conseguem demonstrar que o couro de vaca - um materia l 
tão desprezado pela alta cultura e mesmo pe la subcultura ·a lternativa· - pode proporcionar ao 
observador uma experiência visual tão rica quanto aquela levada a cabo pela mais sofisticada das 
pinturas .. 
Porém . tal curto-c1rcuIto não fica restrito aos limites da experiência estét ica provocada pelo trabalho 
provocador do artista . Ele se expande. igualmente. para a próp ria poética de Leirne r que se revela, 
aqui . fundamentalmente ligada a uma visão idea lista da arte. muito próxima daquela dos pintores 
praticantes de pinturas monocromáticas. · 
O artista . com seus monocromáticos realizados com couro de vaca. está preocupado - como seus 
colegas pintores - com a revelação do belo por meio da arte. mostrando a nós. observadores. qye é 
possível encontrar a transcendência. quando diante de pedaços de couro de vaca emoldurados ... E a 
noção do artista como demiurgo - tão cara aos nossos concretos e neoconcretos - que Leirner 
parece assumir com esses trabalhos. 
Estaríamos presenciando aqui a revelação de um lado • conservador· na provocativa obra de Nelson 
Le1rner, ou defin1t1vamente caímos. mais uma vez. em outra armadilha concebi da por ele. mais um 
Jogo para desestabilizar a crença que temos em nossa suposta compreensão crítica dos jogos do 
sistema de arte. e de certos artistas ... ? 
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·cn ar uma nova cultura não s1gn1!1ca apenas fazer 1:-idiv1dt.almente descobertas orIgIílaIs. 
signif ica também. e sobretudo d,:und1r C': camente verdades Já descobertas. socializá-la~ por assim 
dizer; transformá-las portanto eri base de ações vItaIs ern e emento de coordenação e de ordem 
inte lectual e moral O fato de que uma mu lldão de pessoas se1a levada a pensar coerentemente e 
de maneira unitária a realidade presente é um fato f osôf1co bem rra•s in'portante e original do que 
a descoberta. por parte de um gênio. de uma nova verdade que perrraneça como patwnônio de 
pequenos grupos intelectuais 

Antonio Gramsci 

Por volta de 1995. entro em contato com os textos entice s da ·new-left " norte-ameri cana (Douglas 
Crimp. Hal Foster. Thomas Crow) . Este dado . somado ao convite ( 1996) que me fez o Mu seu de 
Arte Moderna de São Paulo para realizar uma pintura mural (f,z a "Parede para Nelson Le1rner") . 
são determinantes para que meu interesse se voltasse para a pintur a mural em espaços publi cos 
carentes. e. gradativamente. para a feitura destas pinturas com as comunidades onde fossem 
realizadas. Meu atua l ob1etivo é produzir arte com e para as pessoas que dificilmente frequentar ão 
os espaços estabelecidos das artes plásticas Esta dire ção me levou a realizar o trabalho que esta 
documentação mostra . 
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HoJe muito se fala em vídeo arte. Confesso que nunca tive uma 1dé1a muito cla ra do que sena isso. 
Uma coisa sempre me intrigou ; qual sena a pnnc1pal diferença da vídeo arte contemporânea com o 
cinema experimental da primeira metade do século. por exemp lo? Por que os filmes de Hans R1chter. 
Duchamp, Léger. ou dos surrealistas são considerados cmema. enquanto um trabalho de Gary Hill. 
por exemplo . é visto como outra coisa? A diferença do tipo de câmara ou de filme ut1hzado parece
me um dado puramente técnico. e não corresponde necessariamen te a uma distinção de linguagem 
- ou de status. se é essa a questão Tanto que Godard ou Peter Greenaway, quando trabalham com 
vídeo , estão ainda fazendo cinema . A única diferença realmen te radical entre uma coisa e outra . na 
minha opinião. está no modo como são apresentados: o que chamamos de vfdeo arte não costuma 
ser apresentado em uma sala de proieçâo. mas em uma galena. em um mus eu. Acabamos não 
vendo como um filme , mas como um quadro. Olhamos enquanto estamos de pé, enquanto andamos 
pela sala - e isso já faz com que a obra tenha minimizado o caráter de espetáculo. É como se 
estivéssemos escutando música de um disco. e não em um teatro. Talvez essa seja uma boa 
diferença 
Help the system . seja cmema. seja video arte. é curto - dura menos que cinco minutos. Divide-se 
em quatro partes . que não podemos chamar de cap1tulos . e menos ainda quatro pequenos filmes . 
Sena mais apropriado dizer que são quatro movimentos . Como em uma composição musical. há uma 
alternância entre partes mais lentas e mais agitadas. No entanto. podemos notar elementos - cores. 
palavras. a própria atmosfera - comuns a todos . 

Uma frase escrita - Help the system - aparece repetidas vezes. Não é apenas um t ítulo. é um 
ponto fixo. uma máscara . Se quisermos. podemos pensar em seu significado. d igamos. literário - mas 
não conseguiremos ir muito longe com isso . A palavra escrita é importante. como uma cor ou linhas 
que compõem a obra . Os elementos do filme - frases. fotografias. imagens abstratas, ruídos. vozes 
humanas - não escondem suas naturezas d iversas . Dialogam. ora sobrepondo-se uns aos outros. ora 
anulando-se . ora fazendo coro . ora atropelando-se. Help the system é, antes de qualquer coisa. 
tempo . Como um filme deve ser. Como um filme - ou uma música - não pode dei xar de ser; a 
arte de alinhar coisas . No tempo . 

Não há narrativa . Ou melhor. não há uma história sendo contada. a não ser se cons ide rarmos a 
história do próprio filme sendo montado; escutamos ruídos de botões sendo apertados. notamos a 
câmara tremer E engraçado : em certos aspectos - se pensarmos na edição, por exemp lo -. o filme 
é bastante enxuto . bastante coeso ; enquanto que. por outro lado, temos. constan temen te a idéia de 
que há naquilo que estamos vendo bastante improviso. Bom. isso não cheg a a ser um paradoxo. Se 
Help the system fosse um quadro. enxergaríamos as pinceladas sobrepon do-se umas às outras . 

Até um certo ponto freamos esperando o início do filme. Depois acabamos por notar que aquilo que 
estávamos vendo Já era o filme . Era aqui lo mesmo . e aquilo mesmo era mais do que estávamos 
dando conta E como já fo i dito , estamos como se diante de uma pin tura: de pé. sempre prontos 
para ir embora . Não há simulação . há associações. Mas podemos pensar que existe um certo 
rlus1onismo em Help the system. um ilusionismo próprio dos filmes - resultante da atitude de se 
colocar as coisas em uma determinada ordem. Se quisermos, chamemos isso de ilusionismo. Ou de 
autoria - o que . afinal . é quase a mesma coisa . 

Não me queres dar a mão? 

Posso dar, mas nunca vou estar perto de ti . 

1999 As formas e as cores mentem . 
As fotograf ias de Rubens Azevedo desmascaram essa ilusão . 

Criando outra farsa . 

Ou verdade. 

Rubens despe os objectos. 

Fotografa o diár io do edifício , a rua a tomar banho e a luz a namorar . 
O bran co chega a corar de vergonha. 

Mas esta nudez é harmon iosa. 
Entre as image ns encontramos uma unidade deslizante. 

Quase cinematográfica . 

Seu dedo conhece um único momento. 

O grito do art ista é dum silêncio divinal. 

Cria uma histór ia paralela à existente. 

Cont inuam a existir flores. pessoas e nuvens. 

Mas nada col ide. 
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A palavra é presença ativa no pensamento plástico de Ricardo Basbaum Sua ·migração para dentro 
da obra de arte se realiza num processo de trabalho que funde imagem e texto. signo e enunciado 
O texto adquire qualidade plástica e atua num registro não apenas verbal Suas potencialidades, 
assim expandidas. lhe conferem condição de matéria e dinâmica espacial. 

Novas Bases para a Personalidade e um proJeto que vincula texto e imagem através da criação de 
uma sigla. e posterio rmente uma forma A utilização sucessiva desses signos, com conteúdos 
verbais/formais que aderem à memória do observador. proporciona instantaneidade e presença física 
ao enunciado. Tal presença e intens1f1cada com o desenvolvimento de diversas propostas sensoriais: 
visuais (na construção de obJetos. pinturas e desenhos). táteis (na qualidade dos materiais e 
situações interativas). olfativas e sonoras 

O vínculo entre texto e imagem, originado. historicamente. a partir de um posicionamento crítico 
engajado em relação à obra de arte moderna. transtta pela produção contemporânea estabelecendo 
um campo híbrido para o pensamento plástico - uma trama de conceitos verbais e visualidade. O 
trabalho de Basbaum aprofunda essa relacão, tanto no exercício do texto de artista. enquanto 
legitimidade conceituai de uma estratégia de ação. como nas propostas de disseminação da marca 
NBP. na criação dos manifestos e na real1zacão dos diagramas. 

Diagrama é por definicão • uma representação gráfica de determinado fenômeno·. Fenômeno esse que 
pode ser o funcionamento de um mecanismo. a distribuição de forças numa estrutura. ou a 
espacíalízação de um pensamento - algo passível de experimentação. Portanto. cada diagrama tem 
seu próprio sentido de espaço e uma temporalidade especifica. Ele traduz os caminhos de um 
determinado processo. e se apresenta como um dispos1t1vo de união entre realidades distintas -
funcão e matéria, conteudo e expressão, palavras e imagens . ler/ver um diagrama é. pois. navegar 
pelas possibilidades dessa rede de relações. e empreender as transformações sugeridas por seus 
elementos. 

Nos diagramas de Basbaum. as palavras são corpos em suspensão num organismo em movimento. 
Criam "si tuações de local', circundadas pelas linhas que reverberam sua presenca. São pronomes e 
advérbios, alguns substantivos e adJet1vos. mas não há verbos. Os verbos são as linhas. a orientação 
do fluxo. o mmo. a gestualidade. a ação. mas também a contenção e o limite. De variadas 
espessuras, continuas ou traceiadas. curvas ou retas. as linhas desenham regiões de atração e 
repulsão. criando um campo de intensidades Há uma certa musicalidade nesse arranjo espac ial: 
acordes e palavras, ritmos não lineares e um fraseado h1bndo (texto e imagem) que serpente ia por 
todo espaço. Os pronomes. su1e1tos e obJetos. são os canais de entrada do espectador / leitor e do 
seu outro. Nesse espaço sugerido. os advérbios são as condições de possibilidades. e graficamente 
se formalizam como sinalizadores no percurso/leitura Os substantivos e adjetivos são formas/ idéias. 
transitam com ve locidades mais lentas e servem de referência. como ·estacões· de sentido. Todos os 
elementos do diagrama têm dimensão de enunciado e de v1s1b1lidade. Eles· formam um todo 
autônomo e operante, são componentes de uma maquina abstrata onde estão em jogo fluxos e 
limites. transformações . deseJos e afetos 

Criado em uma tela de computador. o diagrama se apresenta impresso em papel, e também sobre 
parede monocromática Assim espacializado. ele se torna ambiente. A cor da parede se irradia pelo 
entorno. turva a noção de profundidade e o liberta de seu suporte material. Imerso no campo 
cromático, o diagrama paira no espaço v1venc1al do espectador/leitor. Suas indicações de intensidade e 
movimento lidam agora com dimensões do espaço real. Surge ali uma paisagem. uma espécie de 
espaço mental co-hab1tado pelo corpo. agora capturado. Em frente a esse diagrama o espaço nos 
parece recuar As perspectivas sugeridas por seu próprio fluxo pontuam profundidade e relevos. em 
meio a forças de atração e repulsão . As palavras cintilam em contrapontos espaciais. e o olhar desliza 
por dentro de um organismo que o envolve e aprisiona. Texto. imagem e espaço - a leitura agora se 
processa em mergu lhos sinuosos para dentro e fora do diagrama. trazendo para o complexo verbal/ 
visua l de seus signos os sinais ativos de nosso próprio corpo. 

• Dá ao teu falar também o sentido dá-lhe a sombra 

P Celan 

Se toda a tradição ocidental fundamenta o conhecimento das coisas no sentido da visão - 1dé1a 
apontada por Aristóteles no inicio da Metafísica - sena a fotografia. arte essencialmente ligada à 
·curiosidade" da visão. a grande aliada do homem na empreitada do desvelamento do mundo? 

Antes de analisar essa questão é preciso d1ferenc1ar duas formas da experiência visual: o lhar e ver. 
Vulgarmente adotamos a primeira como a ação do olho desvinculada do reconhecimento. o 
movimento do olhar, a percepção visual; ficando a segunda (ver) ligada ao reconhecimento do obJeto 
na experiência do suie1to. da construção do ser-do-obJeto em oposição ao ser do suie1to. Nesse 
sentido. o ver já estaria amalgamado ao trabalho do fotógrafo . Esse artista que seleciona e • recorta 
·a realidade. Já estaria compromet ido desde o início com o olhar metafísico. histórico. moral e 
estético Todas as contribuições. então. que esse olhar poderia nos dar. Já estariam enclausuradas 
na opacidade do mundo obJettficado. onde a própr ia experiência do sujeito Já está pré-determinada 
numa impessoalidade. Ao contrário disso. os • recortes • de Dom1tilia nos retiram. de alguma 
maneira. desse assentamento no un iverso da tranquilidade. fazendo do ver e do olhar atitudes 
indissociáveis. Suas imagens são sugestões. que só se configuram como algo. pela crença do 
observador. que compreende a crença ao mesmo tempo em que desconf ia dela. São imagens que 
apontam o caminho ao mesmo tempo em que aco lhem a dúv1d.- Dão a luz sem apagar a escundlio . 
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pois se servem uma da outra Dizem sem destruir o não dito Emprestam à visão. a cegueira e ao 
homem. o m1sténo. As possíveis interpretações sociológicas. antropol691cas. simbólicas. etc. : 
contrapõem a experiência do olhar vazio 
Suas imagens não tratam de um discurso neo-futurista que apresente o movimento e a rapidez da 
vida do cotidiano na defesa da estética do efêmero. tampouco nos lança no n11l1smo pós-moderno da 
desumanização e destruição da realidade. Dom1t1l1a não destrói nem inventa realidades trabalha 
com ela (postes , céu . luminosos. transeuntes) e nos faz -descobri-la- a partir de suas imagens. 
lançando sobre o objeto a sombra que lhe foi retirada · a outra metade de sua existência. 
reconciliando-o. assim. com sua ongem Nos mostra que clareza e obscuridade não se opõem, mas 
conferem ao objeto a sua integridade. a realidade habitada por ela mesma 

Sendo assim. seu trabalho lança o espectador metafísico na experiência do acontecimento, no estar
ai. para que sejamos repostos na nossa cond1cão de homens e compelidos ao ver verdadeiro. 

São muitos os movimentos . várias vezes repetidos . Aos poucos se alteram. mas quase nada. Há 
um momento preciso no qual a performance se encerra . embora pareça claro que aquele instante 
poderia ser outro . Antes ou depois. Na memória ficam os registros. esmaec1dos pela deliberada 
monotonia dos gestos . do desenrolar da ação. Sentada à mesa. Oriana Duarte tem. à sua frente. 
colher e prato. Levanta e. em poucos e medidos passos . circula a mesa e a televisão sobre a qua l 
se apóia a panela. Retira a tampa . Lá dentro. pedras fervidas em água fazem a rala sopa da qual 
moderadamente se serve. Tampa a panela . Volta à mesa. senta . Em gestos contados. toma o 
alimento. mas não todo. Levanta mais uma vez, dá outros passos. despeja a sopa não tomada no 
interior do pote de vidro que repousa sobre caixotes. Volta à mesa. senta. Levanta novamente. 
tudo repete. Volta à mesa de novo. senta. mais uma vez começa . Volta . 
São ações precisas. lentas e repet1t1vas que fundam e cimentam a performance da artista. quantas 
sejam as vezes que a apresente . Não se encontra nelas. contudo, apesar de sua ins istente 
recorrência. rastro algum de inteireza ou complet1tude. Há. ao invés. a sugestão de que cada ato 
ou gesto pode desdobrar-se sempre em outros mais : talvez os mesmos. ,rias talvez não. Por mais 
definitivos que pareçam . cada movimento traz. em potência. o seguinte . A inexata distensão 
temporal do trabalho se adiciona sua fluida localização geográfica. sua condição nômade. 
Apresentada em distintas cidades e regiões. a performance é sempre a mesma e sempre outra. 
repetição e diferença . Conservam-se os gestos mas multiplica-se a possibilidade de seu 
desdobramento em mais outros . Talvez os mesmos. talvez não. Embora pareçam definitivas, cada 
performan ce traz, em potência . a próxima . 

Além de a todo instante se insinuarem no desenho formal do trabalho de Oriana Duarte. os 
conceitos de permanência e mudança permitem , por sua tensa oposição. traduzir. no mundo opaco 
das palavras. parte da complexa configuração simbólica contida na performance. E é no corpo da 
artista . e na sopa de pedras com que o alimenta e conforma. que mais se abriga e adensa a 
negociação áspera entre o que fica e o que muda . Ao ingerir a sopa. feita com pedras do lugar 
onde se apresenta . Onana Duarte faz de si repositária do que. metaforicamente. distingue e 
identifica aquele espaço dentre todos os outros: seu solo. o chão perene sobre o qual todo o resto 
se ergue e se sustenta . Invertendo o disposto pelo poeta João Cabral · para quem só 
- freqüentando - a pedra é possível aprender o que ela ensina ·. a artista propõe uma outra 
-educa ção pela pedra - :' deixar que o minério. retido na água que bebe. entranhe e se aninhe em 
seu corpo , fazendo deste a morada do lugar onde o coleta. Seu corpo não é exclusivo. contudo, 
de lugar algum. Ao repetir a performance em outros espaços. outras pedras e outros chãos 
também vão-se acomodando no avesso impuro de seu colo. dissolvendo as bordas geográficas do 
mundo de fora e construindo. dentro de si. travessas e passagens entre o que antes era afastado . 
Ingerindo a sopa magra de pedras. Onana Duarte incorpora e carrega os lugares por onde passa. 
destemtorializando-os e compondo. nela mesma. uma cartografia nova e contemporânea do mundo 
em trânsito que habita : um mundo de simultânea preservação de dessemelhanças e de permuta 
incessante entre formas distintas de pertencimento à vida. 

Em Les Mots dans la Peinture. o escritor francês Michel Butor. fazendo as vezes de um guia no 
Museu do Louvre . analisa a presença da escrita verbal dentro das artes plásticas. notadamente em 
sua reinserção na produção estética contemporânea. fazendo paralelos entre essa produção e o 
mundo pré-moderno (entenda-se aqui . até o período renascentista). Se estudarmos o desenvolvimento 
dos suportes técnicos . pode-se concluir que o aparecimento de uma série deles no Renascimento e 
seu posterior desenvolvimento {tela . livro. instrumentos musicais). serviram para gerar uma grande 
especialização. mas também uma setorizaçâo. das linguagens que eles comportam: a visualidade {das 
artes plásticas). a verbalidade {da poesia e do romance} e a sonoridade (da música). Ao lado disso. 
um mercado vai dando surgimento à especialização dos espaços para proliferação desses suportes e 
linguagens: galerias e museus para as artes plásticas. bibliotecas e livrarias para o texto. salas de 
concerto para a música . 
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Dessa maneira. processa-se também um recorte e um expurgo do co t1d1ano dessas manifestações 
estéticas. o que nos dá modernamente a concepção de arte como transgressão. isto é. aquilo que 
fere as normas de uso hab1tua1s e socialmente pacificadas Com as vanguardas históricas do in 1c10 
do século. suportes e espaços são problematizados. dando lugar a uma refusão da arte com a vida e 
das linguagens artísticas entre s1. A transgressão estética avança sobre a vida cot1d1ana. os novos 
suportes técnicos pedem linguagens sobrepostas numa mesma obra. os espaços físicos 
tradicionalmen te destinados à arte perdem seus funções de diques de contenção da expressão 
estética. Tudo isso reunido sob o signo de um projeto utópico de renovação da sens1bil1dade 
humana. No pós-vanguardismo. transgressão e utopia passam a ser conce itos esvaídos de sent ido. 
Mas a fusão de linguagens. a questão dos suportes e o prob lema dos espaços físicos continuam a 
nortear o senso de experimentação E a esses pontos que o trabalho de Patric1a Furlong se refere e 
com os qua ,s estabe lece um diálogo sutil. 

Na aspecto da fusão de linguagens. costuma-se dizer que. a partir da reentrada da palavra na 
pintura (objeto que Butor analisa) e do grafismo na poesia (gerando a denominada poesia visual). as 
linguagens definitivamente perdem seus contornos e d1st1nções. Em realidade, isso não oco rre. Tanto 
a poesia quanto as artes plásticas continuam a manter suas espec1fic 1dades de linguagem. ainda que 
com lim ites muito mais atenuados do que antes. O trabalho de Patric,a Furlong exibe essas 
diferencas. em suas sut ilezas ma,s enriquecedoras. Mesmo lidando com palavras. não é na 
proble~atização das relações entre aspectos semânticos. e formais que seu trabalho se fixa (se o 
f izesse. adentraria na fronteira tênue da poesia visual). E predominantemente na força da sua 
visualidade que o signo verbal se apresenta. seduz indo sensorialmente o observador de seus 
trabalhos para um 1090 de movimentos grafices. para o seu manuseio e transformação constante que 
interfere menos em sua dimensão semãntica (por ma,s que se1am alteradas em sua ordem. as frases 
prontas são sempre dotadas de uma força gestá lt1ca que as fazem legíveis) e mais na sua dimensão 
plástico-visual. carregada de ludismo da sens1b1lidade retin1ana e espacial típica do exercício das 
artes plásticas. 

A natureza do trabalho de Patric,a Furlong evidencia também o suporte como problema central da 
estética hoje. Num ambiente em que novas tecno logias dão o tom da ,materialidade digita l para a 
comun icação estética. quando tudo existe para terminar em rede. um trabalho que sugere o contato 
físico do observador com a obra desloca esse observador de seu mundo cot 1d1ano para a esfera do 
Jogo infantil despretensioso (ma ,s no sentido do desinteresse atento). que faz do contato um 
contágio. na acepção cunhada por Tolstoi (em O que é a arte.", para discernir o que dá à arte 
verdadeira sua natureza eficaz e duradoura (contraposta, contemporaneamente. à ef ic1ênc1a e ao 
efêmero ins tantâneo da cultura d191tal). Aqui. outra relação. em paralelo à estabe lecida por Butor. 
pode ser d1scut1da entre a arte hoje e a arte até o Renascimento: a refusão da arte com o 
artesanato. da arte oscilante entre uma concepção 1deal1sta e a t ,s,cal idade do corpo que a produz e 
consome (sem que essa presença do corpo s1gn1f1que gestuahdade livre ou desconstrução da razão) . 
do quebra -cabeça que recupera o lud ismo e uma certa relação agonística entre o artista e o públ ico 
por meio da obra. 

Por fim. esses trabalhos se pro1etam no problema dos espaços físicos. Em vez de buscar 
intervenções nos ambientes públicos. Patric,a Furlong recorta esses amb ientes e os reordena na 
espaço da exposição. para que pedaços deles se1am livremente manipulados pelo observador. Dessa 
maneira. avisos de perigo. de obras. de trâns ito. são revistos fora de sua função e de seu habitat 
Em vez de interferir explicitamente na paisagem urbana. seus trabalhos se proJetam antes no 
imaginário do observador para depois. e por meio desse imag iná rio. interferir na contra-leitura dos 
elementos do cotidiano. na desautomat,zação do olhar do observador depos itado nas frases feitas do 
d1a-a-d1a. 

Numa época de exp lic1tudes (a tecnologia realizando tudo o que antes era apenas sugerido na tela 
ou no texto. as intervenções urbanas se exibindo física e of1c1almente nos espaços). o trabalho 
Patric1a Furlong retoma o 1mplic1to das sugestões. em que manuseio e leitura. olhar e pensar. 1ogar 
e sentir se reconciliam 

Em 1996. um grupo de artistas plásticos reun iu-se com uma 1dé1a. refletir sobre o homem e sua 
relação com a Avenida Paulista. um dos maiores símbo los de nossa cidade. Com o desejo de 
incorporar outros suportes e materiais. o grupo conv idou -me a part icipar deste pro1eto. ,ntroduzmdo 
um novo elemento. o vídeo. E durante um ano. pudemos d1scut1r sobre esta aven ida que representa 
todo o poder econômico e histórico de São Pau lo. 

Sob a orientação de nosso curador. Nerval Ba1tello Júnior. esmiuçamos vários aspectos desta grande 
via. E a primeira imagem que nos ve10 à mente era a sua verticahdade. a necessidade atávica do 
homem em elevar-se. a sua vontade de ating i r o céu. a d1v111dade. Segu iram-se a esta outras 
observações interessan tes; a apropriação dessa avenida por seus cidadãos. a fa lta de li mpeza como 
demarcação de territórios. a pujança econômica traduz ida nos muitos bancos e ed1fic1os comerciais 
que ah se mstalaram. a dommação dos automóveis, as transformações histórico-sóc10-arqu 1tetônicas. 
apenas para citar algumas delas. Falamos de seus materiais: 

o concreto. o ferro. o vidro. o asfal to E não poderíamos deixar de ressaltar a quase ausência de 
áreas verdes. 

Nesta avenida. o homem co rre. sempre apressado. de um lado para o outro. no mcessante 1r e vir 
Per<;1e a noção de tempo e espaço. Não reconhece os seus seme lhantes Não vive mais O presente 
Esta sempre a proje tar-se no futuro. um tempo que ainda está por v,r e portanto. ainda efêmero . 
Perdeu o seu corpo Vive apenas em sua mente . 
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Era inevitável perguntar-me. ·como eu via e sentia a Avenida Paulista? O que era esta avenida?" 
Velocidade. ri tmo. manchas. pu lsações. mov imento . Para mim. a Avenida Paulista é um corredor. uma 
passagem. uma grande artéria que nos carrega de um lado ao ou tro da cidade. Ao contrário de 
meus colegas. via-a na horizontal. e percorrendo-a em sua extensão. um sem fim de novas imagens 
e cenas 1am surgindo. contando-nos tantas histórias. criando a sensação de um filme que va, se 
desenro lando diante de nossos olhos. 

Corpus Corpori s nascia destas reflexões. Como as artérias e veias que transportam o sangue por 
todo o corpo e para todos os órgãos. assim também o fazia a Avenida. transportando pessoas e 
carros de um lado para o outro da c idade . Deslocando a vida. Criando vidas. Transforme, obJetos e 
pessoas em pequenos corpúsculos. energéticos. dinâmicos. assim como os corpúsculos e glóbulos no 
sangue. Tudo plasmado. aglutinado numa velocidade incessante. caóticos e indefinidos. como é o 
nosso olhar e sentir ao atravessar esta grande artéria. Artéria do nosso corpo . de nossa cidade . 

Quis transgredir o tempo . Nunca se tem tempo para nada. No desfoque. quis confluir a atenção e 
fazer a história ser reconhecida. Para compreendê--la. se faz urgente a mudança. de ritmo. de ângu lo. 
a parada. 

É o abstrato sem ser o abstrato . Cada pedaço tem a sua história que conta uma história ainda 
maior no todo. Tanto borrão. tanto mancha. tanto imagens definidas de uma avenida que tem 
pressa. De corpos que em sua correria. se desmaterializam e ainda assim. continuam a sua busca 
incessante. sem memória. só mente . 

Afinal quem somos nós? Seres urbanos que transitam. Indo e vindo. apressados. tecendo uma trama 
mv,s,vef com passos desa1e11ados. Inseridos no contexto impessoal da cidade grande. em que são 
raras as oportunidades para o autcx:onhec,mento. ou o reconhecimento do outro . Estamos imersos 
na fugacidade dos tempos modernos . Cotidiano de estreitezas. de espaço. de tempo. 

Estas questões estão presentes nas imagens de V1lma Sonaglio. na ind icação do passo contínuo e 
apressado de alguém - no 1r e vir ininterrupto nas ruas. Seu registro visual das figuras humanas 
caracteriza-se pela sugestão da forma. concretizada por forte intensidade de luz contra um fundo 
estrategicamente preto. A intenção não é flagrar cada indivíduo mas delatar seu anon imato. 

A impressão fotográfica . para V1lma. possui uma função amb1valente . tanto pode identificar. através 
de sua capacidade de correspondência com a realidade. como provocar um deslocamento da 
semelhança . por meio de recursos técnicos ou na escolha do momento do ct,c. a desidentificação . 
Ao observarmos as fotografias expostas nesta mostra. fica evidente que. quanto a resolução formal. 
sua opção converge na direção da Segunda possibilidade - a des1dent1ficação da imagem. seja 
interferindo no processo técnico. seja na escolha das tomadas. 

Porém. contraditoriamente . por mais des1dent1f1cadoras que pareçam. suas imagens nos denunciam. 
reflexivamente . como um espelho negativo. Suas fotos possuem um poder de revelação ao refletir 
com transparência nossa condição urbana. Queremos destacar aqui a nossa condição de anon imato 
imposta pela vida numa cidade grande. Estas fotos. a despeito da leitura de seus aspectos 
meramente formais. evidenciam esta condição. Nas imagens de Vilma. nós. homens e mulheres 
desta cidade. somos flagrados como seres que passam. tecendo invisível trama. somos 
irremediavelmente delatados pelos seres fantasmáticos congelados nos espaços quadrangula res. que. 
em sua estranha 1mob11idade. revelam nossa condição urbana ma is freqüente: TRANSEUNTES 

Para quem ingressou nos anos 80 com desenhos murais. nada mais coe rente atuar na arqui tetura 
contemporânea valendo-se dos ardis de sua racionalidade. Ana Ma ria Tavares propõe uma reflexão 
crítica do site specific work. algo como uma dimensão metalingüística dos processos implicados na 
insercâo urbana do trabalho de arte. O Museu Brasile iro da Escultura (MuBE) é o novo porto a 
acolh .er questões levantadas a partir de um sitio turístico de Minas Gerais. Nessa trajetória. a 
ocupação artística se desdobra e mistura autorias arquite tônicas de dois museus: colunas e espelhos 
de Oscar Niemeyer. presentes no Museu de Arte da Pampulha. sendo engolidos pela gale ria 
subterrânea de Paulo Mendes da Rocha. 
A artista acrescenta uma saborosa irreverência ao inserir sua con t ribuição na disputa da arquit etura 
museográflca pela prevalência sobre a decantada neutralidade do ·cubo branco·. De fato. quando. no 
ano passado . Ana Tavares tomou posse das paisagens internas e externas desse ex-cassino projetado 
por Niemeyer . separadas pela fachada de vidro que reflete a água t ransparen te da Lagoa e os 
Jardins de Burle Marx. seu estado de sítio suspendeu temporariam ente a iden t idade do Museu da 
Pampulha . A tal ponto. que ficou difícil localizar. de imediato. ·onde" estavam as "obras·. isso é. a 
fronteira entre arquitetura e arte . 
E certo que algumas características das escu lturas da artis ta vin ham despertan do outro tipo de 
mdagacões acerca de sua semelhança com as linhas arrojadas do design. ~a~ a l_ei_tura é_ parcial. 
entre outros motivos . porque dispensa todo um debate que questiona a pos1çao (tisica e et 1ca) do 
su1e1to em relacão à obra . Há tempo . Ana Tavares vem esquadr inhando hotéis. shopping centers. 



' Tílulo de exposição coleuva Que Eduardo Brandão e eu organirnmos 
analisando o poder do olhar contemporâneo !Rio de Janeiro. Centro 

Cultural Lijjht. agosro de 1998). 

' Expressão cunhada por Ana Tava1es. "Amparo para o corpo·. ·pr01ese 
de espaço· e ·esculiura como estruiura de suporte para um corpo em 
trâns,10· fazem pane da próp11a 1e1mmolog1a do an1s1a. são conceitos 

noneadores de sua rese de douroramenro aiualmenre em curso. 

' Ideia desenvolvida por Paulo Vaz em Corpo e 11sco • . a passagem da 
d1sc1plma ao controle é rambém a passagem da norma ao nsco como 

conce110 p11mâno a pa111r do qual se pensa a relação do indr.íduo consigo 
mesmo, com os outros e com o mundo. { .. }O conce110 de risco é 

nõmade. { .)O risco pro,ém de uma longa h1st6iia; semp1e poderemos 
traçar suas conexões com os conce110s de pecado e norma e reafnmar a 

pen,nénc,a da nossa cultura à cu 1u1a 1uda1co-ws1ã Nesres conce110s. 
esrá em fOQO um modo de 1egrar o prazei" !São Paulo. palestra profe11da 
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aero portos. play-grounds. me trôs. academras de grnasuca - e as rnsutuiçôes artísticas não poderram 
f icar ausentes. Lugares de passagem. cuja arquitetura procura se adequar às necessrdades de uso 
do público. Sabe-se contudo que a histórra dos locais se faz também da memórra trazrda por 
vivênc ias alheias. Além de serem híbridas. porque suas linhas não se decidem proprramente entre o 
lobby do ho tel ou o mars novo equipamento do atleta. as peças de Ana Tavares carregam uma 
ambiguidade inerente às condições de viagem Não por acaso vàrras Jà nascem dotadas de rodas. 
Deslocadas de uma suposta função ongrnal. e 1nserrdas no espaço responsável pela consagração dos 
valores artíst icos. trazem à tona a questão do transporte de valores. 

Até esse ponto. a discussão não parece denotar mais que uma angustia duchamp1ana que ironiza a 
utilidade da arte. Mas o trabalho de Ana Tavares revrgora o espirrto dada1sta à medida que 
extrapola o fácil recurso ao ready-made e abarca temas cruc1a1s para o desenvolvimento do futuro. 
Nesse percurso. volta-se ao problema enfrentado pelos futurrstas no início do século. a saber: em 
que medida as técnicas artístrcas incorporam as descobertas c1ent1hcas? A pergunta está evocada no 
títu lo da exposrção Relax • o V1s1ons. ressoando contiguo a V1s1on 1n Mot1oa escrrtos de László 
Moholy-Nagy pub licados em 1947. acerca da fixidez e velocidade das imagens. tomadas sempre 
dentro de uma seqüência temporal. O ·antes de Ana Tavares é capturado por um espe lho que 
multiplica a extensão interna do MuBE em sua totalidade '. o sujeito caminha e olha em sua frente 
ob ras que acabou de ver e deixar para tras. A mtse-en-abime da artista é ainda mais perversa: qua l 
a memórra da política cultural refletida pelo Museu? Nesse "horrzonte reflex1vo· 1

• no qua l a imagem 
é absorvida e devolv ida simultaneamente. pode-se dizer que o viajante é atravessado pela 
experiência do "futuro anterior·. ou do futuro do pretérito. 

Além de dilatar a questão do tempo. Ana Tavares dá continuidade aos trabalhos concebidos para um 
lugar especí fica {versão já ampliada da 1nstalacão) e rntroduz a poss1b11idade de habitação virtual. 
Nada parece escapar às lentes que conquistaram seu pleno direito à reflexão das superfícies. Em 
qua lquer canto da exposição. o corpo é apreendido ou distorcido. A obra pretende vestir partes 
desse corpo. enquanto seu convite o repele. Toda a 1deolog1a sensorial de Hélio O1tic1ca encontrar ia 
aqu i seu antônimo. A artista até estabelece uma via de comunicacão porque constrói obJetos 
repertoriados dentro do nosso universo cot1d1ano. Ocorre. no entanto. um conflito às avessas: 
desconectados de seu circuito origrnal. esses objetos afastam o contato. não mais pela pro1b1ção 
1nst1tuc1onahzada de tocar obras. mas pela estranheza de sua rnserção. Estranha também a 
necessidade de construir ·amparos para um corpo·• que Já nasce sob a dependência da sociedade 
controladora. Mas ·amparo· talvez seJa uma palavra que sugere uma direção afetiva desafinada com 
as superfícies f rras e rndustrra1s dos materra1s ut1ltzados pela artista (aço inox. vidros e a assepsia 
do couro tingido de branco). Melhor denomrná-los de próteses de descanso para um sujeito em 
trâns ito permanente. no qual a musica modulada no CD-áudio contribu i para amor t izar sentimentos 
vio lentos. Enfim. qual a rnteligênc1a emocional desse suJe1to? A pergunta configura o cenário ético no 
qual se movem as pecas em questão. 

A v ida contemporânea tratou de aprofundar várras incapacidades. Como passageiros de experiênc ias 
cada vez mais ve lozes. os corpos foram adquirindo sua síndrome deb itante. Nesse sent ido. apoios 
vêm sendo rntroduz1dos e aprimorados a fim de proporc ionar um equi líbrro art ific ial Somos todos 
usuários de veículos motorizados. crntos de segurança. alças. encostos e corrimões. além de bancos 
de dados para armazenar rnformações. Corpo deficiente o nosso; felizmente. sabemos que as novas 
tecno logias Já transplantam órgãos. disponíveis à venda como mercadorias. Em breve. a clonagem 
humana despontará como possibilidade. e não será apenas fruto da reflexão de nossos duplos no 
espe lho. 

O pensamento de Ana Tavares é rad1caL leva às úl timas conseqüências a fa lência da representação. 
rnst1tu1ndo à sua maneira uma utopia do pós-moderno. E se a visão dup licada do espaço 
museográf1co parece rnstaurar um vazio srn1stro. não se trata de circunscrever o problema na falta 
de destino da arte. As implicações levan tadas são de ordem multo mais soc1ológ1cas do que 
puramente estéticas. Nesse procedimento. rompe-se mais uma fronteira que separava a arte da vida. 
Diferencialmente da Pop Art. em que o espectador pertencia a um grupo de consumidores (reunidos 
sob o slogan da abundânc ia). hoje o modo de subJetlvação está intimamente ligado à consciênc ia 
1den t1tárra da insuficiênc ia: rnsufic 1ênc1a financeira. amorosa. imunológica. Nesse sentido, as peças 
escu ltórrcas são portadoras de risco• Vêm transmitir que o corpo desse sujeito. tão desejado e 
temido ao mesmo tempo, perdeu a temporalidade (na tura l? art 1f1cial? quem lembra?) da 
contemplação. E. como que para reforçar a sensação de clausura. a sala do MuBE não oferece visão 
para o espaço externo Nenhuma paisagem. nenhuma figura a serem vistas. a não ser olhar a s1 
mesmo e à arqui tetura da arte - higienizar os olhos da po luição do mundo. Enfim. merecer algum 
repouso. Relax. 
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Rodados e perfurados não são apenas títulos desses trabalhos de Enrica Bernardell1. Sua precisão 
descritiva. sem qualquer l icença ou ambiguidade semântica, remete-nos diretamente para a ação 
manual da artis ta sobre reproduções fotográficas : ação que sobredetermina a potência 1cônica dos 
motivos perfurados ou rodados. através do corte circular feito nas imagens . 

De um ponto de vista tradicional e ainda hoJe freqüente . a imagem fotográfica deve possuir não só 
uma definição (de claros. escuros e me ios-tons) análogo à situação da qual é ícone e indício. como 
ser plasmada por uma autoria que não questionou o quadro ou a Janela renascent ista como o 
lugar da ocorrência de situações artísticas . estando. por isso mesmo . atrelada à mimes,s. Fundada 
em uma crença que supunha inseperáveis ato autoral e registro da realidade. a concepção realista 
da fo togra fia enfatizou a tarefa de substituir a pintura. de modo mais rápido e preciso. na 
representação da face visível das coisas do mundo. Tornou-se. por isso mesmo. prisioneira da 
tradição pictórica que . embora revogada tecnicamente. pers1st1a tanto nos objetivos (representação ) 
quanto nos métodos (enquadramento . composição . etc) de criação de uma segunda natureza . 

A revolução fotográfica contudo. felizmente mais ampla que as diversas tendências estéticas em 
que se desdobrou desde o século XIX se deveu . conforme observou Walter Benjamin. A 
reprodutibilidade ine rente à sua técnica . Sintonizada com a seriação predominante no mundo 
moderno. cujo modelo inicial surgiu na industria . a fotografia e posteriormente o cinema . 
possibilitaram a produção de imagens em larga escala . essec1almen te diversas da obra única . fruto 
do ar tesanato . 

Há na tecnologia de produção de imagens o risco frequente de sua identificação com padrões 
ef icientes e operatórios da visão inseparáveis portanto de uma alta def inição e nitidez (salvo 
quando a própria realidade indique o contrário) . Daí a frequente avaliação dos atributos autorais de 
um fotógrafo pelo prisma reduzido da qualidade técnica das imagens . 

A rude literalidade característica das séries de Enrica Bernardelli funciona aqui como uma silenciosa 
at itude iconoclasta . Anuncia através dos títulos . ações mínimas que emprestam sentido polissêmico 
aos trabalhos. combinando crueza conceituai . sedução 1cõnica e intervenção manual. Ao perfurar ou 
rodar porções da superfície do plano fotográfico . a artista desloca o eixo autoral não só do 
virtuosismo fotográfico como de ações qualif icadas por notória habilidade artesanal (já que perfurar 
e rodar implicam em gestos quase mecânicos) . A mesma lógica se faz presente. também no projeto 
para a realização de um filme perfurado e nos objetos com o corte circular. como o tabuleiro de 
xadrez rodado . A obviedade dos títulos corresponde . paradoxalmente . à sutil indesignação de um 
campo onde aflora o sentido aberto e misterioso dos trabalhos . Não estão. pois. em pauta a 
excelência técnica das imagens fotográficas (algumas fotos sequer foram tiradas por Enrica). seu 
conteúdo temático. ou mesmo banal artesanato inves tido do processo . Só a intercontaminação das 
partes conflagram o campo imagético dos traba lhos perfurados e rodados . 

Enrica Bernardelli não intervêm manualmente sobre o suporte fotográfico com objetivo de qualificá 
lo enquanto obra única. Ao transpassar e girar porções de imagens baralha procedimentos e 
tradi ções - a manualidade característica da produção pré-moderna e a reprodutibilidade das 
técnicas industriais - sem contudo valorá-los. Sua mão não age artesanalmente . Produz seqüelas. 
deixa sinais que convocam o espectador a ver conforme a artista . Nesse sentido a ação é antes a 
de um suje ito que de libera onde e como torna r cúmplice o olhar do fruidor. do que a contramão 
nostálgi ca daqueles que crêem na mera expressividade singu lar do gesto. 

La vida . un ballet sobre un tema histórico. una h,stona sobre un hecho vivido. un hecho 
v1v1do sobre un hecho real. 

Juho Cort ézar. Rayuela ( 1968 ) 

Por meio da criação de imagens fotográficas. o traba lho procura uma nova configuração na 
representação de vontades , sentimentos . angústias. ideais: a realidade interior • um processo mental 
englobando os pensament?s , a espiritualidade . ~s conc_ep~ões _e ima_ginações. A ima~em _ fotográfica 
questiona a própria capacidade de documentaçao e cnaçao . d1stanc1ando-se de sua 1con1c1dade 
(semelhança com o real) em busca de oferecer a possibilidade de uma nova memó'.ia de um mundo 
intangível . mas inteligível. do inatingido mas desejado. reflexos de utopia e angústia . 
A câmera fotogr áfica aparece como registradora com capacidades próprias. O f i lme testemunha o 
ind ício da presenca do corp o frente a ela e do gesto expandido no espaço e no tempo. com a 
media ção dos processos físicos e químicos da fo tografia . O corpo é. porta~to. transformado em . 
campos de cores vívidas e negadas . estruturas de luz e vulto na reaf1rmaçao do processo foto_gráf1co. 
A luz recria no encontro entre o fenômeno e o aparato técnico a sua frente . O processo cna11vo se 
completa na resolução da imagem latente. no elo entre a ação e o acaso . 
A constru ção parte do eu. da experiência pessoal. ou seja. do próprio _ corpo ou df: est~uturas e 
corpos próximos que sugerem uma intimidade . mas tendem a d1ss~ad1r _ u~a aprox 1maçao 
voyeur ística. O suje ito/ objeto é fotografado não como um modelo 1dent1f1cavel em sua 
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individualidade. mas como presença . em busca de uma abstracão essencial que crie personagens 
plurais. As imagens procuram a fluidez de leitura . soltas para a emoção . imaginação e memória 
daquele que as vê. 

Em ·sendo um anjo 1 • e ·sendo um anJo 2·. a imagem reflete o deseJo de transformar o corpo 
numa representação de um ser espiritual . mediador entre o homem e a própria idealização para 
atingir suas vontades supremas: eternidade . liberdade e poder. A fotografia vem para possibilitar 
uma transformação. porém fictícia. de um corpo real na imagem virtual de um anJo. Falso 
testemunho. ativo criador. o processo fotográfico não mente por não se dispor a falar a verdade . 
mas simplesmente sugere. ·sendo um anio 1 • apresenta um corpo envolto em tracos de luz azul 
num movimento de bater asas. vã tentativa de levantar vôo , mera representação em que se dá a 
transformação incompleta. limitada pelo quadro e pelo próprio ser estático ao centro. · sendo um 
anjo 2· contrapõe. retorna o corpo. vermelho e quente . a sua carnalidade. O corpo sugere um 
levantar. despindo-se e incandescendo no deseJo de uma transformação em ser esp1r11ual. sem a 
perda do corpo e dos prazeres no êxtase supremo de ser um deus sem deixar de ser um homem . 

Uso a fotografia como forma de expressão artística . criando depoimentos visuais. Acredito que a 
fotografia é o meio ideal para comentar a vida . ela compõe e dá consistência ao mundo que 
identificamos como moderno. 

Fotografo pessoas. que são transformadas em objeto de arte . de cuja posse me asseguro 
simbolicamente. Algo é reduzido a uma sequência de signos . que nos permitem fazer uma leitura 
indicando ou representando algo que não vemos . mas presente . revelando seu alcance psicológico e 
poder emocional. 

O contemporâneo está presente nas imagens . na aspereza do tratamento e montagem das obras. 
ferindo assim valores tradicionais da fotografia . 

Meu trabalho atual são retratos. sendo uma extensão de um trabalho anterior, trazendo uma 
mistura de erotismo e morbidez. São retratos que criam sensação de inusitado e tensão. possuem a 
beleza que existe na solidão e na angústia. 

Uma v1sao superficial dos aparelhos corporais produzidos e utilizados por Michel Groisman. nas 
obras ·espaço-temporais que fazem uso do corpo como suporte~ poderia associá-los ao tema da 
perversão ou à uma concepção do corpo como memória de dor e sofrimento : correias e coletes de 
couro com fivelas. luvas e tênis articulados a tubos. fios elétricos, lâmpadas. velas e fósforos. 
destinados a vestir o artista seminu e sua parceira {caso da obra Cr,aturas). parecem . se 
desvinculados das performances de Groisman . extremamente agressivos . Todo esse aparato e suas 
obscuras evocações iniciais. se transmuta e ilumina ao longo da performance de Michel. Ação que 
qualifica esses acessórios não como fetiches. mas enquanto suportes que trazem para a superfície 
do corpo os fluxos energéticos secretos que circulam em seu interior. A beleza da movimentação 
ritmada dos corpos. no caso da obra Criaturas. é antes da esfera do acasalamento e da reprodução. 
do que a celebração da morbidez e da dor . Resulta de um objetivo essencial. simbolizar pela 
transmissão de matéria energética real {elétrica e ígnea). os fluxos vitais : seja pela conexão dos 
corpos intérpretes. que literalmente acendem as lâmpadas que trazem com eles { Criaturas). ou pela 
transmissão e apagamento sucessivos da chama de velas conectadas às pernas e braços do artista 
solitário {obra Transferências). Ao contrário do que sugerem os aparelhos corporais . fora do contexto 
da ação de Groisman. a transmissão dessa energia luminosa remete à positividade da própria vida . 
do desejo. sua eterna transmissão e corte de fluxos. que se apagam e reacendem numa seqüência 
de conexões sem origem ou fim. 

O espírito do final deste milênio refletiu na arte as preocupações da jovem geração em relação à 
própria existência, levando artistas a realizarem trabalhos abordando questões relativas ao corpo , à 
individual1dade/alteridade e à vida/morte . 
Tal clima vem sendo detectado na produção artística internacional. desde o final da década passada, 
em algumas mostras apresentadas no exterior. a exemplo da notável exposição Freeze. organizada 
em 1988 por Jovens artistas britânicos como Dam1en Hirst - a qual resultou na polêmica Sensations, 
atualmente em cartaz no Brooklyn Museum. ocorrida na Royal Academy oi Arts . em Londres. em 
1997. 
No Brasil. a exposição Espelhos e Sombras - realizada em 1993 pelo Museu de Arte Moderna de 
São Paulo. com curadoria de Aracy Amaral - foi marcante. apontando para uma nova produção 
artística que viria subst1tu1r o retorno à pintura ocorrido nos anos 80. 
A abordagem brasileira da problemática existencial contemporânea. entretanto. não seria a mesma 
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da internacional. Heranças construtivas. por um lado. e clark1anas. por out ro. unidas à liberdade 
corpora l e gestua l intrinseca ao brasileiro (o que cons idero uma virtude). poss1b1htaram uma 
produção incomum e própria de nosso pais. definida por Tadeu Ch1arell1 como uma ·arte 
internacional brasi leira·•. 

Se a Jovem geração contemporânea brasileira trata de temas românticos como a vida. a morte. o 
corpo e a ex1stênc 1a. fá-lo ·construindo· formas. seguindo o pensamento const rutivo dos anos 50. ou 
seJa. discutindo também os problemas intrínsecos à própria obra. Marcela Hara se insere na geração 
,mediatamente posterior àquela reunida em Espelhos e Sombras. formada por Jovens artistas CUJO 
meio principa l de expressão tem sido a fotografia 

Se. em seu trabalho anterior. Marcela reunia imagens fortes. fruto de pesquisa em arquivos polic,a,s 
e hospitalares (a exemplo da gravura feita a partir de uma fotografia de um bebê estrangulado. 
montada em uma caixa de ferro e colocada ao lado de ou tras imagens não menos chocantes. 
realizadas da mesma forma). fazia-o de uma maneira constru tiva . as caixas. cerca de 96 delas. eram 
organizadas na parede. matema ticamente. como módulos. remetendo-nos a caixas funerárias . 

Já no trabalho apresentado no Panorama 99. a artista subst1tu1u o realismo do primeiro trabalho por 
imagens quase abstratas. embora ainda reconhecíveis. Um pílmeiro e rápido olhar sobre o grande 
paine l fotográfico em preto-e-branco. o qual repete uma mesma imagem váflas vezes. poderia nos 
remeter a uma fotografia abstrata de Geraldo de Barros. por exemplo: fragmentos de edifícios 
modernos. módulos formados por Janelas. fachadas. escadas .. 

Um espectador mais cuidadoso. entre tanto, perceberá que não se trata de imagens do mundo 
exterior. tampouco de fachadas, mas do mundo interior. Na verdade, de nosso interior: fragmentos 
da ·arquitetura· do corpo humano construída por ossos. músculos. órgãos. veias, um número infinito 
de peças, enfim. cada qual com sua importante e vital função. Peças que utilizamos 
inconscientemente, maquina lmente. cada vez que respiramos ou nos movemos, muitas vezes sem 
nos darmos conta da complexidade desse mecanismo. 

Ap ropflando-se de uma radiografia. Marcela a manipula eletronicamente, estabelecendo uma 
d1cotom1a entre orgânico e mecânico e cílando novas imagens construídas a partir de módulos que 
poss1b11itam um Jogo de luz e sombra, remetendo-nos às obras constru tiva s nos anos 50. Uma vez 
que essas formas não são puramente geométflcas. mas partes do corpo humano - dobradiças do 
nosso complexo inteflor -, o trabalho deixa de ser apenas formal para ser também romântico. 

A manipulação de um documento com fins méd icos, para a realização de um traba lho de arte, 
insere a produção de Hara no panorama artístico internacional da atualidade, que vem 
problematizando as questões ligadas às pesquisas c1entíf1cas como a clonagem. por exemplo, 
levando-nos a refletir sobre a nossa própria existência . 

A obra de Am1lcar Packer apresenta um paradoxo da vida contemporânea: por um lado desenvolve 
um tipo de imagem reconhecida e apreciada graças à crescente popu larização da tecnologia , e, por 
outro, comenta a dificuldade de adaptação do corpo aos padrões da sociedade atual. 

O artista constrói um cenár io. basicamen te um fundo com linhas verticais e horizontais. e. junto a 
ele , grava em vídeo seu própílo corpo, envo lvido em tecidos e peças de roupa. O produto final são 
fotografias de alguns momentos da sequência gravada. tiradas de um monitor de televisão . A cor e 
a textura das imagens. potencializadas por fontes de luz art ificia l, são obtidas por meio de 
diferentes etapas do processo de produção. Elas permitem identificarmos uma ·atmosfera 
contemporânea· nas obras , possivelmente porque a convivência com monitores de computador, de 
TV ou mesmo com fotografias coloridas propiciou-nos uma certa intimidade com tais imagens, quase 
inexistentes na primeira metade do século. Os assuntos são tratados. então, dentro desse contexto. 

Ao subverter o tradicional uso das peças de roupa, vestindo-as de forma não usual, Amílcar 
questrona a funcionalidade de certas convenções culturais. assim como a necessidade ainda presente 
de nos enquadrarmos em determinados padrões de comportamento para sermos reconhecidos como 
parte da soc iedade. As pos ições do corpo remetem ao mundo da moda: reforçam a idéia de 
paradigmas estabelecidos e seguidos pela maioria, capazes de massificar a aparência das pessoas e 
desenvolvidos a partir de crit érios mais vo ltados ao mercado do que às preocupações com a 
anatomia humana . 

Além disso. as partes de roupas soltas e tecidos produzem deformações no corpo masculino, 
geralmente enfatizando formas fá licas ou deixando o pênis em evidência e. muitas vezes, cobrem o 
rosto do artista. Direcionam a discussão. dessa forma. para uma reflexão sobre o papel do homem 
em uma sociedade atual basicamente machista. em que a afirmação da masculinidade, por meio do 
símbolo fálico. ainda parece se sobrepor a características do indivíduo. 

E possível ainda observar uma tentativa de o corpo acompanhar as l inhas verticais e horizontais do 
cenário, comentando assim , de uma mane ira mais geral, a incompatib il idade das formas orgânicas do 
corpo humano com um ambiente produzido a partir de uma rígid a geometria. 

O trabalho questiona, portanto , a estrutura dentro da qual vivemos hoje, tanto sob o aspecto físico, 
desenvolvendo a relação entre as formas do corpo, do espaço construído e das roupas. quanto sob o 
aspecto moral e psicológico, tratando. por exemplo. da sexualidade. do papel do homem na 
sociedade e da manipulação dos padrões de comportamento em função do mercado de consumo. 
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Universidade Federal da P.ira1ba João Pessoa. PB 
Principais exposicões coletivas 1999 1500 V,a 
Pedro C letrv Centro C tural São Francisco. 

João Pessoa. PB 1998 Pedras de Fogo. Centro 

de Artes V1sua,s Tamb1á/CAVT. João Pessoa. PB 

1997 Mostra de Artes Plast1cas. Museu Assis 

Chateaubnand Campina Grande. PB 

OA.~ ' GOULART 

M 

Principais exposições co letivas 1999 Mmas . 

Mmas. Mês Internacional da Fotografia. Museu 

da Imagem e do Som. São Paulo. SP Exposição 

Comemorauva de 10 Anos do Centro Cultural da 
UFMG. Centro Cultural da Un1vers1dade Federal 

de Minas Gerais, Belo Honzonte. MG 1997 Daqu, 

um Seculo. Centro Cultural da Universidade Federal 
da Universidade Federal de Minas Gerais. Belo 

Horizon te MG . 1994 Novíssimos 94. Galeria 

Fotoptica São Paulo. SP 

MICIIEL GROISMAN 

\ ,e e lT a A d 

Principais apresentações da M . Groisman Cia . 

De Dança 1998 M. Gro1sman apresenta F Taunay. 
Teatro do Plane tário da Gávea, Rio de Janeiro. 

RJ 1997 M Gro,sman C1a De Danca. Teatro 

Serg10 Porto. Rio de Janeiro . RJ Performances 
1996 Cabecânus e Somamlio, Teatro Serg10 Porto. 

Rio de Janeiro. RJ. 1996 Degustador Teatro Sérgio 

Porto . Rio de Janeiro. RJ 1996 Baml Acupuntura 

e Crtaturas. Teatro Sérgio Porto. Rio de Janeiro . 

RJ. 1996 Libélula. Teatro Sérgio Porto, Rio de 

Jane iro. RJ 

Zl GUEDES 

r ~ a e f n, ., CE 

Prin cipais exposições individuais 1999 Moradia . 

Galena Vicente do Rego Mon te ro . Reci fe. PE 

199 8 Mmeral-vege tal. Galeria Nara Roesler. São 
Paulo SP 1997 JG Arte Visual . Fortaleza. CE 

1996 Mônica Filgueiras de Almeida , São Paulo. 
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SP Pr inc ip a is ex pos iç õe s col etiva s 1999 

Trad1c1on e mnovat,on en Brasll. Centro Cultura l 

da Espanha . Santiago do Chi le. Chile. 1998 Dragões 

e Leões. Museu de Arte Contemporânea do Ceará. 

Fortaleza. CE. XVI Salão Nacional de Artes Plásticas. 

FUNARTE. Museu de Arte Moderna do Rio de 

Janeiro. Rio de Janeiro . RJ . 1997 IV Salão do 

Museu de Arte Moderna da Bahia. Museu de 

Arte Moderna da Bahia. Salvador. BA. 

MARCELA HARA 

iSão Paulo, S~ 19731 Vive e trabalha em São Paulo, SP 

Prin c ip a is ex po siç ões coletiv as 1999 Projeto 

Macunaíma/FUNARTE/IBAC. Rio de Janeiro. RJ. 

1999 VI Salão Nacional Vitor Meireles. Museu de 

Arte de Santa Catarina . Florianópol is. SC 1998 

Pr,me,ra Mostra dos Selec,onados de Fotografia. 

Centro Cultural São Paulo 1997 Identidade Não

Identidade. Museu de Arte Moderna de São Paulo. 

São Paulo. SP. 

JAC LEIRNER 

!São Pau SP 19611 V•ve e trabalha em São Paulo. SP 

Prin cip ais ex po sições individu a is 1999 The 

Bohen Foundat,on, Nova York . Estados Unidos. 

Projeto Parede. Museu de Arte Moderna de São 

Paulo . São Paulo. SP. 1998 Sala Mendonzas . 

Caracas. Venezuela. 1997 Nice to meet you. Galena 

Camargo Vilaça . São Paulo . SP. Paço Imperial. 

Rio de Janeiro . RJ . Galerie Lelong . Nova York. 

Estados Unidos . Prin c ipa is ex pos içõe s coleti vas 

1999 Museum as muse. Museu de Arte Moderna 

de Nova York. Nova York. Estados Unidos . Bienal 

de lstanbul . lstanbul . Turquia . 1998 Teoria dos 

Valores. Museu de Arte Moderna de São Paulo. 

São Paulo . SP. 1997 XLV/1 Bienal de Veneza. 

Veneza. Itália . 1996 15 artistas brasJ/e,ros. Museu 

de Arte Modern a de São Paulo. São Paulo . SP. 

1995 About Place. recent art ,n th e Amertcas . 

Instituto de Artes de Chicago . Chicago . Estados 

Unid os 

NELSON LEIRNER 

!Sã, P SP '93< ~ , 1•aba 

Exposições que parti c ip ou no Mu seu de Art e 

M ode rn a de S ão Pa ul o 1999 O Sono da 

Razão. Notu rno s Se leç ão do Acer vo. 1998 

Seleção do A cervo Doaçõ es Recentes : Regma 

S1lve1ra e Ne lson Le,rner 1997 Prêm ios Panorama 

1991 Panorama da Arte Atual Brasileira 1990 

Panorama da Arte Atual Braslle,ra, Prêmio Crefisul 

1988 Panorama da Arte Atual Brasi/e,ra 1985 

Panorama da Arte Atual Brasfle,ra 1978 Panorama 

de Arte Atual Bras,ie,ra 1972 Panorama de Arte 

Atual Brasile1ra. 

CHRISTINE LI U 

!São Pau SP 19601 v,w e trabo Ia em Sã, Pau u SP 

Principais exposições coletivas 1999 Pro;eto 

Imagem e Violência. Centro das Culturas do Mundo. 

Berlim. Alemanha 1998 Pro;eto ABRA/Coca-Cola. 

Centro Cultural São Paulo. São Paulo. SP. Paullstas 

na Pauhsta. Banco Real. São Paulo. SP. 

VANIA MIGNONE 

!Campinas SP 1967 V ,e e uab. ~. em Cam~ ia$. SP 

Principai s exposições individuais 1999 Galeria 

D do Centro de Convivência Cultura l de Campinas. 

Campinas. SP. 1998 Galena Casa Triângulo. São 

Paulo. SP 1997 Galena SESC Paulista. São Paulo. 

SP. 1997 Galena de Arte da Universidade Estadual 

de Campinas. Camp,nas. SP. 1996 Ga leria 

Macunaíma. FUNARTE/IBAC. Rio de Janeiro. RJ. 

Principais exposições coletivas 1999 Obras 

recentes do acervo. Museu de Arte Contemporânea 

do Paraná . Curitiba. PR. 1998 VI Salão Victor 

Meirelles . Museu de Arte de Santa Catarina. 

Florianópolis. SC. 1997 VI Bienal Nacional de 

Santos. Centro de Cultura Patrícia Galvão. Fundação 

Pinacoteca Benedito Calixto. Santos. SP. 1996 

Pro;eto Antarct1ca Artes com a Folha. Pavilhão 

Padre Manoel da Nóbrega. São Paulo. SP. 1995 

Prêmio Estímulo , Museu de Arte Contemporânea 

de Campinas. Campinas. SP. 

MÓNICA NADOR 

A be rão Preto. SP 1955) V1\e e trabalha em São Paulo, SP 

Principais exposições individuais 1996 Parede 

para Nelson Leirner, Museu de Arte Moderna de 

São Paulo. São Paulo. SP. 1995 Centro Cultural 

São Paulo. São Paulo. SP. Fundação Cultural de 

Curitrba . Museu da Gravura. Curitiba, PR. 1994 

Nexus Foundat1on for Today 's Art. School of Art · s 

Gallery . Northen Illinois University. Fi ladé lfia. 

Estados Unidos. Principais exposições coletivas 

1999 Programa Universidade Solidária. Projeto 

Movei de Cultura e Meio Ambiente. 8eruri, AM. 

1999 O Brasil no Século das Artes. Museu de 

Arte Contemporânea, Sao Paulo. SP 1997 Arte 

Brasde,ra no acervo do Museu de Arte Moderna 

de São Paulo. Centro Cultural 8anco do 8 rasil, 

Rio de Janeiro. RJ. 

FABIO NORONHA 

!Cur11tba. PR. 19701 V•ve e uabalha em Curitiba, PR 

Principais exposições Individuais 1999 Paço 

das Artes. São Paulo. SP. 1998 M useu Alfredo 

Andersen. Curi t iba. PR. 1997 Yba katu Espaço de 

Arte. Curi t iba. PR. Principais exposições 

co letivas 1999 Figuras. quase figuras. M useu de 

Arte Moderna de São Paulo, São Paulo. SP. 1998 

V Salão MAM-Bahia. Museu de Arte Moderna da 

Bahia. Salvador. BA. 1998 VI Salão Victor M eireles. 

Museu de Arte de Santa Catarina. Florianópolis. 

SC. 1997 Rebel lcons. Regrona l Municipality of 

Otawa. Canadá. 1997 IV Salão MAM -BAHIA Museu 

de Arte Moderna da Bahia. Salvador. BA. 

NAZARETH PACHECO 

ISão Paulo. SP 1961) Vive e trabalha em São Paulo. SP 

Exposições que participou no Museu de Arte 

Moderna de São Paulo 1999 Noturnos. 1998 A 

Gravura como escultura Doações Recentes 1997 

1998 Da arte de expor arte. Medidas de Si 1997 

Panorama da Ar te Brasilei ra • Grande Prêmio 

Embratel. 1994 Espelhos e Sombras. 1991 

Panorama da Arte Atual Brasileira. 1988 Panorama 

da Arte Atual Brasileira. 

AMILCAR PACKER 

(Sanuago do Chile, Chile. 1974) Vrve e tratlalha em São Paulo. SP 

Principais exposições coletivas 1999 Projeto ABRA/ 

Coca-Cola de Arte Atual, Centro Cultural São Paulo, 

São Paulo. SP. 1998 Medidas de Si Museu de Arte 

Moderna de São Paulo. São Paulo. SP. 1997 Fora 

de registro. Museu Brasileiro da Fundação Ar mando 

Alvares Penteado. São Paulo. SP. 

YIFTAH PELED 

{Afula. Israel, 1964) Vive e uabalha em Flonanópolis. SC 

Principais exposições individuais 1999 Museu 

de Arte d e Santa Catarina. Florianópolis. SC. 

Galeria Ybakatu. Curitiba. PR. 1997 Galeria Ybakatu, 

Curitiba. PR. 1996 Centro Cultu ral São Paulo. 

São Paulo. SP. 1995 Casa da Imagem. Curit iba. 

PR. Principais exposições coletivas 1999 Olhos 



Blindados, Galeria Ybakatu. Curitiba. PR. 1998 

Salão Nacional, FUNARTE. Rio de Janeiro. RJ. 

1997 Mostra Brasil Reflexão. Fundação Cultural 

de Curitiba. Curitiba, PR. 1995 Mostra Internacional 

de Gravura, Fundação Cultural de Curitiba Curit iba. 

PR. 1994 XXII Bienal Internacional de São Paulo, 

Fundação Bienal de São Paulo. São Paulo. SP. 

JOSÉ RESENDE 

(São Paulo. SP 1945) Vive e trabalha em São Paulo, SP 

Exposições que participou no Museu de Arte 

Moderna de São Paulo 1999 Clube de 

Colecionadores de Gravura do mam. 1996 Arte 

contemporânea brasileira no mam: uma seleção. 

1995 Panorama da Arte Brasileira. 1994 Esculturas 

e objeto: da figuração à instalação. 1975 Panorama 

da Arte Atual Brasileira Prêmio-Estímulo Caixa 

Econômica Federal. 1972 Panorama da Arte Atual 

Brasileira. 

GUSTAVO REZENDE 

{Passa Vinte. MG, 1960) Vive e trabalha em São Paulo. SP 

Principais exposições individuais 1996 Galeria 

Millan. São Paulo. SP. Galeria Sérgio Porto. Rio 

de Janeiro, RJ. 1995 Projeto Macunaima , FUNARTE. 

Rio de Janeiro, RJ. Principais exposições 

coletivas 1999 500 anos de descobrimento Banco 

de Boston. Museu de Arte de São Paulo. São 

Paulo. SP. 1998 Ponto Cego. Museu da Imagem e 

do Som. São Paulo, SP. Medidas de S,. Museu de 

Arte Moderna de São Paulo. São Paulo. SP. Acervo 

do Museu de Arte Moderna de São Paulo: Doações 

Recentes. Centro Cultural Banco do Brasil. Rio de 

Janeiro. RJ. 1997 Arte Brasileira Contemporânea: 

Doações Recentes . Museu de Arte Moderna de 

São Paulo. São Paulo. SP. 

SERGIO SISTER 

(São Paulo, SP. 19481 Vive e 1rabalha em São Paulo, SP 

Principais exposições individuais 1996 Galeria 

Mariha Razuk. São Paulo. SP. 1996 Galeria Casa 

da Imagem. Curitiba. PR. 1993 Galeria André Mi llan. 

São Paulo, SP. 1992 Capela do Murumbi. São 

Paulo. SP. 1989 Centro Cultura l São Paulo. São 

Paulo. SP. Principais exposições coletivas 1995 

IV Semana de Arte de Londrina. Universidade 

Estadual de Londrina. Londrina, PR. 1995 Morand, 

no Brasil. Centro Cultural São Paulo, São Paulo. 

SP 1993 Desenhos. Museu de Arte Contemporânea 

da Universidade de São Paulo. São Paulo. SP. 

N 

1992 Panorama de Arte Atual Brastleira, Museu 

de Arte Modern a de São Paulo. São Paulo. SP. 

1990 Panorama de Arte Atual Brasi/eira Museu 

de Arte Moderna de São Paulo. São Paulo. SP. 

MARCELO SOLÁ 

{Go1ãma, GO, 1971) Vive e trabalha em Goiânia. GO 

Principais exposições individuais 1998 Desenho 

inéditos. Galeria ACBEU. Salvador. BA. Desenhos 

médttos. Galeria Marina Potrich. Goiânia. GO. 1997 

Desenhos. Centro Cultural São Paulo. São Paulo. 

SP. 1996 Desenhos. FUNARTE. Rio de Janeiro, 

RJ. Principais exposições coletivas 1999 Arte 

brastleJra sobre papel na coleção do Museu de 

Arte Moderna de São Paulo. Museu de Arte 

Moderna de São Paulo. São Paulo. SP. 1998 

Prêmio Brasília de Artes Visuais, Museu de Arte 

de Brasília. Brasília. DF. XVI Salão Nacional de 

Artes Plásticas. Museu de Arte Moderna do Rio de 

Janeiro. Rio de Janeiro. RJ. 1997 Ili Salão do 

Museu de Arte Moderna da Bahia. Museu de Arte 

Moderna da Bahia. Salvador, BA. 1995 XV Salão 

Nacional de Artes Plásticas Prêmio Aquisição, Museu 

Nacional de Belas Artes. Rio de Janeiro. RJ. 

VILMA SONAGLIO 

{Bemo Gonçalves. RS, 19631 Vive e trabalho em Porio Alegte. AS 

Principais exposições individuais 1998 

Transeuntes. Central de Serviços ao Cidadão. Porto 

Alegre. RS. 1998 Impressões de Trânsitos. Galeria 

João Fahrion. Instituto Estadual de Artes Visuais. 

Casa de Cultura Mário Ouintana. Porto Alegre. 

RS. 1997 Individual. Faculdade de Belas Artes. 

Novo Hamburgo, RS. Principais exposições 

co letivas 1997 Poéticas visuais: mestres 97. 

Instituto de Artes da Univers idade Federal do Rio 

Grande do Sul. Porto Alegre. RS. 1992 Luz, 

Côr ... Ação. Casa de Cultura Mário Ouintana. Porto 

Alegre. RS. 1991 Mostra de Fotografia e Vídeo. 

Centro Cultural da Universidade Federal de Minas 

Gerais, Belo Horizonte. MG. 

ANA MARIA TAVARES 

(Belo Ho111onte. MG, 1958) Vive e trabalha em São Paulo. SP 

Principais exposições individuais 1998 Refax· 

o' Vis,on, Museu Brasileiro de Escultura. São Paulo. 

SP. 1997 Porto Pampulha. Museu de Arte da 

Pampulha. Belo Horizonte. MG. 1996 Rotatória. 

Galeria André M1llan. São Paulo, SP. Principais 

exposições coletivas 1998 Arte Brasileira no 

Acervo do Museu de Arte Moderna de São Paulo, 

Centro Cultural Banco do Brasil. Rio de Janeiro, 

RJ. 1998 Horizonte Reflexivo. Centro Cultural 

Light, Rio de Janeiro, RJ. 1996 Doações Recentes, 

Museu de Arte Moderna de São Paulo, São Paulo. 

SP. Arte no Espaço Urbano. Palácio do ltamaraty 

e Fundação Athos Bulcão, Brasília. DF. 

PAULA TROPE 

(R,o de Janeiro. RJ. 19621 V,ve e trabalha no Rm de Janeiro. RJ 

Exposições que participou no Museu de Arte 

Moderna de São Paulo 1997 Identidade Não

ldent1dade. 1995 Panorama da Arte Brasileira. 

TERESA VIANA 

(R,o de Jaoerro, RJ, 19601 Vive e trabalha em São Paulo, SP 

Principais exposições individuais 1999 Desenhos, 

Escritório de Arte Rosa Barbosa, São Paulo. SP. 

1998 Temporada de Projetos. Paço das Artes, 

São Paulo. SP. 1996 Galeria Espaço Alternativo, 

FUNARTE, Rio de Janeiro. RJ. Galeria Nara Roesler, 

São Paulo, SP. Principais exposições coletivas 

1999 Paes Arte Contemporânea. Rio de Janeiro. 

RJ. 1997 IV Salão de Arte Contemporânea, Museu 

de Arte Moderna da Bahia, Salvador, BA. 1996 

Coletiva Pro1eto Macunaíma. FUNARTE, Rio de 

Janeiro. RJ. 1995 V Bienal Nac,onal de Santos. 

Centro de Cultura Patrícia Galvão, Santos. SP. 

1994 Poéticas Paulistanas. Espaço Cultural Citibank. 

São Paulo. SP. 

ALFREDO VOLPI 

(Lucca, háha, 1896 ~ Sáo Paulo, SP, 1988) 

Exposições que participou no Museu de Art e 

Moderna de São Paulo 1999 Arte Brasileira, 

Século XX - Diálogos com Dufy. 80 anos de arte 

no Brasil. Jovem Curador. 1998 Acervo mam. Da 

arte de expor arte. O Colecionador. 1997 As 

representações do corpo. 1996 Figura e paisagem 

no acervo do mam: homenagem a Volp1. Amta 

Mafaltti e o acervo do mam. Panorama revisitado . 

1995 Exposição inaugural da Sala Cândido Portmari 

Acervo. O Grupo Santa Helena. 1994 Contraponto 

à Maria Leontina Coleção Tamagm. 1993 Obras 

do Acervo do mamsp. Abstracionismo na coleção 

do mam. 1992 Homenagem a Wolfgang Pfe,ffer. 

1990 Quatro Décadas do Acervo. 1986 Volp, 90 

anos. Acervo nos anos 70. A Paisagem no acervo 

do mam. 1970 Panorama da Arte Atual Bms,le,r,1 

- Prêmio Museu de Arte Moderna de S,io Paulo . 
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PANORAMA 
Margarida Sa nt ' Anna 

Ann a Lui sa Sa rti 

Muaeu d e Art• Modern• de Slio Paulo 

1 O acervo era constituído de apenas 177 obras: 77 
penencentes à Coleção Cario Tamagni e 100 obras 

doadas pelo Instituto Cultural ltalo-Brasileuo em 
27.10.1967. 

2 Regulamen10 do ·Panorama da Ane Aluai Bras,leua· de 1969. 
1 Idem. 

• De 1969 a 1979. enuaram para o acervo do mam 338 
obras que pamcIparam dos Panoramas por meio de doação 

dos ams1as. 
5 As Tnena,s de Tapeçaria do Museu de Arte Moderna de 
São Paulo ocorreram em 1976. 1979 e 1982 Em 1980, o 
mam promoveu 1ambem a Tnenal de fotografia do Museu 

de Arte Moderna de São Paulo. 

• Regulamen10 do "Panorama da Ane A1ual Bras1le1ra· de 1969. 

,t .. 
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Em 1998, o Museu de Arte Moderna de São Paulo comemorou o cinquentenário de sua 

fundação. No entanto, sua historia não e linear. Em 1963. o acervo foi doado à Universidade 

de São Paulo e, somente em 1969. ganharia a sede que ocupa até hoje, no Parque do 

lbirapuera. A esses dois períodos - da fundação do Museu à transferência do acervo e do 

recomeço aos dias de hoje - correspondem duas das maiores exposições regulares brasileiras. 
ambas criadas pelo mam. a Bienal de São Paulo e o Panorama da Arte Bras1le1ra. 

Idealizado por Diná Lopes Coelho em 1969, o Panorama é. ainda hoje, a exposição mais 

tradicional e de maror prestigio do mam. sobretudo por ter permitido que o museu se 

legitrmasse como tal; num momento em que a Instituição praticamente não possuía acervo1. 

a idéia de uma exposicão que. além de apresentar uma visão ampla da produção artística 

contemporânea, incentivava a doação ou a aquisição de obras por meio de premiação caiu 
como uma luva . 

Apesar de sofrer modificacões - decorrentes sobretudo das crises internas do Museu, da 

situacão econõmrca do País e dos novos questionamentos da arte contemporânea -. o 

Panorama da Arte Brasileira completa 30 anos. o que prova seu sucesso. Três diferentes 

períodos marcaram sua hrstórra: os Panoramas sob a direção geral de Diná Lopes Coelho. 

aqueles sob a presidêncra de Aparício Basílio da Silva e os três últimos. com diferentes 

enfoques curatoriais. privilegiando, inclusive. novas mídias. 

PANORAMAS SOB A DIREÇÃO DE DINÁ LOPES COELHO : 1969 A 1981 

Trabalhando na Fundação Bienal de São Paulo de 1962 a 1967. Diná lopes Coelho assumiu a 

direcão geral do Museu de Arte Moderna de São Paulo de 1968 a 1982, a convite de artistas 
e pessoas ligadas ao Museu desde a sua fundação. Foi ela quem conseguiu com o Prefeito 

Brigadeiro Faria Lima a doação do Pavilhão Bahia para o recomeço do mam. e foi em 

agradecimento a ele que também realizou a exposição que inaugurava o novo prédio: o 

Panorama da Arte Atual Brasrleira. em 1969. 

O perfil da exposicão foi se configurando no decorrer dos anos. mas a idéia se manteve quase 

inalterada. A proposta era clara: ·reunir obras modernas. de alto nível. de artistas de todo o 

Brasil. a fim de possibilitar ao visitante uma visão global da arte brasileira· 2
. De acordo com o 

primeiro regulamento. cada artista convidado cederia ·em caráter definitivo. uma obra para 

integrar o acervo do mam· 3
• Setenta e duas obras entraram para o Acervo na ocasião•. 

Foram convidados. para o primeiro Panorama. 102 artistas - número excepcional que só se 

repetiu novamente. em 1971 - com obras em diferentes técnicas e suportes. incluindo 

tapeçaria , a qual mais tarde ganharia mostras específicas•. 

Desde que fosse da vontade do artista. as obras eram colocadas à venda. ·a fim de oferecer 

uma variada escolha ao colecionador" 6
• Esse caráter de ·gale ria de arte· manteve -se até 1993. 

A partir de 1970. os Panoramas seguiram um rodízio de técnicas: pintura. gravura e desenho e 

escultura e objeto . Com o patrocínio da Loteria Federal do Brasil. instituiu-se a premiação. O 
julgamento e a concessão do prêmio eram da responsabilidade de ·uma comissão nomeada 



' Regulamento do "Panorama de Arte Atual Brasileua", de 1970. 

1 Em 1977. "Desenho e Gravura • e. em 1978. " ObJeto e 
Escultura·. apenas um dos Prêmios-Estímulo foi entregue à 

Caixa Econômica Federal. 

9 Sema Peuagnani (de meados de 1981 a 1983). lisa leal 
Ferreira (1984). Vera Lúcia Úria Ide 1985 a inicio de 1987). 

Mana Perez Sola (fevereiro e março de 1987). Milton Andrade 
(de abol a setembro de 1987). Oenrse Manar Ide outubro de 

1987 a outubro de 1989). Maria luiza librand1 ( 1989 e 19901. 
P1erer Thomas T1abbes 11990). Camila Duprat Ido linal de 

1990 a 1ulho de 19921. Glória Crrsuna Mona Ide setembro de 
1992 a fevereiro de 19931 e Marra Alice M1iliet (de marco de 

1993 a maio de 1994). 

N ... 
"' 

pe la Di retoria do mam, sob a presidência de seu conservador. e integrada por mais 4 (quatro) 

elementos, escolh idos ent re críticos de arte ou pessoas reconhec idamente competentes"' 

A partir de 1981, a esco lha dos prêmios ficar ia a cargo da Comissão de Arte. Part1c1param da 

premiação como convidados Ferreira Gullar. Frederico Morais. José Roberto Teixeira Leite. 
Má rio Barata. Olívio Tavares de Araújo, Fábio Magalhães. entre outros. Houve uma única 

premiação em 1970. conced ida a Alfredo Volpi, pela obra Mastros, presente no Panorama 99. 
Em 1972. foi concedida uma Menção de Estímulo. sem prêm io em dinheiro e sem que as 

obras entrassem para o acervo. Em 1973. instituiu-se o Prêmio Estímulo. dado a jovens artistas. 

José Resende. outro artista presente no Panorama 99 como uma das ba lizas para a leitura da 
arte contemporãnea. foi Prêm io Estímulo Caixa Econômica Federa l em 1975. As obras 

prem iadas figuravam nos catá logos. confeccionados a partir de 1970. 

Em 1977, decidiu -se que as obras agraciadas com o Prêmio Estímulo Caixa Econômica Federa l 

seriam entreg ues ao pat rocinador. hoje conservadas em sua sede em Brasíliaª: Jair Glass 
(Prêmio Estímulo Caixa Econômica Federal: Desenho. Panorama 77). Mário Cravo Neto (Prêmio 

Estímulo Caixa Econôm ica Federal: Escultura. Panorama 78). Ricardo van Steen (Prêmio 
Estímulo Caixa Econômica Federal. Pintura, Panorama 79). Em 1980. o nome do prêmio passou 

a ser apenas ·caixa Econômica Federal". e uma obra ainda foi entregue ao patrocinador 
(Marco Leoni. Prêmio Caixa Econômica Federal: Desenho). A partir de 1981. as obras premiadas 
deixaram de ser entregues a Brasília. 

Apesar de o levantamento aqui apresentado ter se restringido ao material da Bib lioteca Paulo 
Mendes de Almeida, o espaço dado nos jornais revela o sucesso da exposição e a escolha 

acertada das premiaçôes . São também os artistas premiados desses anos : Volpi. Arcangelo 
lanelli. Weissmann, Amílcar de Castro. entre outros. os que mais figuram em exposições do 
Museu ou de outras instituições. 

O sucesso da exposição se deve muito à administração centralizadora de Dona Diná -

responsável por todos os detalhes, do convite à produção da exposição - e a seu excelente 
trâns ito no meio cultural e artíst ico. Foi seu carisma que assegurou a presença de artistas 

consagrados como Bonade1. Zanini. Mira Schendel, Waldemar Cordeiro e outros em início de 

carreira. O prestígio da exposição superou desafetos que terminariam com a demissão de Diná 
Lopes Coelho pelo então presidente do Museu Aparíc io Basílio da Silva. fechando também 
uma era de conso lidação da Instituição no cenário cultura l da cidade. 

PANORAMAS DE 1982 A 1993 

Apa rício Basílio da Silva assum iu a presidência em 1981, exercendo o cargo até 1992. Durante 

esse período, a direção do Museu fica ria a cargo de onze diferentes diretores técnicos 9 . 

Entretanto. o Panorama se manteve nos mesmos mo ldes idea lizados por Dona Diná. A 

novidade ma is relevante fo i a cr iação de Salas Especiais a partir de 1985. co m mostras de 

cunho retrospectivo: Franz We issmann ( 1985), Oswaldo Goeldi ( 1987). Jul io Guerra ( 1988). 
Ernesto de Fiori ( 1989) e Henr ique Oswald ( 1990). 

Em 1982, depois de 13 edições anuais. o Pano rama não ocorreu devido à reforma do ed1fíc10 

A partir de 1983. o prêmio receb ia, ma is uma vez, o nome do patrocinador; entretanto. nas 

dez edições segu intes. dificilmente esse nome se repetiria duas vezes. Os catálogos mudaram. 
apesar de continua rem em preto-e-branco. o nome das premiações não vinha mais impresso: 

foram feitos cartões postais para as obras premiadas. distribuídos juntamente com o catálogo 

Em 1990. devido às quatro premiações. os cartões foram impressos em preto-e-branco também 

Os Panoramas deste segundo período foram irregulares na qualidade, na quantidade e na 

periodicidade. Em 1990. a Comissão de Arte decidi u que o Panorama da Arte Atual Brasi leira/ 

Papel incluiria, além de desenho e gravura. também livros de artista. Em 1991, em plena crise 
interna e econômica, durante a gestão de Fernando Collor de Mello como Presidente da 

República, não houve catálogo, mas apenas um cartaz com o nome dos artistas e fotos de 

algumas obras. Em 1992. também não houve Panorama. só ocorrendo em março de 1993 
Tempos difíceis. 

Neste período, não foram raros os artistas que receberam duas premiações Na década do 70 . 
apenas Amllcar de Cast ro havia recebido dois prêmios e, mesmo assim. em catogonas 



'º Prêmio Museu de Arte Modmna de Siio Paulo Desenho. 
11 Prêmio Museu de Arte Moderna de São Paulo. lscultu,a. 

12 Carta de Omii Lopes Coelho enviada ao mam, em março 
de 1996. 

13 Ata da reunião da Comrssão de Ane de 25 de maio de 1993. 
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diferentes em 1977, com três obras em nanqu1m sobre papel 1º (presentes no Panorama 99). e, 

em 1978. com a escultura Carranca11
• exposta no Jardim do Espaço mam-H,grenópohs . Na 

década de 80, quatro artistas laureados anteriormente - Maria Bonom1 ( 1970), Luiz Paulo 

Baravelli ( 1974 ). Takashi Fukush1ma ( 1976) e Ema noel AraúJo ( 1977) - voltaram a ser escolhidos. e 

Alcindo Moreira Filho recebeu os prêmios de 1984 e 1986. o que confirma um certo privilégio 

a artistas já consagrados, motivo de protesto de outros ma,s jovens. Em 1993. os artistas 

participantes já laureados em Panoramas anteriores não mais concorriam à premiação . 

As obras continuaram à venda com a frnalrdade de ajudar o artista e o Museu, além de 
"aguçar a formação do colecionador· 12 • mas a taxa de 25%, reservada à Instituição para cobrir 

gastos da exposição. subia para 30%. Os artistas não eram apenas convidados pela Comissão 

de Arte. mas podiam se inscrever. As despesas de embalagem. transporte e seguro 
continuavam correndo por conta exclusiva do artista, mas isso passou a ser motivo de 

indignação: Antônio Dias chegou a rasgar a carta-convite em público. recusando-se a participar 

de um Panorama em ato de protesto. 

Em tese. não havendo mais o Prêmio Estímulo da Caixa Econômica Federal. todas as obras 

premiadas deveriam se encontrar no acervo. Na prática. alguns artistas trocaram as obras 

premiadas por outras. O premiado de 1991. Osmar Dalio . retirou sua obra em 1992 e. ainda em 

1993, a Comissão de Arte tentava encontrar uma solução para o problema da escultura 
laureada. Sugeriu-se que ·o artista doasse outra obra no lugar, caso fosse impossível o retorno 

da peça premiada "13 . 

Em 1993. devido à sucessão acelerada de diretores, o Panorama era inaugurado sob a direção 

de Maria Alice Milliet. mas com obras escolhidas por Guie Motta. O período das piores crises 

chegava ao fim. A partir desse momento. o Museu sofreria profundas transformações e 
também os Panoramas se modificariam. 

OS PAN ORAM AS A PARTIR DE 199 5 

Com a direção de Maria Alice Millret assessorada por uma nova equipe, o mam passou a 
ganhar novo fôlego. O acervo novamente foi priorizado. 

Em setembro de 1993. após debater os problemas inerentes à produção dos Panoramas e aos 

procedimentos e conceitos que norteiam a arte contemporânea. a Comissão decidiu alterar a 
frequência da exposição, passando o evento a ocorrer a cada três anos e não mais 

anualmente, como vinha acontecendo (em 1995, decidiu-se que seriam bienais. como ocorre 

desde então) . 

Outra resolução foi o retorno à denominação de "Panorama da Arte Atual Brasileira·. sem 
especificação da categoria, técnica ou suporte. a fim de dar maior abrangência à mostra . de 

acordo com as práticas vigentes na arte contemporânea, em que se dá a dissolução das 
fronteiras entre pintura. escultura. desenho, gravura, etc .. Em 1993. chegou-se a pensar em um 

"Panorama/Cor·. mas justamente a possibilidade de já haver. naquele momento, diferentes 
técnicas e supo rtes foi o motivo para se descartar o título, optando-se pelo tradicional 
"Panorama da Arte Atual Brasileira/Pintura·. Porém. foi um artigo de Carlos Uchoa sobre a 

instalação 111 de Nuno Ramos. de 1993. que desencadeou a mudança de critérios que se 
concretizaria no Panorama de 1995, sob a curadoria de Ivo Mesqu ita. com proposta de 
"desrerarquização" das artes. 

Além da curadoria - que dava à exposição uma leitura mais cr iteriosa - e da convivência de 
diferentes suportes e categorias de linguagem - pela primeira vez a mostra apresentava 
im agem em movimento (filmes e vídeos) -. a itinerãncia da exposição para o Museu de Arte 
Moderna do Rio de Janeiro foi outra novidade. Também o catálogo apresentava mudanças: 
bilíngüe. trazia um texto da Curadoria e textos críticos sobre todos os artistas conv idados . Foi 
também o primeiro ano em que o público infantil foi valorizado, ganhando um catálogo 
dirigido para seus interesses. Com pesquisa criteriosa de Ricardo Resende. o Panoraminha 
apresentava. em linguagem clara e inte ligente, obras e conceitos da exposição. A iniciativa se 

repetiria em 1997. 

No entanto, se por um lado a qualidade das publicações surpreende e inaugura uma 



•• O registro das pales1ras encontra-se na Biblioteca do mam. 
Duas delas - de Suely Rolník e de Stella Senra - foram 

publicadas na Revista do mam, n1 1. ldez de 19981. 

15 •□o Panorama de Ane Atual Brasileua ao Panorama de Arte 
Brasileira 1969 1997" 

preocupacão que o Museu mantém até hoje com a confeccão dos catálogos . por outro. a 

informação sobre as premiacões é problemática No texto de apresentação da Presidência para 
o catálogo do Panorama da Arte Brasileira de 1995. é mencionado que o patrocinador 

viabil izava a mostra e os prêmios oferecidos a dois artistas . Em to/der publicado por ocasião 

da prem iação. os artistas escolhidos - Carlos Faiardo e José Resende - figuram com obras que 
não pertencem ao acervo . Sem regulamento . não se sabe a razão de Carlos Fajardo ter trocado 

a obra premiada e de a obra de Jose Resende ter sido doada ao Museu de Arte Moderna do 
Rio de Janeiro. Além disso. são tidos como artistas premiados Paula Trope (presente no 

Panorama 99 com a obra premiada Menor. Rafael, Gil Gomes e Marcelmho). Rochelle Costi . 
Alex Cerveny e Eliane Prolik, sem nenhum documento ou decisão em reunião da Comissão de 
Arte que atestem tal prem1acão. As obras laureadas destes últimos pertencem ao Acervo . 

Em 1997. Tadeu Chiarelli . Curador-chefe do Museu . abria a 25 1 edição do Panorama e afinm·a 

o novo encaminhamento dado à mostra . O catálogo apresentou três ensaios sobre a 

exposição. além de textos críticos sobre os artistas e seleção das suas principais exposições 
individuais e coletivas. Uma programacão de eventos paralelos possibilitou uma melhor 

compreensão das questões levantadas pela curadoria com a presenca de críticos de arte e 

intelectuais de diferentes áreas de atuação 14
• além de encontros com os artistas em conversas 

informais. no espaço expos1t1vo ou em workshops, no ateliê do Museu. 

A exposicão atingiu um número recorde de prem1acões : dez prêmios foram concedidos a nove 

artistas (Tunga ganhou dois diferentes prêmios} , e 25 obras entraram para o acervo do Museu. 

Nos 30 anos de Panorama. 84 prêmios foram concedidos a 76 artistas. somando um total de 
aproximadamente 150 novas aqu1sicões para a coleção do Museu de Arte Moderna de São 
Paulo. 

O desejo de preservação da história dos Panoramas Já aparecia no catálogo de 1997. com texto 
de Rejane Cmtrão 15 É no contexto de preservação da memória do Museu que essa pesquisa 
foi possível. 

A PESQUISA 

O levantamento apresentado a seguir restringiu-se ao material disponível na Biblioteca Paulo 

Mendes de Almeida. do Museu de Arte Moderna de São Paulo: Jornais. revistas. livros. 

catálogos e material de divulgação do Museu. No entanto. foram os depoimentos de Diná 
Lopes Coelho e Maria Ross1 Samora que aJudaram a esclarecer parte das informações que não 

se encontra na mídia escrita e em documentação interna . 

O resultado da pesquisa divide-se em. 

- A cada ano. apresentamos a Comissão de Arte - responsável pela indicação e definição dos 

artis tas convidados - e o Júri de premiação. 

- Para os artistas premiados . aparecem relacionadas as obras escolhidas e o nome do prêmio. 
as exposições das quais fizeram parte e a bibliografia. em ordem alfabética, sem privilégio da 

qualidade ou quantidade da informação . 

- Quanto às imagens das obras premiadas. optamos por publicar apenas as de obras 

conservadas pelo Museu de Arte Moderna de São Paulo. 

- Relacão dos artistas e do ano de participação nos Panoramas. nos qua is a presença do 

asterisco indica a premiação . Os artistas em destaque poss uem obras conservadas pelo Museu 
de Arte Moderna de São Paulo. 

Foi da necessidade de se completarem lacunas do banco de dados do Setor de Documentação 

e Conservação do Acervo que se pensou em estudar mais deta lhadamente as obras que 

ent raram no Museu por meio de prêmios-aquisição . A part ir desse estudo e com base no 

mesmo sistema de catalogação. criou-se uma ficha de documentação para todas as exposições 

A prime ira parte dessa pesquisa. publ icada aqui pela pr imeira vez. está inserida em faz parte 

um proJeto de estudo de todas as exposições ocorridas no Museu de Arte Moderna de São 
Paulo. de 1969 até os dias de hoJe. com término previsto para dezembro de 2000 . 





PANORAMA 69 

N -"' 

Panorama de Arte Atual Brasile ira 

Data de início : 22 de abril de 1969 
Duraçào : 6 meses 

N2 artistas : 101 
N2 obras : 552 

Presidente do Museu : 
Joaquim Bento Alves de Lima Neto 

Diretora Geral : 
Diná Lopes Coelho 
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Pan o ra ma 70 Panorama de Art e Atu al Brasileir a 
Pintur a 

Comi ssão de Arte . 
Arna ldo Pedro so D"Horta 

Alfredo Volpi 
Mastros, 1970 

têmpera s, tela. 72 1 139.6 cm 

Data de in íc io: 23 de Junho de 1970 
Dur ação: 6 me ses 

Ng art istas: 56 
Ng obra s: 250 

Presidente do Mu seu : 
J oaquim Bento Alves de Uma Net o 

Diretora Geral: 
Diná Lopes Coelho 

Alfredo Volpi 

1 obra premiada 
Prêmio Museu de Ane Moderna de São Paulo: Prntura 

Mastros, 1970 
1êmpera s/ 1ela; 72 x 139.6 cm 

Arthur Octav 10 Camargo Pacheco 
Diná Lope s Coe lho 
Paulo Mende s de Almeida 

Júri de Premiação : 
Carlo s Cavalcant1 
Ferreira Gullar 
Frederico Morae s 
José Roberto Te1xe1ra Leite 
Paulo Mendes de Almeida 

Exposições 1970 São Paulo, Museu de Ane Moderna de São Paulo, Panorama da Arte A/iJal Brasilelfa70. 1972 Rio de Janeuo, 
Museu de Arie Moderna, Alfredo Volpi· P!ll/iJra (19/4-1972}. 1986 São Paulo, Museu de Ane Moderna de São Paulo, Acervo nos 
anos 70 São Paulo. Museu de Ane Moderna de São Paulo, Volp1 90 anos. 1988 São Paulo. Museu de Ar1e Moderna de São Paulo, 
PrémJOs dos Panoramas de Afie A111al Brasileira de 1970 a 1987. 1990 São Paulo. Museu de Ane Moderna de São Paulo. 4 Oécadas 
do Acervo. 1992 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. Homenagem a Wolfgang Pfetffer. 1993 São Paulo, Museu de 
Arte Moderna de São Paulo. Obras do Acervo do Museu de Arte Moderna de São Paulo. São Paulo, Museu de Ane Moderna de São 
Paulo. Abstrac,omsmo na coleção do mam. 1995 São Paulo. Museu de Ar1e Moderna de São Paulo. Exposição !llaugural da Sala 
Cãnd1do Pomnao - Acervo. 1996 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo, Panorama revisitado. 1998 São Paulo, Museu 
de Ane Moderna de São Paulo. Acervo mam. 1999 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. Arte Bras,lelfa, século XK.
d1alogos com Oufy São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. Panorama de Arte Brastfe!fa 99 Bibliografia Arie 
Bras,lelfa, século XX d1iilogos com Oufr São Paulo, Museu de Ane Moderna de São Paulo, 1999, p.34, repr. color. Calendáoo /994 

Procomp /ndúsllia Elerrónú:a ltda. São Paulo. 1993. repr. calor. Chiarelli, Tadeu. Arte ln1ernac1onal Bras1lelfa. São Paulo, Ed. Lemos. 
1999. p.23. repr. color. D'Horta. Vera. Museu de Arte Moderna de São Paulo, OBA Anes Gráficas, 1995, p.50, repr. color. Machado, 
Ana Marra Era uma ve1 trés .... Rio de Janeiro, Berlendrs 6 Vertecch1a. 1996. repr. calor. Mamml, Lorenzo. ·oues1ões da cor e da luz" 
Bravo. ou1. 99, ano 3, n' 25. suplemento especial, repr. colar. Monachesi, Juliana. "Panorama versão 99 relembra e revela··. folha de 
S Paulo. São Paulo, llusuada. p.6, repr. p6b. Mola, Morgan. "Panorama de Arte A1ua1·. O,áoo da Tarde, Belo Horizome, 24.7.70. 
Museu de Arte Moderna de São Paulo. São Paulo, Banco Safra. 1998, p.69, repr. colar. Naves. Rodrigo. A forma Ot!ícil São Paulo, 
Ed. Á11ca, 1996, p.167. repr. calor. Panorama de Ane Bras1lelfa 70 São Paulo, Museu de Ane Moderna de São Paulo, 1970, p.52, repr. 
p6b. Trefault, Maria da Paz. "M1lú Villela: o renascer do MAM". São Paulo, Vogue. nov. 97, n' 239, p. 96, repr. calor. Volpi 90 anos. 
São Paulo, Museu de Ane Moderna de São Paulo, 1986. p.302. repr. calor. Wlliss. Ana. "Mosua comemora1iva do MAM reunirá 40 
arus1as·. O Es1ado de São Paulo. São Paulo. 22.9.99, p.D-2. repr. p6b. 
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Panorama 71 

lothar Charoux 
Círculos V, 1971 

g:iache e po er s , p '10.5 , 'Q. • . .,. 

N 
N .. 

Panorama de Arte Atua l Bras 1le,ra 
Desenho e Gravura 

Da ta de mIcI0 ; 22 de Junho de 1971 
Duração : 3 meses 

Nº artistas : 101 
Nº obras · 478 

Presidente do Museu 
Joaquim Bento Alves de Lim a 'et o 

Diretora Geral : 
Dinà Lopes Coe lho 

Maria Bonomi 

5 obras premiadas 
Prêmio Museu de Arte Moderna de São Pau o Gra1a•a 

Balada do terror, 1970 
x11ogravura s1 pape 205 x Sj .! cm 
Codex, 1970 
xilogravura s papel 170 x 66.5 cm 
Plena engrenagem, 1970 
xilogravura s papel 185.3 1 91 6 cm 
"U Sheridan", 1970 
xilogravura s papel 1291 85.3 cm 
Saldo conduto, 1970 
xilogravura s papel '10 x 94 5 cm 

Comissão de Arte 
Arnaldo Pedroso D Horta 
Arthur Octa\,o Camargo Pacheco 
Dina Lopes Coelho 
Lu1s Arrôbas Martins 
Paulo M endes de Almeida 

Juri de Prem1acão 
Antonio Bento de Arau10 
Clamai do Prado Valladares 
Fla\lm D Aquino 
Geraldo Ferraz 
Paulo M endes de Almeida 

Exposições 1971 São Pau o. Museu ae A::e •:ocerna e.; São Palio Pa o·ama de""" ~rua Bras era l' 1984 F dação B ena 
de São Paulo Tradição e Raprara s n:ese Je a-:e e e,;:.'ª tJJas e as '98ô SáJ Pau o '.'useu de Arte •~aderna de São Pau o. 
Acervo nos anos 70. São Pau o Museu de Ar:e •.•odema d2 São Pa o O !Jese. fio e G-1, re no Acervo 1988 São Pau o Museu 
de Arte Moderna de São Pau o. Prh1 os dos Pano amas de ~ri .:-.a B·as e 'ª de 910 a '987. l990 Espaço Cu tora IBM, Espaço 
Escavado - X1 OQW7/fas de ~(,, a BnM"' 199 São Pau o M seu de ~-:e ~•ode·na de São Pau o, Acervo Obra Gráí ca 1992 São 
Paulo. Museu de Arte Mooerna de Sãc Palie rt:"!le,açe a ,\ ·;a?g P·e "er. 1996 São Pau o. Museu de Ar:e Moderna de São 
Paulo. Panorama rev s 1aao Bibliografia ,ruse O ne, "Por Que este Panorama é nãc mas a B enal?º Jornal da Tarde. São 
Paulo. 1971. ·o Mam apreser1a uria ce ~assas ma s mpor:a" :es e1.pos ções· Jorna da Tarde. Sãc Pau o. 17 10.74 ·o ::;Jadro da 
melhor ane·. Jornal ;;a Taroe Seio Pau o 23.6 7l repr p6b ·outro Pano·ama· no l.'AM pa" 1sta • um museu so de , 10s moma 
toda a arte atua! bras lera· O Gc!Ja. R o tle Jane ro 28.6 7l repr ~6b Panorama de Arfe Awa Bras era li São Paulo Museu 
de Arte Moderna de São Paulo 19n p 73 repr p6b. Trad.câo t R11pwra. s n:ese de arte e cu wra bras e11as Sã Pau o. 
Fundação Bienal de São Pau o 1984 p 288 repr p6b 

Lothar Charoux 

5 OIHaS prem adas 
Prêruo •.1useu de Arte l,1odema de São Paulo Desenho 

Círculos 1. 1971 
gudr , e p~ "'8' s papel 99 1. 69 cm 
Círculos li, 1971 
Qlilci'e P' ..... s papel: 99 1. 69 Cí!? 

Círculos 111, 1971 
gi.ac~e e r~ '"'•' s papel 25 l x 100 4 cm 
Círculos IV, 1971 
gliac~e e po "ltr s ~apel. 99.8 1. 69 4 cm 
Círculos V, 1971 
guac~e e •e "ler s papel l00.5 x 70, 1 cm 

Exposicões 1971 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo Panorama de Arre Awa Bras !era 11 986 São Pau o 
~1useu ce Arte ~•aderna de São Paulo. Acervo nos anos 10. 1988 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Pau o, Prémios dos 
Pa~orarcas de Arre Awa, Bras,lelfa de /910 a l98l 1992 Sân Paulo. Museu de Ar:e Moderna de São Paulc Homenagem a 
1fo •;ar.i Pfe •ter. 1993 São Paulo. Museu de Arte Moderra de São Paulo. Msrrac,omsmo na coleção do rnam. 1996 São Pau o. 
Museu de Ane Moderna de São Paulo. Panorama rev1s,1ad1, Bibliografia Kruse, O ney. ºPor que e~ie Panorama é não mais 
a 81ena ?º. Jornal da Tarde São Paulo. 1971. ·o Mam apresem a Jma J~ 'º"ª' '1a1s 1mponan1es expos ções Jorna da Tarde, São 
Pau o. 17.10.74 ·o quadro da me hor ane· Jornal da Tarde. São Paulo. 23.6 7' rep, p6:i ·owo 'Panorama no MAM Pª" 1s1a 
- um museu so de v•vos mostra toda a arte atual bras1 era· O Globo. Rio de Janeiro. 28.6.l'. repr p6b Panorama de Arre Awal 
Brasleu li. São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. 1971 p.21

• repr p6b. 



Panorama 72 

Ascânio MMM 
Escultura três / 72, 1972 

madeua pm1ada. 188.3 x 103 x 80 ·m 

Yutaka Toyota 
Espaco Negativo, 1972 

aço mc1. atum r< d ir 20( ' , 55.5 x 22 m 

N 
N 
N 

Panorama de Arte Atual Brasileira 
Escultura e ObJeto 

Data de míc10. 10 de outubro de 1972 
Duração : 3 meses 

N• artistas . 71 
N• obras . 192 

Presidente do Museu: 
Joaquim Bento Alves de Lima Neto 

Diretora Geral : 
Omã Lopes Coelho 

Ascânio MMM 

3 obras premiadas 
Prêmio Museu de Ane Moderna de São Paulo: Escultura 

Escultura um/ 72. 1972 
madeira pintada: 182 x 88.5 x 48.5 cm 
Escullura dois/ 72, 1972 
madeira pintada; 168 x 91 x 44.5 cm 
Escultura três/ 72, 1972 
madeira pintada; 188.3 x 103 x 80 cm 

Comissão de Arte 
Arnaldo Pedroso D"Horta 
Arthur Octav10 Camargo Pacheco 
Dmá Lopes Coelho 
Luis Arrôbas Mart ins 
Paulo Mendes de Almeida 

Júri de Premiação . 
José Roberto Teixeira Leite 
Mareio Sampaio 
Paulo Mendes de Almeida 
Walmir Ayala 
Wolfgang Pfe1ffer 

Menção de Estímulo 

ObJeto:Clóv1s Perettl . lisa Monteiro 
José de Moura Resende Fil ho 

Escu ltur a: Geraldo Meyer Jürgensen . Luc1a 
Fleury 

Exposições 1972 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. Panorama de Arre Arual Brasde,ra 72. 1988 São Paulo. Museu de 
Ane Moderna de São Paulo. Prêmios dos Panoramas de Arre Arual Bras,te"a de 1970 a /9811990 São Paulo. Museu de Arte Moderna 
de São Paulo. 4 Oêcadas do Acervo. 1993 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. Absrraciomsmo na coleção domam. 1994 
São Paulo. Museu de Ane Moderna de São Paulo. Esculruras e ob1eros: da f,guração à msralação. 1996 São Paulo. Museu de Arte 
Moderna de São Paulo. Panorama rev1s1rado. São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. A linha consrrwndo a forma. 1997 São 
Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. Prêmios Panorama. São Paulo. ltaú Cultural. Tr1d1mens1ona/Jdade na arre bras1felfa do século 
X-l' Bibliografia Ayala. Walm1r. "Panorama trrdimens1onaf". Jornal do Brasil Rio de Janeiro. 10.10.72. Bueno. Moreni. "Panorama de 
Arte Atual Brasileira· Co/fe10 Popular. Campinas. 12. 11 72. Moraes. Frederico. ·o Momento é da Escultura·. O,áno de Noricias. Rio de 
Janeiro. 21.11 72. Panorama de Arre Arual 8ras1fe1ra 72. São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo, 1972. p.10. repr. p&b. 
Tr,d,menswna//dade na arre brasde/fa do seculo X-l' São Paulo. ltaú Cultural. 1997. p. 63. repr. color. 

Yutaka Toyota 

1 obra premiada 
Prêmio Museu de Arte Moderna de São Paulo: Objeto 

Espaço Negativo, 1972 
aço inox. alumínio. madeira: 200.7 x 55.5 x 22 cm 

Exposições 1972 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. Panorama de Arre Arual 8ras1felfa 72. 1988 São Paulo. Museu de 
Arte Moderna de São Paulo. Prémios dos Panoramas de Arte Arual Brasde,ra de 1970 a /9811984 São Paulo. Fundação Bienal de São 
Paulo. Tradição e Ruprura.· sinrese de arte e culrura brasilelfas. 1993 São Paulo. Museu de Ane Moderna de São Paulo. Absrrac10111smo 
na coleção do mam. 1994 São Paulo. Museu de Ane Moderna de São Paulo. Esculruras e ob1eros: da hguração à insralação. 1996 São 
Paulo. Museu de Ane Moderna de São Paulo. Panorama rev1S1rado. 1997 São Paulo. Museu de Ane Moderna de São Paulo. Prémios 
Panoramas. Bibliografia Ayala. Walm11. "Panorama tnd1mens1onal". Jornal do Brasil, Rio de Janeiro. 10.10.72. Bueno. Moreni. "Panorama 
de Ane Atua Bras1le11a· Correio Popular. Campinas. 12.11.72. Moraes. Frederico. ·o Momento é da Escultura·. Oiaflo de Noric,as. Rio de Janeiro, 
Anes, 21 11.72. Panorama de Ane Awal Brasilelfa 72. São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. 1972. p.79, repr. p&b. Tradição e 
111pwra. smrese de arte e culwra brastlelfas. São Paulo. Fundação Bienal de São Paulo. 1984. 



Panorama 73 

Arcangelo lanelli 
Sinfonia em branco, 1973 

1~ p '18 i' 18, 200 ~ l 150 5 

\', p I! 

Série "Envolvimento" (4) , 1973 

8, ' 

N 
N ... 

Panor am a de A rte Atu al Brasileira 
Pintur a 

Data de in1c10. 2 d e outubro de 1973 
Dura ção 3 meses 

Nº art istas. 69 
Nº obr as: 264 

Presidente do M useu. 
Joaqu im Bento A lves de Uma Neto 

Diretor a Geral: 
Diná Lope s Coelho 

Arcangelo lanelli 

2 obras premiadas 
Prêmio Museu de Arte Mnderna de São Pau o Pm.ura 

Sinfonia em branco, 1973 
1êmpera s. iela 200.4 x 150,5 m 
Superposição de quadrados, 1973 
têmpera s, iela: 200 x 150,8 

Comissão de arte. 
Arnaldo Pedroso D Horta 
Arthur Octav10 Camargo Pacheco 
Dina Lopes Coelho 
Lu1s Arrôbas Mart,ns 
Paulo Mendes de Almeida 

Jun de Premiação. 
Clanval do Prado Valladares 
Eduardo Rocha V1rmond 
Geraldo Ferraz 
Marc Berkow1tz 
Paulo Mendes de Almeida 

Exposições 1973 São Paulo MJseu de Ane M~derna de São Paulo Panorama de Ar1e 4wal Brastle1ra 13 1984 São Paulo. 
Museu de Arte Moderna de São Paulo Obras do Ac-ervo domam 1986 São Paulo Museu de Ane Moderna de São Paulo. Acetvo 
nos anos 10 1988 São Paulo. Museu de Ane Moderna de São Paulo. P1ém1os dos Pano,amas de Arte Awal Brastle1ra de 1910 
a 1981 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São P ulo Ulltmas doacões - 1982 iJ 1988. 1990 São Paulo. Museu de Arte 
Moderna de São Paulo 4 Décadas do Acervo. 1992 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Pa. o. Homenagem a Wolfgang 
Pfetffer 1993 São Paulo Museu de Ane Moderna de São Paulo, 4bsuac,ontsmo na coleção domam. 1995 São Paulo. Museu 
de Ane Moderna de São Paulo. hpos ção tnaugura da Sala Câfld1do Pomnar1 - Ace,vo. 1996 São Paulo. Museu de Ane Moderna 
de São Paulo Panorama revtS11ado. São Paulo. ~iuseu de Ane Moderna de São Paulo. Anlla Malfaw e o acervo do mam. 
Bibliografia A ptn1u1a brasileira em exposiçãoº Folha da Tarde. São Paulo. 2 10 73. repr p6b. "Calendário das artes Folha 
da Tàrde. São P iul,. 5.10 73 O'Hona. Vera. Museu de Arre Moderna de São Paulo. São Paulo. OBA Anes G,aficas. 1995. p.93. repr. 
colur. 'MAM dá dois prêmios· O Estado de São Paulo. São Paulo. 2 10.73 "MAM 'TIOSlfa um Panorama da Ane Brasileira 
Moderna· O Es1ado de São Paulo. Siio Paulo. 3 10 73 Mengom. Federico "Renasc1men10 aos 50º Folha de S. Paulo. São Paulo. 
14 07.98. p.9, repr colar O 'Juseu de Arfe Moderna de São Paulo. São Paulo. Banco Safra. 1998. p.73. repr. color. Panorama de 
Arte Arual Brasile11a 13. São Paulo. Museu de Ane Moderna de São Paulo, 1973, p.12. repr. p6b. ºSão Paulo premia anell1' Jornal 
do Brasil. Rio de Janeuo. 1 !O 73. 

Wanda Pimentel 

1 obra premiada 
Pr".., ~-Estimulo Ca1x~ Ecne~fll'"ª f~deia1 

Série "Envolvimento" (4). 1973 
~rr s 1e 88,9 ~ 116 :l'l 

Exposicões 1973 São Paulo, Museu de Afie Moderna de São Paulo. Panorama de Arre Awal Brastle11a 13. 1986 São Paulo. 
~~~seu la Ail• Moderna de São Paulo. Acervo nos anos 10 1988 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Pauto. Prémt0s dos 
Paf'•>ra dS do Afie Awal Bras1leJ1a de 1910 a 1981. 1996 São Paulo, Museu de Ane Moderna de São Paulo. Panorama revisitado. 
Bibliografia A p1n1Ura brasileira em exposição" Folha da Tarde. São Paulo 2.10.73 repr. p6b. ·calendár•o das anes· Folha 
da Taro1:. Sã Paulo, 5 10.73 "MAM dâ dois prêmios· O Estado de São Paulo. São Paulo, 2 10./3 MAM mostra um Panorama 
da Ane Bras1.e1ra Moderna· O Es1ado de São Paulo, São Paulo. 3 I0.73 Panorama de Arte Awal Bras1/e11a 13. São Paulo. Museu 
de Ane Moderna de São Paulo 1973. p.74 repr. p6b. ºSão Paulo premia la·ellt". Jornal do Brasil. Rio de Jane110, l 10.73 



PANORAMA 74 

.. --

Luiz Pau lo Barave lli 
Jackie Montanha (do álbum Mu hei M, 11a.M , 1973 

crayon, nangu1m e aguarela s, papel, 35 , 34.5 cm 

Danúbio Goncalves 
· oemoiselle ", 1973 

109raf,a - e•,l• 59 3 1 '3 9 •m 

Panorama de Arte Atual Bras1le1ra 
Escultura e ObJeto 

Data de rníc10: 17 de outubro de 1974 
Duração : 3 meses 

Nº arti stas : 114 
N~ obras : 423 

Presidente do Museu : 
Joaquim Bento Alves de Lima Neto 

Diretora Geral : 
D1ná Lopes Coe lho 

Luiz Paulo Baravelli 

1 obra premiada 
Prêm10-Esümulo Caixa Econômica Federal: Desenho 

Jackie Montanha (do à bum 'Mulher Montanha l, 1973 
crayon, nanqu1m e aquarela s/ papel: 35 x 34.5 cm 

Comissão de Arte 
Paulo M endes de Alme ida 
Arthur Octav10 Camargo Pacheco 
Orná Lopes Coelho 
Luís Arrõbas Mar tins 

Jú n de Premiação 
Carlos Sca rinc 1 
Jacob Klrn tow1tz 
José Simeão Leal 
Paulo M endes de Almerda 
Ou1rrno Campo f1orito 

Exposições 1974 São Paulo, Museu de Arte Moderna de São Paulo. Panorama de Arre Awal Bras1!e!fa 14. 1986 São Paulo . 
Museu de Arte Moderna de São Paulo. Acervo nos anos 70_ São Paulo, Museu de Arte Moderna de São Paulo. O Desenho e a 
Gravura no Acervo_ 1988 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. Prémios dos Panoramas de Arre Awal Bras,lelfa de 
1910 a 1981 1996 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. Panorama rev1S1rado. São Paulo, Museu de Arte Moderna 
de São Paulo. Contemporâneos de Agui!ar Bibliografia Araú10. Dlívio Tavares de. ·saídas da crise·. Ve;a. 30. I0.74. p.129. 
Cm1rão. Re1ane Entendendo a Mulher na Ar1e Bras,le!fa do século XX. São Paulo, Ed. Lemos. 1997, p.59. repr. color. "Da noite 
para o dia·. Folha de S Paulo. São Paulo, 24.10.74. 'Em 'Panorama·. o que há de melhor na Arte Brasileira·. Popular da Tarde, 
São Paulo, 17.10.74 MAM premia os melhores em gravura·. 01ar10 do Comémo. Belo Horizonte, 1.11.74. ·o MAM apresenta uma 
de nossas mais importantes exposições· Jornal da Tarde, São Paulo. 17. I0.74. Panorama de Ar1e Awa! Brasilelfa 14. São Paulo. 
Museu de Arte Moderna de São Paulo. 1974, p.45. repr. p6b. 

Danúbio Gonçalves 

4 obras premiadas 
Prêmio-Esttmulo Caixa Econômica Federal: Gravura 

"Demoiselle", 1973 
1tograf1a s pape - 59,3 x 43,9 cm 

Habitat, 1973 
1tograf1a s pape 59.3 x 41. 1 cm 

Hora sete na capital do mundo, 1973 
tograf1a s, papel-59.5 x 44 1 cm 

Monalisa, 1973 
tografia s, papel 60.2 x 41.7 cm 

Exposições 1974 São Paulo, Museu de Arte Moderna de São Paulo, Panorama de Ar1e Awal BrasJ/e!fa 14. 1988 São Paulo, 
Museu de Ane Moderna de São Paulo, Prémios dos Panoramas de Arre A1ual Bras1!e!fa de 1910 a /981 1990 São Paulo, Museu 
de Arte Moderna de São Paulo. Acervo: Obra Graf1ca. Bibliografia Araújo. Olívio Tavares de. ·saídas da crise·_ Veia. 30-10.74, 
p.127. ·oa notte para o dia". Folha de S. Paulo. São Paulo. 24. 10 74. "Em 'Panorama·. o que há de melhor na Arte Brasileira·. 
Popular da Tarde. São Paulo. 17.10.74. "MAM premia os melhores em gravura·. 01ario do Comércio, Belo Homonte, 1.11.74. ·o 
MAM apresenta uma de nossas mais importantes exposições". Jornal da Tarde. São Paulo. 17.10.74. Panorama de Afie A1ual 
Brasile!fa 7-1. São Paulo, Museu de Arte Moderna de São Paulo. 1974. p.78, repr. p&b. 



Anna letycia O.uadros 
Gravura 15/74, 1974 

água uma em ires s, papel, 75.5 x 56 cm 

N 
N 

"' 

Juarez Magno 

3 obras premiadas 
Prêmio Museu de Aue Moderna de São Paulo Desenho 

Desenho - via 1, 1974 
guache e nanquim s, papel; 67,9 x 98.5 cm 
Desenho - via li , 1974 
guache e nanquIm s, papel: 98,8 x 67,2 cm 
Desenho - via IV, 1974 
guache e nanqurm s, papel; 67.8 x 98.5 cm 

Exposições 1974 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. Panorama de Arfe Arual 81astle11a 14. 1986 São Paulo, 
Museu de Arte Moderna de São Paulo. O Desenho e a Gravura '" ActJrvo. 1988 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. 
Prêmios dos Panoramas de Arte Arual Brastfelfa de 1910 a 198.' Bibliografia Arauio. Olivio Tavares de. ·saídas da crise·. Veia. 
30.10.74. p. 125. repr. color. ·oa noite para o dia" Folha de S Paulo. São Paulo 24 l0.74. "Em 'Panorama·. o que há de melhor na Arte 
81asile1ra·. Popular da Tarde, São Paulo, 17.10.74. "MAM premia os melhores em gravura O,aao do Comemo. Belo Horizonte. 1.11.74. ·o 
MAM apresenta uma de nossas mais importantes exposições·. Jornal da Tarde. São Paulo. I7. I0.74. repr. p6b. Panorama de Arte Awal 
8rastle11a 14. São Paulo, Museu de Arte Moderna de São Paulo. 1974, p.41 repr. p6b 

Anna Letycia Quadros 

4 obras premiadas 
Prêmio Museu de Arte Moderna de São Paulo. Gravura 

Gravura 5/73, 1973 
ponta sêca e roulete s/ papel; 39.9 x 39.3 cm 
Gravura 8/74, 1974 
ponta sêca e água forte em cores s/ papel; 75.5 x 47 cm 
Gravura 10/74, 1974 
água-11nta s, papel; 50 x 39,5 cm 
Gravura 15/74, 1974 
água-unta em cores s, papel 75.5 x 56 cm 

Exposições 1974 São Paulo, Museu de Arte Moderna de São Paulo. Panorama de Afie Awal Brasile11a 74. 1986 São Paulo, 
Museu de Arte Moderna de São Paulo. O Desenho e a Gravura no Acervo. São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo, 
Acervo nos anos 70 1988 São Paulo. Museu de Ane Moderna de São Paulo. Prémios dos Panoramas de Arte Atual Brasilelfa de 
1970 a 1987 1991 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo, Acervo: Obra Gral,ca. Bibliografia AraúI0. Oliv10 Tavares 
de. "Saídas da cuse· Veia. 30.10.74. p. 127. repr color. "Da noite para o d1a·. Folha de S Paulo. São Paulo, 24 10.74. "Em 
'Panorama', o que há de melhor na Ane Brasde1ra·. Popular da Tarde, São Paulo, 17.10.74. "MAM premia os melhores em gravura· . 
01a110 do Comércio. Belo Horizonte. 1.11 74. ·o MAM apresenta uma de nossas mais rmponantes exposições". Jornal da Tarde. 
São Paulo. 17.10. 74. Panorama de Arte Atual 8ras1le11a 14. São Paulo, Museu de Ane Moderna de São Paulo, 1974, p, 74. repr. p6b. 



PANORAMA 75 

Sérgio Augusto Porto 
Sem título, 1975 

30 caixas de papelão lolhos, lotos 

José Resende 
Sem título, 1975 

pedra. borracha. alum11110 e feH' 9 , Ili , 12 5 .,, 

U) 
N 
N 

Panorama de Arte Atua l Brasileira 
Escu lt ura e Obieto 

Da ta de início . 27 de novembro de 1975 
Duraçào 3 meses 

Nº artistas . 71 
Nº obras: 196 

Presidente do Museu. 
Joaqu im Bento Alves de Lima Neto 

Diretora Geral: 
Din á Lopes Coelho 

Sérgio Augusto Porto 

1 obra premiada 
Prêm10-Es1imulo Caixa Econômica Federal· DbJeto 

Sem titulo, 1975 
30 caixas de papelão, folhas/fotos 

Comissão de Arte 
Arthur Octav10 Camargo Pacheco 
Diná Lope s Coelho 
Luís Arrôbas M artins 
Paulo Mendes de Almeida 

Juri de Prem1açào 
Clarival do Prado Valladare s 
Hugo Auler 
Mano Barata 
Oliv10 Tavares de AraúJo 
Paulo Mendes de A lmeida 

Exposições 1975 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. Panorama de Arre A//Jal Bras1lelfa 75. 1988 São Paulo. 
Museu de Arte Moderna de São Paulo, Prêmios dos Panoramas de Arre Atual Bras1lelfa de 1970 a 1981 1994 São Paulo. Museu 
de Arte Moderna de São Paulo. Esculturas e Obtetos: da figuração à mstalação. Bibliografia Barata. Mário." MAM: um rico 
Panorama de Arte Ambiental". Folha de S Paulo. São Paulo. 30.11 75. Bonl1glioli. Neyde. "Escultura luta pela sobrev1vênc1a· Jornal 
Aui1flar. São Paulo. 6. 1.76. "Ernesto, Luiz. "Panorama do MAM.· 250 obras de escultura e ob1e10". A Tribuna. Sanws, 7.12.75. 
Leuner. Sheila. ·uma discutível conce11uação de escultura e obJeto" O Estado de São Paulo. São Paulo. 14.12.75. "MAM dá 
prêmios do Panorama·. O Estado de São Paulo. São Paulo. 25.11. 75. Moraes. Frederico. "Ecletismo e construcão·. O Globo. Rio 
de Janeiro. 12.01.76. Panorama de Arre AlUal Brasilelfa 75. São Paulo, Museu de Arte Moderna de São PaulÓ. 1975. p.80. repr. 
p&b. Pontual. Roberto. "A escultura (e o ob1etoj no Brasil". Jornal do Brasil. Rio de Janeuo. 3.12.75. repr. p&b. "Sessenta e 0110 
art1s1as neste Panorama do MAM" folha da Tarde, São Paulo. 27.11 75. ·we1ssmann e Valen11m vencem 'Panorama· - 75". Oiárto 
de São Paulo. São Paulo. 9.12.75. 

José Resende 

1 obra premiada 
Prêmio-Estimulo Caixa Econômica Federal: Escultura 

Sem titulo, 1975 
pedra. borracha. alumínio e lerro: 229 x 121 x 12.5 cm 

Exposições 1975 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo, Panorama de Arte Atual Brasileira 75 1988 São Paulo. 
Museu de Arte Moderna de São Paulo, Prémios dos Panoramas de Arre Atual Brast!elfa de 1970 a 1981 1994 São Paulo, Museu 
de Arte Moderna de São Paulo, Esculturas e ob1etos: da figuração à mstalação. 1996 São Paulo, Museu de Arte Moderna de São 
Paulo. Arte Contemporânea Bras1!elfa no Acervo: uma seleção. 1999 São Paulo, Museu de Arte Moderna de São Paulo, Panorama 
de Arte Brastleúa 99. Bibliografia Almeida. Livia de. "Panorama vanado". Rio de Janeiro. Veia. 6.12.95. Barata. Mário.· MAM: 
um rico Panorama de Arte Ambiental" Folha de S Paulo, São Paulo, 30.11.75. Bonliglioli. Neyde. "Escultura luta pela sobrev1vênc1a·. 
Jornal Auxiliar. São Paulo. 6.1.76. Ernesto. Luiz "Panorama do MAM: 250 obras de escultura e objew·. A Tribuna, Sanws. 7.12.75. 
Leuner. Sheila. "Uma discutível concenuação de escultura e ob1e10". O Estodo de São Paulo. São Paulo. 14.12.75. "MAM dá 
prêmios do Panorama·. O Estado de São Paulo. São Paulo. 25.11.75. Mammi. Lorenzo. "A nova siniaxe da escultura". Bravo. out. 
99, ano 3, n' 25, suplemento especial. repr. calor. Monachesi. Juliana. "'Panorama· versão 99 relembra e revela". Folha de S 
Paulo, São Paulo. Ilustrada. p.6. repr. p&b. Moraes. Frederico. "Ecletismo e construção·. O Globo, Rio de Janeiro, 12.1.76. repr. 
p&b. Panorama de Arte Awa! Brasilelfa 75. São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. 1975, p.29, repr. p&b. Pontual. 
Roberto. "A escultura le o ob1e10) no Brasil". Jornal do Brasil. Rio de Janeiro. 3.12.75. repr. p&b. Riani. Mônica. "A Babel dos 
Ateltês". Jornal do Brasil. Rio de Janeiro. p. l , 6 12.95. "Sessenta e oito ar1is1as neste Panorama do MAM". Folha da Tarde, São 
Paulo. 2711 75. We1ss. Ana. "Mostra comemora11va do MAM reunirá 40 artistas·. O Estado de São Paulo. São Paulo. 22.9 99. p.D· 
2. repr p&b ·we1ssmann e Valenum vencem 'Panorama 75". 01a"o de São Paulo, São Paulo. 9.12.75. 



Rubem Valentim 
Objeto emblemático li, 1975 

" dt ' PI 1P1a. 60 l 0 

ade ,a ~ 

Franz Weissmann 
Cantoneiras , 1975 

N 
N ..., 

Rubem Valentim 

' obra pre11 ada 
P•PP""I"' ~.• seu ne ;..,,._ i' ... · 

Objeto emblemático li, 1975 
mdO~'a p 'i • 6~ 

Exposicões 

Franz Weissmann 

1 obra premiada 

r: Pa a •1 

P(- MusP.u " A" '.' :je•na de São P "o Es "· ra 

Cantoneiras. 1975 
noO 2bl 20U J. 200 e 

Exposicões 19'5 São Pau s· n • P • rama de Are Awal Brastle,ra 75 1988 São Peulc. 
V ,s, J Arr '.' d rmi de Sii A -i' Bras,le ra de 1970 a 1981 1993 São PaL 'o. Museu 
01, Art~ Muu 'º de Séio Pau Bibliografia Ba,4!1, Marie 'MAM .im 11co Panorama de A11e 
Ar.b1emat Fo 'ha de S Pa" o Sã Pau o 30 11 75 r & B 11 Neyde "Escultura luta pela sobrev1vênc1a· Jornal 
Aut ,ar São Pau o 6 1 76 Ch ·e Tadeu. A'• enios uma os ou~:, uc ane na cidade de São Paulo. São Paulo. Prêmio. 1998. 
p 69 repr co or E·nesro. Lu11 P orana do '.' ,\J.' 250 obras de es ·u t:ir.i e ob1ew· A Trihuna, Santos. 7 12 75. Escobar. 
V-r am Escu wras no espa o pub co e São Pau o São Paulo Vega, 1999. p '34 1epr calor franl iie,ssmann - uma 
1e1rospec11~ R o de uJre1ro Ce"'•o Cu ,u'3 Banco d Bras 1998. p 6➔ iepr p&b Le1rner. She a. ·urna drscut1vel concenudcão 
de escu tura e ob e:o O Es'ado de SJo Pa o São Pa o 1~ 12 75. "MAM dá prêrr. os do ParoraMa· O Es1ado de São Paulo. 
São Paulo 25 1' 75 M ··aes F-ede Cu "Ec ei s o e cor.suo ão O Globo, Rio de Janeuo. 12 1 76 Panorama de Arle 4wal 
Bras era 15 São Pau o. 1/useu de A1·e Moderna de São Pau o. 1975. p.24 •epr p&b Pontual. Robenc "A escultura (e o oh1etol 
no Bras • Jc 1/8 do 8 as R o de J."eno 3 12 75, •epr p&b ·sessen.a e ~,io arhstas ,este Pano1ama do MAM". folha da Tarde. 
São Pau o. 271' 75 ·we ssna·, e Va en: '7 .enceri Panara a - 75· D,aro de São Paulo São Paulo 9 12 75 Educa11vo mam 
Sãc Pau o '.' seu de kte '-'0 derna de Sã Pao o !e1 99 li lder Educa11vo mam. São Paulo. Museu de Arte Moderna de São 
Pau o ag 99 l1o der 
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PANORAMA 76 Panorama de Arte Atual Brasileira 
Pintura 

Comissão de Arte 
Arthur Octavio Camargo Pacheco 
Diná Lopes Coelho 

Takashi Fukushima 
lindera Triloba, 1976 

acrílica s leia 120 , 180 m 

Data de in1c10 30 de novembro de 1976 
Duração . 3 meses 

Nº artistas . 85 
Nº obras: 248 

Presidente do Mus eu: 
Flávio Pinho de Almeida 

Diretora Geral : 
Diná Lopes Coelho 

Takashi Fukushima 

1 obra premiada 
Prêmio-Estimulo Caixa Económica Federal: Pintura 

Lindera Triloba, 1976 
acrílica s. tela 120 x 180 cm 

Luís Arrôbas Martin s 
Paulo Mendes de Almeida 

Júri de Premiação 
Aldo Ob1no 
Aline F1gue1redo 
Flávio de Aquino 
Francisco B1ttencourt 
Paulo Mende s de Almeida 

Exposições 1976 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo, Panorama de Affe Afilai 8rasile11a 16 1986 São Paulo. 
Museu de Arte Moderna de São Paulo. A Paisagem no acervo domam. 1988 São Paulo, Museu de Arte Moderna de São Paulo, 
Prémios dos Panoramas de Arte Awal 8rasde11a de 1910 a 1981 1990 São Paulo. Museu de Ane Moderna de São Paulo. 4 
Décadas do Acervo. 1995 São Paulo, Museu de Arte Moderna de São Paulo. Panorama rev/S/Fado. Bibliografia Campos 
Jordão, Mana Estela de "HoJe. Abertura do Panorama de Arte Atual Brasileira· . folha da Tarde. São Paulo, 30.11.76. Le1rner. 
Sheila. "Pintura nacional no Panorama do MAM". O Esrado de São Paulo. São Paulo. 30.1 .77. Lemos. Fernando Cerqueira. "A 
seleção do Panorama do MAM". folha de S. Paulo. São Paulo. 5.12. 76. p.104. repr. p&b. "Panorama brasileiro". Ú/oma Hora, São 
Paulo. 30.11.76. Panorama de Aae Arual 8rasile11a 16 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo, 1976, p.80, repr. p&b. 

Wilma Martins 

1 obra premiada 
Prêmio Museu de Arte Moderna de São Paulo. Pintura 

Cotidiano XV, 1976 
vmil e acrílica s, tela; 100 ,. 73 cm 

Exposições 1976 São Paulo, Museu de Arte Moderna de São Paulo. Panorama de Arre Afilai 8rasile11a 16 1986 São Paulo. 
Museu de Arte Moderna de São Paulo. Acervo nos anos 10. 1988 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. Prêmios dos 
Panoramas de Affe Afilai Brasilelfa de 1910 a 1981 Bibliografia Campos Jordão. Maria Estela de. "HoJe. Abertura do Panorama 
de Arte Atual Brasileira·. folha da Tarde. São Paulo. 30.11 76. Le1rner. Sheila. "Pintura nacional no Panorama do MAM". O Esrado 
de São Paulo, São Paulo, 30.1.77. Lemos. Fernando Cerqueira. "A seleção do Panorama do MAM". folha de S. Paulo. São Paulo. 
5.12.76. p.104. repr. p&b. Panorama de Arre Afilai 8rasile11a 16 São Paulo, Museu de Arte Moderna de São Paulo. 1976. p. 90, 
repr p&b 



PANORAMA 77 

Emanoel Araújo 
Suite afriquia 1, 1977 

xilogravura s pape 118.6 , 75.7 "1 

Amílcar de Castro 
Desenho (3), 1977 

nanqu1r s pape, •O X 100 'm 

N 
N 
«l 

Panorama de Arte Atua l Brasi le ira 
Desenho e Gravur a 

Data de mic ro 15 de dez embro de 1977 
Ouracão 2 mese s 

Ng artistas : 140 
Ng obras : 412 

Presidente do Mu seu . 
Fláv io Pinho de A lmei da 

Diretora Gera l: 
Diná Lopes Coelho 

Emanoel Araújo 

3 obras premiadas 
Prémio Museu de Arte Moderna de São Pau o. Gm~·a 

Suite afriquia 1, 1977 
xilogravura s papel 118.6 x 75 7 cm 

Suite afriquia li , 1977 
xilogravura s papel: 76 x 113.8 cm 

Suite afríquia Ili, 1977 
xilogravura s1 papel 118A x 75.8 cm 

Comis são de A rte 
Arthur Octav10 Camargo Pach eco 
Orna Lop es Coelho 
Jos e Ne mrrows ky 
Lurs Ar rôbas M ar t ins 

Jurr de Prem1acào: 
Clarrval do Prado Valladares 
Edua rdo Rocha Vrrmond 
Ferreira Gullar 
Márcio Sampaio 
Wolfganag Pfe1tte r 

Exposições 1977 São Paulo. Museu de Arte i,•:ioer~a de São Paulo Pa~orama de Alle Awal Bras1/e1ra 77 1986 São Paulo. 
Museu de Arte Moderna de São Paulo, O Oesen/Jo e a Grawra no -lcer10 '988 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. 
Prémios dos Pa?oramas de Ar1e ~1.:JJ! Bras era de 1970 a 1981 1991 São Paulo. Museu de Ane Moderna de São Paulo. Acervo: 
Obra Graf,ca. 1992 São Paulo. Museu de Arte ',foderna de São Pau o. Homenagem a f.'.'oi/gang Pfetffel Bibliografia Panorama 
de Arre Awal Oras feira 11 São Paulo. '.1useu de Ane Moderna de São Paulo. 1977. p. 105. repr. p&b 

Amílcar de Castro 

3 obras premiadas 
Prêmio Museu de Arte Moderna de São Paulo. Desenho 

Desenho ( 1). 1977 
nanqu,m s pape 'O x 100 cm 

Desenho (2), 1977 
nanqu1m s pape 70 x 100 cm 

Desenho (3), 1977 
nanqurm s pape 70 x 100 cm 

Exposições 1977 São Paulo, Museu de Arte Moderna de São Paulo, Panorama de Arre Awal 8rast/e,ra 77 1986 São Paulo. 
Museu de Ane Moderna de São Paulo. O Desenho e a Gravura no Acervo. 1988 São Paulo, Museu de Arte Moderna de São Paulo. 
Prémios das Panoramas de Arfe Awal Brasilelfa de 1970 a 1981 1990 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. 4 
Oécadas do Acervo. 1996 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. Cammllos da expressão. São Paulo. Museu de Arte 
l.1oderna de São Paulo. Panorama rev,s,rado. São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. A linha consrrumdo a forma. 1999 
São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. Panorama de Arfe Brastlelfa 99 Bibliografia An1os. Moacir dos. "O 
fundamento da inha· Bravo. out. 99. ano 3. n 25. suplemento especral. repr calor. Arre brasrle1ra sobre papel na coleção do 
Museu de Arre Moderna. São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. 1999. p.18. repr. colar. O'Horta. Vera. Museu de Ar1e 
Moderna de São Paulo. São Paulo. OBA Artes Gráficas. 1995. p.101. repr. colar. Mengom Federico. "Renascimento aos 50". folha 
de S Paulo, São Paulo. 14.798. p.9. repr color. Monachesr. Juliana. "'Panorama' versão 99 relembra e revela". folha de S Paulo. 
São Paulo. p.6. repr. p6b. Panorama de Arre Awal Brasrlelfa 77. São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. 1977. p 15. repr. 
p&b. Tassrnarr. Alberto (org.}. Amrlcar de Cas1ro. São Paulo. Tangente. 1991. p.147. repr p&b. Werss. Ana. "Mostra comemorativa 
do MAM reunirá 40 artistas·. O Esrado de São Paulo. São Paulo. 22.9.99. p.O 2. repr p6b. Educar,vo mam. São Paulo. Museu 
de Ane Moderna de São Paulo. ago. 1999. lfolder) 



Ivone Couto 
Sem título 1, 1977 

litogra • 9 .. 8 1 ,4 • 
!duada P••a an s,a • mam 

o 
I") 

N 

Ivone Couto 

1 obr~ prem1dda 
Prêl!'io-Estimu!G Catx• Ern~õm1ca Federal. Gravura 

Sem título 1, 1977 
tografta s pa e 9 .8 x 14.5 ti:' (doada pe 3 ar: s;a ao mam 

Sem título 1, 1977 
·tugraf1a s, pa~e 9'.8 , 1.:,5 cm 

Sem título 1, 1977 
-1~graf1a s pape 9' 8 , 1~ 5 CII' 

Exposições 1977 São Paulo. \foseu de Ane V,derr.a de São Paulo Panorama de Arre Bras,. ''ª " 1988 São Paulo. Museu 
jp A11• M· 1.r a de São Pau o. Prtm os dos Pa oramas de Arte Aruaf Bras era de 1910 a 198,' Bibliografia Panorama de 
Arre Arual Bras,le,ra 11 São Paulo. Museu de A·te ',loder~a de São Paulo, 1977, p 116. 1epr. p!ib. 

Jair Glass 

Pr~ u-EsllffivlU Caixa Econõm,ca f 1.,i. Ocs ho 
l\s obias n~o ~er•e·ce"' •v Ace•,t u" mam -
A Ronda V e VI, 1977 
,ar~ãc e 4C' 100 \ 65 ,rr, 

Corte e Costura - licão n' 1 e Corte e Sutura n1 1, 1977 
li o a 20 \ '2 

Sem t ítulo (da série: "O que será, ou Homenagem ao Chico Buarque"). 1977 
' a • ,. '00 , 65 '"l 

Exposicões 1917 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. Panorama de Ane Awal Braslle!fa 11. 1988 São Paulo. 
', 1 sec ue Ar1e Moderna de São Paulo. Prtm10s dos Panoramas de Arre Awal Brasllelfa de 1910 a 1987 Bibliografia 
Fano,;~ J uc ,.; ;e Awal Bras leira 17. São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. 1977. p.47. repr. p!ib 



PANORAMA 78 

Wilson Alves 
Dimaxarion do Nascimento, magico acrobata, 1978 

madeira. roda de b •ra. manopla e r• ,ar 11c o• 125 

:_ -- -·~, ____,_ -

Amílcar de Castro 
Carranca, 1978 

•H J a O 

N 
w -

Panorama de Arte Atua l Brasil eira 
Ob1eto e Escultura 

Data de início: 23 de novembro d e 1978 
Duração : 2 meses 

N• art istas : 58 
Nº ob ras . 160 

Presidente do Museu · 
Flávio Pinho de Almeida 

Direto ra Geral : 
Diná Lopes Coelho 

Wilson Alves 

1 obra premiada 
Prêm10-Es11mulo Ca,xa Econômica Federa1· Ob1e10 

Oimaxarion do Nascimento, mágico acrobata, 1978 
madeira, roda de btc cle1a. manopla t: r lame I t 125 n 

Comissão de Art e: 
Arcangelo lanelll 
A rthu r Oc tav,o de Camargo Pach eco 
Orná Lop es Coelho 
José Nemirowvs ky 

Júri de Premiacão 
A lcid io Nafra d.e Souza 
Geraldo Edson de Andrade 
Hugo A ule r 
Mano Schenberg 
Roberto Pon tua l 

Exposições 1978 São Pau10. Museu de Ane Moderna de São Paulo Panorama de Arre A1uaf Bras,!e1ra 78 1984 São Paulo. Museu 
de Ane Moderna de São Paul Obras d' Arervo do mam. 1988 São Paulc, Museu de Ane Moderna de São Paulo. Prêmios dos 
Panoramas de Ane A/Uai Bras,1e ra de 1910 a 1987. 1994 São Paulc Museu de Ane Moderna de São Paulo. Escufwras e obJeros: 
da t,guração a msrafacão. Bibliografia Caixa emrega prêmios· Omo de São Paulo. São Paulo. 2411 78. Cerqueira Lemos, 
Fernando. "No 'Panorama· do MAM 1lí vez Am1:car de CaSlío· O Eslado de São Paulo. São Paulo. 26.11 .78. repr. p&b. 
"Escolhidos os premiados du MAM 01ar., 111; São Paulo. São Paulo. 21 11 78. Os prêmios do X Panorama de Arte Awar Correio 
BriJ/lhense. 8ras1lia. 22 11 78. Paf/Orama de Arre Awal Bras,lelfa 78. São Paulo ~iuseu de Ane Moderna de São Paulo. 1978, p.68. repr. 
p&b. "Panorama de Ane no MAM A Praca. São Paulo nov. 78 "Prêmios do Panorama· Folha de S Paulo. São Paulo. 21.11.78. 

Amilcar de Castro 

1 obra premiada 
Prêfl110 Museu ds Ane Moderna de São Paulo: Escullura 

Carranca, 1978 
ferr- diâmelí 120 cm 

Exposições 1978 São Paulo. Museu de Ane Moderna dP São Paulo. Panorama de Arre A1ual Brasilelfa 78. 1988 São Paulo. Museu 
de Ant Moderna de São Paulo, Prêmios dos Panoramas de Arre A/Uai Brasdelfa de 1970 a /987. 1993 São Paulo, Museu de Ane 
Moderna de São Paulo. Jardim das Esculwras. Bibliografia Abramo, Radha. ·um panorama de esculwra·. Folha de S Paulo, São 
Paulo. 13.12.78. Auler. Hugo "Os prêmios do X Panorama de Ane Awal" Cormo BrazJ/1ense. Brasília, 22 11 78, repr. p&b ·caixa 
entrega prêmios· 01ano de São Paulo. São Paulo. 24 11 78. Cerqueua Lemos, Fernando. "No 'Panorama' do MAM oulía ve1 Am1lcar 
de Cas1ro·. O Esrado de São Paulo. São Paulo. 26.11 78, repr. p&b. O'Hona, Vera. Museu de Arre Moderna de São Paulo São Paulo. 
OBA Anes gráficas, 1995. p.101. repr. calor Escobar. Mrnam. Escul/Ufas no espaço publico em São Paulo. São Paulo. Vega. 1999 
p.130. repr colar. "Escolhidos os premiados do MAM". 01ano de São Paulo. São Paulo. 21.11.78. Leuner, She1la "Panorama define 
níveis de acesso à ane· O Esrado de São Paulo, São Paulo. 3.12.78, repr. p&b Magalhães. Fábio. "A elegância formal neste 
'Panorama· Folha de S Paulo. São Paulo. J. 12.18. Mengow. Feder1co. "Renasc1men10 aos 50". Folha de S Pauto. São Paulo. 
14.07.98. p.9. repr. colar. Panorama de Arre Awaf Brasileira 78 São Paulo, Museu de Ane Moderna de São Paulo. 1978, p.11. repr 
p&b "Panorama de Ane no MAM A Pr11ca. São Paulo. nov. 78 "Prêmios do Panorama· Folha de S Paulo. São Paulo. 21 11 78 
"Educativo MAM" São Paulo, Museu de Ane Moderna de São Paulo. ago. 1999. (folder 



Avatar Moraes 
Voluta li , 1977 

pvc 1all'1n d( 58 , 50 , 50 m 

Mary Vieira 
luz·espaço : tempo de um movimento, 1953/ 55 

alum,ni a11od(1ad1 • dr ra. 53.5 , 71 , 49 5 

N 
M 
N 

Mário Cravo Neto 

Prêmio Estimulo Caixa Econômica Federal Escultura 
As obras não pertencem ao acervo do mam 

Círculos Concêntricos, 1976 
resina poliéster. "fiber glass ·. diâmetro: 700 cm 

Sem título, 1976 
resina poliéster. ·tiber glass". 300 x 500 cm 

Sem titulo, 1977 
resina poliéster, 'fiber glass·: 300 x 200 cm 

Exposições 1978 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. Panorama de Arre Aruaf Brasileira 18 1988 São Paulo. Museu 
de Arte Moderna de São Paulo. Prémios dos Panoramas de Arre Arua/ Brasileira de 1910 a 1981 Bibliografia Abramo. Radha. ·um 
panorama de escultura·. folha de S Paulo. São Paulo. 13.12.78. ·caixa entrega prêmios·. O,aoo de São Paulo. São Paulo. 24.11.78. 
"Escolhidos os premiados do MAM" 01ar10 de São Paulo. São Paulo. 21.11.78. ·os prêmios do X Panorama de Arte Atuar. Correio 
Brattfiense, Brasília, 22.11 78. Panorama de Arte Arual Brasileira 18 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo, 1978. p 34. repr 
p&b. "Panorama de Arte no MAM". A Praça. São Paulo. nov. 78. "Prêmios do Panorama· folha de S Paulo. São Paulo, 21.11.78. 

Avatar Moraes 

3 obras premiadas 
P1êm10 Gale11a S~ultura 

Voluta 1, 1977 
pvc laminado 50 x 43 x 36 cm 

Voluta li , 1977 
pvc laminado: 58 x 50 x 50 cm 

Voluta Ili, 1977 
pvc laminado· 34 x 106 x 22 cm 

Exposições 1978 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. Panorama de Arre Aruaf Brasile"a 18 1988 São Paulo, Museu 
de Arte Moderna de São Paulo, Prémios dos Panoramas de Arte Aruaf Bras,le"a de 1910 a 1981 1994 São Paulo, Museu de Arte Moderna 
de São Paulo. Escufruras e ob1eros. da figuração à ms1afação Bibliografia Abramo. Aadha. ·um panorama de escultura·. folha de 
S Pauto. São Paulo. 13.12.78. "Escolhidos os premiados do MAM". 01ar10 de São Pauto. São Paulo, 21.11.78. Magalhães. Fábio. "A 
elegância formal neste 'Panorama·· folha de S Paulo. São Paulo. 3.12.78. ·os prêmros do X Panorama de Arte Atual". Correto Bra1i!tense. 
Brasília. 22.11 78 Panorama de Arre Arual Brasilelfa 78 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. 1978. p.13. repr p&b 
"Panorama de Arte no MAM" A Praça. São Paulo. nov. 78. "Prêmios do Panorama·. folha de S Paulo. São Paulo. 21 11.78. 

Mary Vieira 

1 obra premiada 
Prêmio Museu de Arte Moderna de São Paulo: Ob1e10 

Luz-es paço: tempo de um movimento, 1953/ 55 
alumínio anodrzado e madeua: 53.5 x 7. 7 x 49.5 cm 

Exposições 1978 São Paulo, Museu de Arte Moderna de São Paulo, Panorama de Arre Arua/ Brasileira 18 1988 São Paulo. Museu 
de Arte Moderna de São Paulo. Prêmios dos Panoramas de Arre A1uaf 8rasJ/e,ia de 1910 a /9811993 São Paulo. Museu de Arte Moderna 
de São Paulo. A/Jsrrac1ontsmo na coleção do mam. 1994 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. Escul11Jras e o/Jje1os da 
figuração iJ msralação. 1995 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. Exposição inaugural da Sala Cândido Pomnao • Acervo. 
1996 São Paulo. Museu de A11e Moderna de São Paulo. Ouarro mes1res esculrores. São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo, 
Panorama rev,s1rado. São Paulo, Museu de Arte Moderna de São Paulo. Anl/a Ma/Iam e o acervo domam. 1997 São Paulo. Museu de 
Arte Moderna de São Paulo. A ltilha cons1r1J1ndo a forma. São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. Prêmios Panoramas. 
Bibliografia ·caixa entrega prêmms·. O,ar,o de São Paulo. São Paulo. 24.11.78. D'Horta. Vera. Museu de Arre Moderna de São Paulo. 
São Paulo, OBA Artes Grâficas. 1995. p.65. repr. colar. "Escolhidos os premiados do MAM". Oiaflo de São Paulo, São Paulo. 21.11.78. 
Magalhães. Fábio. "A elegância formal neste 'Panorama'". folha de S Paulo. São Paulo. 3.12.18 O Museu de Arfe Moderna de São Paulo. 
São Paulo. Banco Safra, 1998. p. 77. repr. color. ·os prêmios do X Panorama de Arte Atuar. Correio Brwliense. Bras1lia. 22.11. 78 Panorama 
de Arre Awal Bras1lelfa 18 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo, 1978, p.63. repr. p&b. "Panorama de Arte no MAM". A 
Praca. São Paulo. nov. 78. "Prêmms do Panorama·. folha de S Paulo. São Paulo. 21.11 .78. "V Fórum Brasília de Artes Visuais". Brasília. 
Fundação Athos Bulcão. set. 1996. (folder} 



PANORAMA 79 

Tomie Ohtake 
Obra C, 1979 

óleo s, tela: 150 x 150 n 

N 
w 
w 

Panorama de Art e At ual Bras,le, ra 
Pintura 

Data de in ic10: 27 de novembro de 1979 
Dura ção : 2 me ses 

N° art istas · 67 
Nº obras : 195 

Presidente do Muse u 
Flávio Pinh o de A lmeida 

Dire tora Ger al: 
Diná Lopes Coelho 

Tomie Ohtake 

1 obra premiada 
Prêmio Museu de Arte Moderna de São Paulo: P•ntura 

Obra C, 1979 
óleo s, tela· 150 x 150 cm 

Com issão de Art e 
Arcange lo lanelli 
Oan,lo 01 Prete 
D1na Lopes Coelho 
Fab10 M aga lhães 
Fernando Cerqueira Lemos 
Flávio Pinho de Alm eida 
José Nem1rovsky 
No rberto N1cola 

Exposições 1979 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São PaulG Panorama de Arle Awa! BrasJ/e,ra 19 1988 São Paulo. 
Museu de Arte Moderna de São Paulo, Pr~m,os dos Panoramas de 4rie Awal Bras1le1ra de 1910 a 1981 São Paulo. Museu de Arte 
Moderna de São Paulo. Acervo nos anos 10. 1996 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. Panorama rev1S1tado. 
Bibliografia · Colec1onado1es no Panorama do MAM 01aflo do Come1CJ0, São Paulo. 5. I0.79. Klintownz. Jacob. ·Abre ho1e 
o Panorama da Piniura. no MAM do lb11apue1a· Jornal da Ta,de. São Paulo, 27.9.79. "MAM abre hoJe seu Panorama de Pmtura· 
folha da Tarde. São Paulo, 27.9. 79. "MAM apresenia o Panorama da Arte Awal Bras1te1ra· Popular da Tarde. São Paulo. 21. 10.19. 
·No MAM. a arte lena no Brasil" C,dade de SJntos Santos. 279.79. "No MAM. o Panorama Awal da Arte". Oiaflo Popular. São 
Paulo. 27.9.79. Panorama de Arle Awal Bras1/e1ra 19 São Pauto. Museu de Arte Moderna de São Paulo. 1979. p.67. repr. p6b 

Ricardo van Steen 

Prêmio-Estimulo Caixa Econômica Federal P•ntura 
As obras não pertenr0 m ao Acervo do mam 

Tá na cara, 1979 
acr1lrca s tela 130 x 180 cm 

Tá na hora, 1979 
acr hca s tela 130 x 180 cm 

Tá na mesa, 1979 
acr· 1ca s tela 130 x 180 cm 

Exposições 1979 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. Panorama de A1te Atual Brasileira 79 1988 São 
Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. Prêmios dos Panoramas de Ane Awal Bras//e,ra de 1970 a 1987. 
Bibliografia Kl1ntowm, Jacob. "Abre ho1e o Panorama da Pintura. no MAM do lbirapuera" Jornal da Tarde. São Paulo. 
27.9.79 MAM abre ho1e seu Panorama de Pin1ura·. folha da Tarde. São Paulo. 27.9.79. "No MAM. a arte lena no Brasil" 
Cidade de SJmos. Santos. 27.9.79. "No MAM. o Panorama A1ual da Arte" 01aflo Popular. São Paulo, 27.9.79. O Estado de 
São Paulo. Panorama da Ane Awa! Bras,felfa 19 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. 1979. p.57. repr. p6b. 



PANORAMA 80 

Marlene Hori 
Sem titulo, 1980 

água fone e agua·tmta r,p, 59.' , 39 q 

., 
M 
N 

Panorama de Arte Atual Brasileira 
Desenho e Gravura 

Data de inicio 13 de novembro de 1980 
Duração . 2 meses 

Nº artistas : 108 
Nº ob ras. 325 

Presidente do Museu : 
Luiz Antonio Seràph1co de Assis Carvalho 

Diretora Geral. 
Omã Lopes Coelho 

Marlene Hori 

1 ubra prem1arlJ 
Prêrr10 Ca,xa Er~rh 'ª Fede•al Gra1ura 

Sem titulo , 1980 
agua frrte e ag ' 1 ' s papel. 59 7 , 39.8 cm 

Comissão de Arte 
Danilo Oi Prete 
Dma Lopes Coelho 
Fab,o Magalhã es 
Fernando Cerqueira Lemos 
Jose Nemtrovsky 
Luiz An tonio Seraph1co 
Norberto N1cola 

Júri de Premiacão . 
Arcangelo laneih 
Danilo D1 Prete 
D1nà Lopes Coelho 
Fab10 Magalhães 
Fernando Cerqueira Lemos 
Jose Nem 1rovsky 
Luiz Antonio Seraph1ca 
Norberto N1cola 

Exposicões 1980 São Pauto. '.luseu de Ane ~oéerna de São Pau o. Pànorama de Arw Afud 81dS' ••ra 80 1988 São Paulo. Museu 
dP Artf \ ' d•r • ne São Paulo. Prémos dos Pànoramas de 4r1e 4wal 8rJs!e1ra de /970 a 198,' Bibliografia Amarante, Leonor. 
Pa1,Jrama A,~a, oa Ar;e Sras lera i1 anos de cont·on:J· O Es1ado Je São Paulo, São Paulo, 16.11 80. repr. p&b. Panorama de Afie 

A;Jal Brasrle ra 80 São Pauto, •~useu de Arta Mcderia de São Paulo 1980. p 1!5, repr. p&b. 

Marco leoni 

P•em u Ca·xa Econôm1ca Federal: Desenho 
As oh•~s "'" pertMr•m ac arerv1 do mam 

Homem tatuado n' 1, 1980 
º' ~rol 150 l 90 "'' 

Homem tatuado n' 2, 1980 
aer ;•ai.: 50 , 90 ·w 

Homem tatuado n' 3, 1980 
.2'~;a• '50 1 90 Cfl' 

Exposicões '980 São Paulo, Museu de Ane Moderna de São Paulo. Panorama de Afie Atua, 8ras1lelfa 80 1988 São Paulo, Museu 
ui' A,·e Vaoer , Je São Paulo Prêmios dos Panoramas de Arte Awal 8ras1le1ra de 1970 a 1981 Bibliografia Amarante, Leonor. 
Pano·ama .\tua da Ane Brasileira. 11 anos de confromo·. O Esrado de São Paulo. São Paulo. 16.11 80 repr p&b. Panorama de Arte 

A-ua, Oraste ra 80 São Paulo, Museu de Arte Moderna de São Paulo. 1980, p.115. repr. p&b. 



José Nemer 
Reflexões diante da paisagem, 1978 

bico de pena s te(1do. 52 7 , 74.9 cm 

• 

• 

Gilvan Samico 
O guardião, 1979 

, log1a1Ura p ir 91 8 , •6. l 

N 
w 
"' 

José Nemer 

1 obra prem1dda 
Prêmio Museu dP Arte l.!~deroa d• s-· P., " D0 er.~o 

Reflexões diante da paisagem, 1978 
b :o de pena s 1erido, 52 7 X 74,9 ,m 

Exposições 1980 São Paulo, "1useu de Ar,e 1hder ., s-" Pa n P~norama de -1,1,, Atua Bras era 80 1986 São Paulo. Museu 
de Ane Moderna de São Paulo. O Oesenho e a Grawil -1.:en 988 •-, Pau o.~• seu de Ar·e 1/oderna de São Paulo. Prén11os 
dos Panoramas Je Ar1e Arual Bras1/e1ra de 1970 a 198' Bibliografia A iz·ame Leonor "Parorama Awal da Arte Brasileira. 11 
anos de confromo· O Estado de São Paulo São Pau 1, 6 80. 'º 6 Panorama de Ar:e A:va Bras era 80 São Paulo. Museu 
de Ane Moder~a de São Paulo, 1980. p.57, repr pfiu 

Gilvan Samico 

3 obras premiadas 
Prémio Museu de Ane Mnderna de São Paulo Gravua 

O encontro, 1978 
xilogravura s parie, 93 x 61 5 ·n-

o outro lado do rio, 1980 
xilogravura s, pape 99 x 63.6 

O guardião, 1979 
xilogravura s pape, 98.8 x 56.8 cm 

Exposições 1980 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. Panorama de 4rte Arual Bras1/e1ra 80 1986 São Paulo. Museu 
de Ano M der 3 de São Paulo, O Oesenho e a Gravura na Acervo 1988 São Pauto Museu de Arte Moderna de São Paula. Prêmios 
dlls Panllramas Je Ane Awal Brastle1ra de 1970 a 1981 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Pau O k"rVfl ?Os aros 10 1991 
São Paulo. Museu de Ane Moderna de São Paulo. A.-ern1 O/Jra Grahca. 1992 São Paulo. Museu dP Arte Moderna de São Paulo. 
Homenagem a Walfgang Pfe1fler. 1999 São Paulo Museu d~ Arte Moderna de São Paulo. Oevoçãl Bibliografia Amaranrn. 
Leonor. "Panorama Awal da Arte Bras1leua. 11 anos de confronhi" O Estada de São Paulo. São Pau o, 16.11 80. repr. p&b D'Hona. 
Vera. Museu de Arre Modema de São Paulo. São Paulo OBA Ar1es Gráficas. 1995. p 106. repr color Panorama de Arte Awa, Bras1/e1ra 
80 São Paulo. Mus~u de Arte Moderna de São Paulo. 1980. p.115. repr pfib. 



PANORAMA 81 

Emanoel Araujo 
Estrutura vermelha, 1981 

mad• ,ra aQu1•ad· 101 5 , 62 5 , 3 ·r-

Nicolas Vlavianos 
Escultura Ili , 1981 

'erro soldado • • • ·s , S 6 , 2!, -

(0 .., 
.... 

Panorama de Ar te Atual Brasileira 
Escul tura 

Data de inicio 1• de dezembro de 1981 
Duração 2 meses 

N9 artis tas. 44 
N9 obras : 171 

Presiden te do Museu : 
Luiz Antonio Seráph1co de Assis Carvalho 

Diretora Geral. 
Dmá Lopes Coelho 

Emanoel Araujo 

1 obra premiada 
Prémio Caixa Econõm,·a Federal· E·culwra 

Estrutura vermelha, 1981 
madeira aqueada: 101.5 x 62.5, 31 cm 

Comissão de Ar te. 
Cesar Lurs Pires de M ello 
Edo Roc ha 
Em1d10 Oras Carvalho 
J osé Zaragoza 
Lad1 B1ezus 
Lurz Antonio Seraphrco de Assis Carva lho 
Paulo An tonacro 
Son ra Guarita 
Torquato Sabo1a Pessoa 

Exposições 1981 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. Panorama de Ane Aruaf Brasile,ra 81. 1988 São Paulo. Museu 
de Arte Moder,a de São Paulo, P1ém1os dos Pa?otamas de Arte Awal Brasdelfa de 1970 a 1981. 1992 São Paulo. Museu de Arte 
Moderna de São Paulo, Homenager. a Woifga,1g Pfeiffer. 1994 São Paulo, Museu de Arte Moderna de São Paulo. Esculturas e 
ob1eros. da liguracão à msralacâo 1996 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. Panorama rev1s,rado. São Paulo, Museu 
de Arte Moderna de São Paulo. An,ra Ma11aw e o acervo domam. São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. Marer,a e forma. 
1997 São Paulo, hau Cultural. Tr,d,mens10na!1dade na Ane 8ras1le,1a do Século XX Bibliografia D'Horta. Vera. Museu de Ane 
Moderna de São Pauto. São Paulo. OBA Artes Grafrcas. 1995. p.115. repr. calor. Pano,ama de Arre Atual 8rastle11a 81. São Paulo, 
Museu de Arte Moderna de São Paulo, 1981. p.23, repr. p&b. 

Nicolas Vlavianos 

1 obra premiada 
Prêmio Museu de Arte Moderna de São Paulo· Escultura 

Escultura Ili , 1981 
ferro s, dado p•~tado; 78.7 x 9.6 x 25 cm 

Exposições 1981 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. Panorama de Arre Arual Brasile,ra 81. 1984 São Paulo. Museu 
de Arte Moderna de São Paulo. Obras do Ace,vo do mam 1988 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. P1ém10s dos 
Pa10ramas de Arre Atual Brasdeira de 1970 a /981. 1993 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. Absf/ac1onismo na 
coleção domam. São Paulo. Museu de Arte de São Paulo. Vlav,anos 35 anos de escultura. 1994 São Paulo. Museu de Ane Moderna 
de São Paulo. Esculwras e ob1eros da hguracào à msralaçâo. 1996 São Paulo. Museu de Ane Moderna de São Paulo. Pano,ama 
1ev,s,1ado. 1997 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. PremJOs Pano,amas. Bibliografia D'Horta, Vera. Museu de 
Alie Modema de São Paulo. São Paulo. OBA Anes Gráficas. 1995. p.117. repr. calor. Panorama de Arre Atual 81as!le11a 8/. São Paulo. 
Museu de Arre Moderna de São Paulo. 1981. p.51. repr. p&b Vlananos. 35 anos de escultura: rerrospecr1va 1993 São Paulo, Museu 
de Ane Moderna de São Paulo. 1993. p 22. repr. calor. 



PANORAMA 83 

luiz Paulo Baravelli 
O homem que calculava, 1983 

a,r,I a s teia. 13 .3 , 230 cm 

Cieber Gouveia 
Símbolos mágicos sér e "A t o • 1983 

11 telu ose e a, 111. , 158.a 

N 
w 
-.1 

Panorama de Arte Atual Brasileira/83 
Pintura 

Data de inicio : 27 de outubro de 1983 
Data de término: 5 de Janeiro de 1984 

N9 artistas: 72 
N9 obras : 286 

Pres idente do Museu . 
Aparício Basího da Silva 

Diretora Técnica . 
Sema Petragnan1 

Luiz Paulo Baravelli 

1 obra premiada 
Prêmio Standard. Ogrlvy & Mather: Pi~tura 

O homem que calculava. 1983 
acrílica s, tela; 131.3 x 230 cm 

Comissão de Arte: 
Alberto Beutenmuller 
Aldem1r Martins 
Aureho Martmes Flores 
Glauco Pinto de Moraes 
lisa Leal Ferreira 
Jose Zaragoza 
Marcello Grassmann 
Sema Petragnarn 

Exposi~ões 1983 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Pau o. Panorama de 411e Awal Bras,lelfa 83 1984 São Paulo. Museu 
de Ane Moderna de São Paulo. Obras do Aceno do mam 1986 R o de Jz"erro. Paço lmperral. Sele decadas de presença 1/aliana na 
ane bras,lelfa 1988 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Pau o Prémios dos Panoramas de Ar1e Awal 8rast!e/la de 1970 a 
1981. 1993 São Paulo. Museu de Ane Moderna de São Pau o Obras do Aeervo mamsp. 1995 São Pau!A Museu de Arte Moderna 
de São Paulo. fapos,çào inaugural da Sala Cànd,do Porlnaf! - 4cerva 1996 São Paulo. MJseu de Arte Moderna de São Paulo. 
Panorama rev1S11ado. São Paulo. Museu de Ane Moderna oe São Paulo. ComemporJneos de Agu,lar. Bibliografia Calendarro 
1994 Procomp. repr color O'Hona. Vera M11se11 de Arre Moderpa de São Paulo. São Paulo. OBA Ane. Gral1cas. 1995. p 120, repr. 
calor. Mora,s. Frederico. "Panorama da Pmwra Bras,le ra - presença do regional e redescoberta da cor O Globo. Rio de Janeiro. 
6.11.83. repr p&b. Panorama de Ar!e Ar11al Bras eia 83. São Paulo Museu de Arte Moderna de São Paulo. 1983. p.28. Re1d. Laura. 
·Mam 1s back and beaut1ful" Oady Post Latin Amer ca News 6 7.83. repr p!ib Sere décadas da presença 1/aliana na ar/e bras,lelfa. 
Rio de Janeiro, Paço Imperial. 1998 p.73, repr calor 

Cleber Gouveia 

1 obra premiada 
Prf- ' Lr1as M~11sa Pretura 

Símbolos mágicos da se11e "R11ua1s de magia • 1983 
~ tr· :elJ •s s t ,a: 110 x 158.9 cm 

Exposições 1983 São Pau10, Museu de Arte Moderna de São Paulo. Panorama de Ar1e A1ual 81astfe11a 83. P• 111,. )988 S~o 
Pai M· J d1 Arte Moderna de Sãc Paulo. Prémios dos Panoramas de Ar1e Arual 8ras1/e11a de 1970 a /981. B1bhograf1a 
Pai, ,Jmd 11t Ar1e Ali/ai 81astle11a 83. São Paulo, Museu de Arte Moderna de São Paulo, 1983, p 13, repr p!ib Re,d. Laura. 'Mam 
1s back and beau11ful". Oa,/y Pos1. Lat1n Amer1ca News, 6 7.83, repr. p!ib 



lvald Granato 
lais e seu foguete, 1983 

rn1sta COIT v ,.dura s IE 155 1 10? 3 ·rn 

Maria Tomaselli 
O anjo da colcha, 1983 

·r1 1 ,d 1
~

1 6 \ 11 l 

CIO 
M 
N 

lvald Granato 

1 obra premiada 
Prêm10 Embaúba· Pintura 

Lais e seu foguete, 1983 
mista com veladuras s tela. 155 x 102.3 cm 

Exposições 1983 São Paulo. Museu de Afie lhdma d~ São Paulo Pa1Jorama de Arte Awal Brastlelfa 8J. Pmwra. 1986 São 
Paulo. Museu dP Afie Moderna de São Paulo. A Paisagem no ace1vo do mam. 1988 São Paulo, Museu de Ane Moderna de São 
Paulo. Prémios dos Panoramas de Arre Awat Brast!e,ra de 1910 a 1981 1995 São Paulo. Museu de A11e Moderna de São Paulo, 
Erpos,ção maugura, da Sala Cã!ldróo Pomrw, - Aceno. 1996 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. Contemporàneos 
de Ag/Jflar. Bibliografia Morais, Frederico. "Panorama da P1mura Brasileira • presença do regional e redescoberta da cor" O 
Globo. Rio de Janeiro. 6. 11.83, repr. p&!J. Pano1ama de A-:e Atual Bras1lelfa 83 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo, 
1983. p.18. repr p&b. R~1d. Laura. Mam Is back ano beau1ilu •. Oailr Posr. la1in Ame11ca News. 6.7.83. repr. p&b. 

Maria Tomaselli 

1 obra premiada 
Priimift Lo1as Bras11•,ras: P ·1, 'ª 

O anjo da colcha, 1983 
acr .a s a, 159.6 , 200.4 ·m 

Exposições 1983 São Paulo, Musei; de Afie Moderna de São Paulo. Panorama de Arte Arual 8rastlelfa 8J. Prntura. 1984 São 
PaJ10 M ,se, de Arte Mod~rna de São Paulo, Obras do Acervo mam. 1988 São Paulo, Museu de Afie Moderna de São Paulo. 
Prem1Js dos P~nnramas OI' Arte Arual Brastlelfa de 1970 a 1981 1993 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. Obras do 
Acervo mamsp Bibliografia Panorama de Arre Awal 8rasilelfa 83 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. 1983, p.I9, 
repr. p&b. Re d Laura. ·Marr s b ·k and beau11fuI·. Oaily Post, La110 America News, 6.7.83. repr. p&b. 



PANORAMA 84 

Renina Katz 
Passagem, 1983 

aquarela papel 16.Z , 57.8 

Alcindo Moreira Filho 
Construcão li , 1984 

pape anes t, 1 , , 0 ~ 4 

Carlos Wladimirsky 
Teorema, 1984 

ap de e • e a r a s pai h1 , ~ •i 

N 
w 
U) 

Panorama da Arte Atu al bras rleira/84 
Arte sobre Pape l 

Data de rnicro . 27 d e novembr o de 1984 
Data de térmrno. 27 de i anerro de 1985 

N2 artistas 48 
N2 obras . 142 

Presidente do Mu seu: 
Apancro Basilro da Silv a 

Coordenador .a geral 
Vera Lucra Orta 

Curador do Panoram a 84 / Arte sob re Pape l: 
Alberto Beuttenmuller 

Renina Katz 

1 obra premiada 
Prêmro Companhia Suzano de Papeis e Ce u ose Ana sobre pape 

Passagem, 1983 
aquarPla s pape 76.2 x 57.8 crr. 

Comrssào de Arte. 
Alberto Beuttenmuller 
Aldem, r Mar t rns 
Alvaro Moya 
Glauco Prnto de Moraes 
Moracy de Olrveira 
Vera Lucra Oria 

Exposições 1984 Sãc Paulo. Museu de Arte M ~ • ' S~ Pa Pa o ama B.J Ane sobre pape 1986 São Paulo. Museu de 
Arte Moderna de São Paulo O Oesenho e a Graw " J e •ia 1988 S Pau o 'luseu de Arte Modena de São Paulo. Prêmios dos 
Panoramas de Arte Awal Brastle ra de 1970 a 1987 Bibliografia G ~ aves F ho Amõ• o Nu MAM, um panorama bastante 
resul!o". Folha de S Paulo. São Paulo 2711.84 ~ , 11 ,, 1-; 1 arte sobre papel ~em panorâmica· Jornal da lárde. São 
Paulo. 27.11.84. Panorama 8.f 4rtesobrepaoe Sã Pou . li,.~ u Arte 1~ollerna de Sãr Paulo. 1984. p36. Renina Katz Panorama 
84 Arte sobre papel. Passagem (canão poSto 

Alcindo Moreira Filho 

l ubra pren11ada 
Prêm ' Museu d· Art, M de.~a de São Paulo Arte sobre papel 

Construção li . 1984 
papP anP.sa1 , s 1b 100.2 , 100.4 cm 

Exposições 1984 São Paulo. ~useu de Ane Moderra de São Paulo Panorama 84. Arre sobre papel 1988 São Paulo Museu 
de An M d• a J Sª· Paulo Prêm,os dos Panoramas de Ane Awa/ Bras lelfa de 1970 a 1981 1992 São Paulo. Museu de Arte 
Moderna d& Sã Pau H, ,.,,nagem a Wotgang Piei/ler. 1995 São Paulc Museu de Ane Moderna de São Paulo, Panorama 
rev1s1tad1 Bibliografia G1 nçal~es Filho. Aniômo. "No MAM. um panorama bastante 1es11110· Folha de S Paulo. São Paulo. 
2711.84 l(,1nt, w,t, J e N m arte sobre papel nem panorãm1ca· Jornal da lárde São Paulo 2711.84 Panorama 84. Ar1e sobre 
papel São Pa• • M~.eJ de Ane Moderna de São Paulo. 1984, p 38. repr p6b More1rn frlho, Alc1ndo. Panorama 84 Ane sobre 
papel Cons1ruçào li jean.ia posw 

Carlos Wladimirsky 

1 uura premiada 
p, .,,,, 181-1 dr Bias · Arte sobre papel 

Teorema. 1984 
,ap s de 11 e a1 r a s papel, 69. 7 x 49.3 cm 

Exposições 1984 São Paulo. Museu de Arte M1derna de Sãn Pauln Panorama 84 Atte sobre papel 1985 São Paulo. Museu de 
An M JPr a Jb São Paulo. O Oesenho e a Gravura A, 11 1988 Sã J Paulo. Museu de ArP Moderna de São Paulo. Prémios dos 
Pa11urauas d& A11e A1ual Bras,!e,ra de 1970 a 198, Bibliografia Gonçalves Filho. An10mo Nc MAM um panorama bas1an1e 
resu !O" Folha de S Paulo, São Paulo. 27 11.84. P ra n 84 Arr, si bte papel São Paulo Museu de Arte Moderna de São Paulo. 
1984, p.20. repr. p6b Caros Wlad1rntrsky Panorama 84 Arte ~uor~ p~pel Teorema I artão po~ ai) 



PANORAMA 85 

Valquíria Chiari on 
Sem t it ulo, 1985 

ferro. 28,9 " 56.2 , 15.5 cm 

Hisao Ohara 
Pedra torcida, 1985 

gr;,r IO 56 1 O" l '6,5 M 

Genilson Soares 
Aqui entre nós, 1985 

ac• a p• ' 

o ., 
N 

Panorama da Arte Atual Brasrlerra/85 
Formas Tridrmensronars 

Data de rnícro : 12 de novembro de 1985 
Data de término . 31 de Janeiro de 1986 

Nº artis tas: 50 
Nº obras. 119 

Presidente do Museu: 
Apa r ício Basílio da Srlva 

Coordenadora Geral. 
Vera Lucia Órra 

Valquíria Chiarion 

1 obra premiada 

Comissão de Arte 
Alberto Beuttenmuller 
Aparrcro Basiho da Srlva 
Bragro Motta 
Roberto Brcellr 
Stella Terxerra de Barros 
Vera Lucra Órra 
Wolfgang Pfeiffer 
Zelro Alves Prnto 

Prêmio Secre1a11a de Estado da Cultura de São Paulo: Formas Trid1mens1onaís 

Sem titulo, 1985 
ferro: 28.9 x 56.2 x 15.5 cm 

Exposições 1985 São Paulo. Museu de Arre Moderna de São Paulo. Panorama da Arte Atual Brasilelfa 85 1988 São Paulo. Museu 
de Arte Moderna de São Paulo. Prémios dos Panoramas de Arte Awal Brastle"a de 1970 a /981 1996 São Paulo, Museu de Arre 
Moderna de São Paulo. Panorama rev/Sltado Bibliografia Kllntowrtz, Jacob. "Mudou o nome. E a exposição perdeu o sentido". 
Jornal da lárde, São Paulo. 23.12.85. repr. p&b Kruse Olney. 'Escultura, da seriedade à provocação". Jornal da lárde, São Paulo. 
12 11.85. Panorama da Arte Awal Brastlelfa 85. formas Tr1d1mens1ona1s São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo, 1985, p.28, 
repr. p&b. Valqurna Chrauon Panorama da A11e Brasileira 85. Sem (l{u/o. )cartão postal) 

Hisao Ohara 

1 obra premiada 
Prêm 1 Governo do Estado de São Paulo· Formas Tndrmensionais 

Pedra torcida, 1985 
gra~rto: 56 x 77 " 16.5 cm 

Exposições 1985 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo, Panorama da Arte Awat 8ras1feka 85 1986 São Paulo, Museu 
de Arte Moderna de Sãc Paulo. Prémios dos Panoramas de Arre Awal Brasileira de 1970 a 1981 1993 São Paulo. Museu de Arte 
Moderna de São Paulo Jardim das escutwras. Bibliografia Klintowitz, Jacob. "Mudou o nome. E a exposição perdeu o 
sent,do·. Jornal da lárde. São Paulo. 23.12.85, repr. p&b. Krüse. Olney "Escultura. da seriedade à provocação". Jornal da lárde. São 
Paulo. 12 11 85, repr. p&b. Panorama da Arre Awal Bras//e"a 85· formas Tnd1mens1ona1s. São Paulo, Museu de Arre Moderna de São 
Paulo. 1985 repr. p&b. H1sao Ohara: Panorama da Arre Brasileira 85. Pedra rofClda. !cartão postal) 

Genilson Soares 

' ubra premiada 
Prêrr10 Elebra lnformátrca· Formas T11dimens1ona1s 

Aqui entre nós, 1985 
acr, ~a s pape1ão. s eucaiex vidro 

Exposicões 1985 São Paulo. Museu de Arre Moderna de São Paulo. Panorama da Aae Awal Brasde/fa 85. 1988 São Paulo, Museu 
de Ar;~ Moder~a de São Paulo. Prémios dos Panoramas de Aae Arual Brasileira de 1970 a 1981 1994 São Paulo. Museu de Arte 
'~oaerna de São Paulo. Esc11 wras e obieros: da ftguração à k/Slalação. Bibliografia Klinrnw1tz, Jacob. "Mudou o nome. E a 
e,pos ção oerdeu o sentido·. Jornal da lárde. São Paulo. 23. 12.85, repr. p6b. Kruse. Olney. "Escultura. da seuedade à provocação". 
Jorf/J da lárde São Paulo, 12.11.85. Panorama da Arre Arual Bras!lelfa 85. Formas Tr1d1mens1ona1s. São Paulo. Museu de Ane 
•.foder~a de São Paulo, 1985. p.17, repr. p&b. Genilson Soares: Panorama de Arte Atual Brasileira 85. Aqui entre nós. lcanão postal) 



PANORAMA 86 

Tomoshige Kusuno 
Amazonas 1. 1985/86 

hquttex e graf11e s, leia; 189.8 1 283 cm 

-■ 
Alcindo Moreira Filho 
Polimatêrico li , 1986 

papa s1 madeira: 161.2 x 322.2 cm 

Panorama da Art e Atua l Bras1le1ra/86 
Pintura 

Dat a de início : 9 de dezem bro de 1986 
Data de térm ino : 31 de Janeiro de 1987 

N2 artistas : 43 
N2 obras : 106 

Presidente do Museu : 
A parício Basílio da Si lva 

Coordenadora Gera l: 
Vera Lucia Ór ia 

Tomoshige Kusuno 

1 obra premiada 
Prêmio Indústrias Villares; Pintura 

Amazonas 1, 1985/ 86 
liqunex e grafi1e s/ 1ela: 189.8 x 283 cm 

Comissão de Arte 
Aparício Basiho da Silva 
Arcangelo lanelh 
Biag,o Motta 
Emanoel AraúJo 
Mana Camila Duprat 
Roberto Bicelh 
Stella Teixeira de Barros 
Vera Luc1a Orra 
Wolfgang Pfe1tter 

Exposições 1986 São Paulo, Museu de Ane Moderna de São Paulo, Pa101ama da Arre Awal Brasileira 86 Pmwra. 1988 São 
Paulo. Museu de Ane Moderna de São Paulo Pré'T110s dos Panoramas de Arte Awa! 8ras1 elfa de 1970 a 1981 1995 São Paulo, 
Museu de Ane Moderna de São Paulo. fapos,~ão ?augurai da Sala Cá~d1do Pomnari - Acervo. 1996 São Paulo. Museu de Ane 
Moderna de São Paulo. Panorama rev1s1rado. Bibliografia Abramo, Radha. ·contras1es do Panorama·. 01af/o Popular. São Paulo. 
23.12.86. ºMAM reúne 43 brasileiros· Folha de S Paulo São Paulo. 6.12 86. Man1no. Telmo. Uluma hora. Rio de Janeiro. 12 12.86. 
Panorama da Arre Arua/ Brasileira 88. Pmrura. São Paulo. Museu de Ane Moderna de São Paulo. 1986. p.29. repr. p&b. 'Panorama 
da pimura' a parur de hoJe. 43 arusias convidados mostram seus trabalhos no MAM". O Esrado de São Paulo. São Paulo. 9.12.86. 

Alcindo Moreira Filho 

1 obra premiada 
Prêmio Morlan; Pintura 

Polimatérico li, 1986 
papel s, madeira: 161.2 x 322.2 cm 

Exposicões 1986 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo, Panorama da Arre Arual Brasile11a 86· P11rura. 1988 Sã1 
Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo, Prêmios dos Panoramas de Arre Arual Brasileira de 1970 a 1981 Bibliografia 
MAM reune 43 brasile11os·. Folha de S Paulo. São Paulo. 6.12.86. Manino. Telmo. U!uma hora. Rio de Janeiro. 12 12.86 'Panorama 

da pintura· a partir de hoJe. 43 artis1as convidados mostram seus rrabalhos no MAM O Esrado de São PBulo. São Pau u. 9.12.86. 
Panorama de Arre Arual Brasilelfa 88. Pmwra. São Paulo, Museu de Ane Moderna de São Paulo. 1986, p. 14. repr p&b "Panorama 
de Arte 8raslle11a·. Jornal da Tarde. São Paulo. 12.12.86. 



Marcello Nítsche 
Vermelho cardeal, 1986 

duco s, pie: 90 x 196 cm 

Abraham Palatinik 
Progressão, 1986 

barbante e acr"' a s, tela. IOO , IOO ·m 

N ., 
N 

Marcello Nitsche 

1 obra prerrnada 
Prêmio Júlio Bogoricin Pintura 

Vermelho cardeal, 1986 
duco s/ pvc, 90 x 196 cm 

Exposição 1986 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. Panorama da Afie Atuei Bras1lelfa 86 Pmtura. 1988 São Paulo 
Museu de Arte Moderna de São Paulo. Prêmws dos Panoramas de Afie Atual Bras1le1ra de 1910 a 1987 Bibliografia "MAM 
inaugura mostra de pintura· Foi/ia de S Paulo. São Paulo. 912.86. "MAM reune 43 brasileiros·. Foi/ia de S Paulo. São Paulo. 
6.12.86. Mamno. Telmo. Uluma nora. Rio de Janeuo. 12 12.86. Panorama da Afie Awal Brasilelfa 86 Pintura São Paulo. Museu de 
Arte Moderna de São Paulo, 1986. "'Panorama da pintura' a parur de hoJe. 43 amstas convidados mostram seus trabalhos no MAM" 
O Es!ado de São Paulo. São Paulo. 9.12.86. 

Abraham Palatinik 

1 obra premiada 
Prêmio Crefisul: Pintura 

Progressão, 1986 
barbante e acrílica s/ tela: l00 x 100 cm 

Exposições 1986 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. Panorama da Afie Atual Brasilelfa 88. Pm1ura. 1988 São 
Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. Prêmios dos Panoramas de Arfe A1ual Bras1le1ra de /910 a 1981 1993 São Paulo. 
Museu de Arte Moderna de São Paulo. Obras do Acervo mamsp. São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. Abs1rac1omsmo 
na colecão domam. 1996 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. Panorama revrs11ado. Bibliografia Abramo, Radha. 
·contrastes do Panorama· Dlímo Popular. São Paulo. 23.12.86. "MAM reúne 43 brasileuos·. Foi/ia de S Paulo. São Paulo. 6.12.86. 
Panorama da Arfe Atual Brasdelfa 86 Pwura. São Paulo, Museu de Arte Moderna de São Paulo. 1986. p. 13, repr. p&b 'Panorama 
da pintura· a parur de ho1e. 43 artistas convidados mostram seus trabalhos no MAM". O Es1ado de São Paulo. São Paulo. 9.12.86. 



PANORAMA 87 

Maria Bonomi 
Plenilúnio , 1987 

xilogravura s/ papel; 89,3 x 158.2 cm 

Takashi Fukushima 
Metrópole - Noturno, 1987 

colagem e aquarela s/ papel 89.1 , 119.4 cri 

Marcelo Grassmann 
Desenho 1, 1987 

carvão s pape 48.4 x 69.2 ·~ 

Panorama da Arte Atual Brasrleira/87 
A rte sobre Papel 

Data de início: 3 de outubro de 1987 
Data de término: 30 de novembro de 1987 

Nº artistas: 55 
N• ob ras: 174 

Presidente do Museu: 
Apa rício Basílio da Silva 

Coo rdenadora Geral: 
Denise M attar 

Maria Bonomi 

2 obras premiadas 
Prêmio Wilson Mendes Caldeira Junior: Arte sobre papel 

Plenilúnio, 1987 
xilogravura s/ papel; 89.3 x 158.2 cm 

A ilha, como um navio errante ... , 1987 
xilogravura S/ papel: 89 x 188.5 cm 

Comissão de Arte: 
Aparício Basílio da Silva 
Alexandre Eulálio Pimenta da Cunha 
Biagio Moita 
Carlos von Schm1dt 
Emanoel AraúJo 
Roberto Bicelli 
Maria Camila Duprat 
Stella Teixeira de Barros 
Wolfgang Pfeiffer 

Exposições 1987 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. Panorama da Arre A//Jal Brasile11a BJ. Arre sobre papel 1988 São 
Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. Prémios dos Panoramas de Arte AlUal Brasi!e11a de 1970 a 19811990 São Paulo. Museu 
de Arte Moderna de São Paulo. Espaço Escavado - Xilogravuras de Maoa Bonomi Bibliografia Abramo, Radha. "Panorama 87 - Arte 
Sobre Papel". O1ârio Popular. São Paulo.2110.87. repr. p&b. Kruse. Dlney. "Amanhã". Jornal da Tarde, São Paulo, 21.10.87. Kruse. Olney. 
"Museu de Arte Moderna . O Estado de São Paulo. São Paulo. 25.9.87. Panorama da Arte A//Jal Brasi!e11a 87: Arte sobre papel. São Paulo. 
Museu de Arte Moderna de São Paulo. 1987. p.27. repr. pób. "Um suporte superado?". O Estado de São Paulo. São Paulo. 3.10.87. 

Takashi Fukushima 

1 obra premiada 
Prêmio Galena Documenta: Arte sobre papel 

Metrópole - Noturno, 1987 
colagem e aquarela s, pape., 89 1 x 119.4 cm 

Exposições 1987 São Paulo, Museu de Ane Moderna de São Paulo. Panorama da Afie Atual Brasileira 81. Arte sobre papel 1988 
São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. Prémios dos Panoramas de Arte Atual Brasileira de 1970 a 1981 Bibliografia 
Abramo. Radha. "Panorama 87 - Arte Sobre Papel". O1i110 Popular. São Paulo. 21.10.87. repr. pób. Kruse. Olney. "Museu de Arre 
Moderna· O Estado de São Paulo. São Paulo, 25.9.87. Panorama da Arte Atual Brasileira 81. Ane sobre papel São Paulo, Museu de 
Arte Moderna de São Paulo. 1987, p.36. repr. pób 

Marcelo Grassmann 

1 obra premiada 
Prêmio Aco V·llares: Arte sobre papel 

Desenho 1, 1987 
carvão s papel: 48.4 x 69.2 cm 

Exposições 1987 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo, Panorama da Arte Atual Brasilelfa 81. Afie sobre papel 1988 
São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. Prémios dos Panoramas de Arte Atual Bras1le11a de 1970 a 1981 1992 São Paulo. 
Museu de Arte Moderna de São Paulo. Homenagem a Wolfgang Piei/ler. 1996 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. 
figura e paisagem no acervo domam. homenagem a Volp1. Bibliografia Abramo. Radha. "Panorama 87 - Arte Sobre Papel". O1â11o 
Popular. São Paulo. 21.10.87. repr. p&b. Kruse. Olney. "Amanhã" Jornal da Tarde, São Paulo. 21 10.87. Kruse, 0lney. "Museu de Arte 
Moderna" O Estado de São Paulo. São Paulo. 25.9.87. Panorama da Arre Awal Bras,le11a 81. Arre sobre papel. São Paulo. Museu de 
Arte Moderna de São Paulo. 1987, p.25. repr. p&b. ·um suporte superado?". O Estado de São Paulo, São Paulo, 3.10.87. 



Arthur luiz Piza 
Retour, 1987 

901va e ponta-seca s/ papel: 76.9 x 57.7 cm 

Tuneu 
Sem título, 1987 

acrílica s/ papel; 51,5 x 72.6 cm 

Arthur Luiz Piza 

1 obra premiada 
Prêmio Morlan Metalúrgica Orlandia S.A.: Arte sobre papel 

Retour, 1987 
goiva e ponta-seca s/ papel: 76.9 x 57.7 cm 

Exposições 1987 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. Panorama da Afie Brasilelfa 81. Afie sobre papel. 1988 São 
Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. Prémios dos Panoramas de Arte Atual Brasileira de 1970 a 1981 1993 São Paulo. Museu 
de Arte Moderna de São Paulo. Aflhur lu,z Pua. 1994 Poços de Caldas. lnsmuto Moreira Salles Casa Cultura Poços de Caldas. Ar1hur 
lUll Pua. Curniba. Museu da Gravura Cidade de Curitiba. Arthur lu!l Pua. 1998 Porto Rico. Instituto de Cultura Puertorriqueíia. 
Homenagem a Arthur luiz Piza. Bibliografia Abramo. Radha. "Panorama 87 - Arte Sobre Papel". Diário Popular. São Paulo. 
21.10 87, repr. p&b Kruse. Olney ... Amanhã". Jornal da Tarde. São Paulo. 21.10.87. Krüse. Olney. "Museu de Arte Moderna·. O Estado de 
São Paulo. São Paulo. 25.9.87. Panorama da Arfe Awal Brasilelfa 81-Arte sobre papel. São Paulo. Museu de Arte Moderna de São 
Paulo. 1989. p.28. repr. p&b 

Tuneu 

1 obra premiada 
Prêmio Copas: Arte sobre papel 

Sem título, 1987 
acrílicas/ papel: 51,5 x 72.6 cm 

Exposições 1987 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. Panorama da Afie Awal Bras!lelfa 81. Ar1e sobre papel 1988 
São Paulo, Museu de Arte Moderna de São Paulo. Prêmios dos Panoramas de Affe A1ual Brasilelfa de 1910 a 1981 1996 São Paulo, 
Museu de Arte Moderna de São Paulo. Panorama revis,iado. 1997 São Paulo, Museu de Arte Moderna de São Paulo, Prêmios 
Panoramas. Bibliografia Abramo, Radha. "Panorama 87 - Arte Sobre Papel". Diário Popular. São Paulo. 21.10.87, repr. p&b. Krúse. 
Olney. "Museu de Arte Moderna·. D Es1ado de São Paulo. São Paulo, 25.9.87. Panorama da Arte A1ual Brasilelfa 81. Arte sobre papel 
São Paulo, Museu de Arte Moderna de São Paulo, 1987, p.37, repr. p&b. 



PANORAMA 88 

Mauro Fuke 
Sem titulo , 1988 

madeua. collle e chumbo: 117 x 25.4 x 118 cm 

alum r 

Joaquim Tenreiro 
Coluna, 1988 

leu, 139.5 x 24 x 24 

lidia Sano 
e Ada Yamaguishi 

Con Sequências, 1988 
J, "d, P lE a ti 100 

Panorama da Arte Atual Brasileira/88 
Formas Tndímens1ona1s 

Data de 1nic10: 19 de novembro de 1988 
Data de termino : 15 de janeiro de 1989 

Nº artistas: 58 
N• obras: 113 

Presidente do Museu : 
Aparício Basílio da Silva 

Diretora Técn ica 
Denise Mattar 

Mauro Fuke 

1 obra premiada 
Prêmio Elebra Formas Tridimens1ona1s 

Sem titulo. 1988 
madeira. cobre e chumbo: 117 x 25.4 x 118 cm 

Comissão de Arte. 
Apanc,o Basílio da Silva 
B,ag10 Motta 
Carlos von Schm1dt 
Emanoel AraúJo 
Mana Altce Milltet 
Maria Cam1la Duprat 
Roberto B1celh 
Stella Te1xe1ra de Barros 
Wolfgang Pfe1ffer 

Exposições 1988 São Paulo. Museu de Ane Moderna de São Paul· Panorama da Ane Atual Brasileira 88 Formas md1rnens1ona1s 
1994 São Paulo. Museu de Ane Moderna de São Paulo. fs,-u//uras • 1b;e1&s da: bguração a instalação. 1996 São Paulo, Museu de Arte 
Moderna de São Paulo. Arte contemporânea no ma, Bibliografia Klintownz. Jacob. ·um Panorama que ficou no meio do 
caminho" Jornal da Tárde. São Paulo. 17.12.88. Levy L1se11a. 'Pan 1rama a esculiura em nossos dias". Shalom. São Paulo. 26.2 88. repr. 
p6b. ·os vencedores do Panorama de Ane Atual Bras1le11a· Jor11a1 da Tarde. São Paulo. 24.11.98. rep,. p6b. Panorama da Arte Atual 
Bras1/e11a 88: Formas T11d1mens1ona1s. São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. 1988. p.31. repr. p6b. "Panorama da Arte Atual 
Brasileira/88 - Formas Trid1mens1onais" São Paulo. SAutwra. 1988. p. 4. ·um debate sobre escultura abre hoje ciclo de arte· O Estado 
de Sâo Paulo, São Paulo. 1988. 

Joaquim Tenreiro 

1 obra premiada 
Prêmio Volkswagem: Formas T1id1mens1ona1s 

Coluna, 1988 
ferro 239.5 x 24 x 24 cm 

Exposições 1988 São Paulo, Museu de Ane Moderna de São Paulo. Panorama da Ane Atual Brasde11a 88 Formas Tod1mens,ona1s. 
1993 São Paulo. Museu de Ane Moderna de São Paulo. Abstrac,omsmo na coleção do mam. 1994 São Paulo. Museu de Arte 
Moderna de São Paulo. Esculwras e ob1e1os: da /Jguracào à ms1alaçào. 1995 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. 
fipos,ção maugural da Sala Cândido Pomnao Arervo. 1996 São Paulo, Museu de Arte Moderna de São Paulo. Panorama rev/Sltado. 
São Paulo, Museu de Ane Moderna de São Paulo. A lmha consflumdo a forma. 1997 São Paulo. ltaú Cultural. Tridimensionalidade 
na Arte Brasileira do Século XX Bibliografia Folha da Tárde, São Paulo. 24 1188. p.19. "Os vencedores do Panorama de Arte 
Aiual Bras1le11a·. Jornal da Tárde. São Paulo. 24 1198. repr. p6b. Panorama da Afie A111al Brasdelfa 88. Formas Todimens1ona1s. São 
Paulo, Museu de Arte Moderna de São Paulo. 1988, p 25. repr p6b ·um debate sobre escultura ab,e hoje ciclo de ane·. O Es1ado 
de Sâo Paulo. São Paulo. 1988. Joaquim Tenreuo: Panorama de Arte Brasileira 88. Coluna. (cartão postal! 

Lídia Sano e Ada Yamaguishi 

1 obra prem,ada 
Prêm1-Ban-o Real· Formas Todimensionais 

Con Sequências, 1988 
alumínio anod1zado e te11acota: 300 cm 

Exposição 1988 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. Panorama da Afie Alllal Brasde,ra 88: Formas Tod1111ensmna1s 
Bibliografia Klintow111. Jacob. ·um Panorama que ficou no meio do caminho·. Jornal da Tárde. São Paulo. 17.17.88. levy, l1setta 
Panorama a escultura em nossos dias". Shalom. São Paulo. 26.2 88. repr. p6b. "Os vencedores do Panorama de Arw Atual 

Bra,ileua·. Jornal da Tárde. São Paulo. 24.11 98. repr. p6b. Panorama de Afie Alllal Brasllelfa 88 Formas lrid1mens1ona1s. São Paulo. 
Museu de Arte Moderna de São Paulo. 1988. p.41, repr. p6b. ·um debate sobie escul1U1a abre ho1e ciclo de arte". O Est.ido de Sãa 
Paulo. São Paulo. 1988 Lídia Sano e Ada Yamagu1sh1: Panorama da Arte Atual Brasrleua 88 Con SNquénc1Js (cartão postal! 



PANORAMA 89 

Arlindo Daibert 
f ábula, 1989 

1écn1ca m1sia s/ e, 11ex. '60 , '00 '11' 

flavio-Shiró 
Memória, 1987 

oleo. 911 de cera, p1gmen10 e pas1el i II l~.E , IJ 

fibra Je ~,010 e 10m 

Dudi Maia Rosa 
Sem titulo , 1989 

<O ., 
N 

Panorama da A, te Atual Brasi leira/89 
Pintura 

Data de 1níc10. 14 de outubro de 1989 
Data de térm1110 25 de novembro de 1989 

Nº art ista s 43 
Nº obras: 113 

Presidente do Museu 
Aparício Basílio da Silva 

Diretora Técnica . 
Denise Mattar 

Arlindo Daibert 

1 obra premiada 
Prêmio M rtores MWM Brasr. Pintura 

Fábula, 1989 
técnica mista s, eu1 atex: 160 x 200 cm 

Com1ssiio de Arte : 
Aparício Basiho da Silva 
Biag10 Motta 
Carlos von Schmidt 
Emanoel AraúJO 
Maria Alice M1ll1et 
Maria Camila Duprat 
Roberto B1cell1 
Stella Teixeira de Barros 
Wolfgang Pfe1ffer 

Exposições 1989 São Paulo, Museu de Ane Moderna de São Paulo. Panorama da Arte Atual BrasJ/eHa 89. Pmtura 1993 São 
Paul ,. Muse1 de Arte Moderna de São Paulo, Obras do Acervo mamsp. Bibliografia "Esta é anual. E também abre no sábado" 
Jorna1 da Tarde, São Paulo, 20 10.89. p 20. laus. Harry Panoramas divergentes· O Estado. Florianópolis, 8.11.89. Oswaldo. Ângelo. 
Arlindo Daibert. Imagens de Babel". Estado de Mmas, Belo Hor1zonre. 14 10.89. Panorama da Arte Atual BrasileHa 89· Pmtura. São 

Paulo. Museu de Ane Moderna de São Paulo. 1989. p 20. repr p&b Ramos Nero. Francisco de Castro. ·201 Panorama: um 1n111ganre 
diálogo da arre·. Jornal da Tarde São Paulo, 7.11.89. Rolim, J. Henrique Fabre. ·um panorama da arte atual em clima de Bienal". A 
Tnbuna. Santos. 19.11.89 Veloso. Marco. "MAM rraca panorama morno da ane arual". folha de S Paulo. São Paulo. 14.10.89. 

Flavio-Shiró 

, o~ra premiada 
Prêmio M1r1 res MWM Brasil: Pintura 

Memória, 1987 
~1er Q I de :eia. pigmento e pastel s/ rela: 148.6 x 137.2 cm 

Exposições 1989 São Paulo, Museu de Arte Moderna de São Paulo. Panorama da Arte Atual BrasileHa 89 Pmtura. 1993 São 
Pa lo Mu:,e1 de Arte Moderna de São Paulo. Obras do Acervo do mamsp. São Paulo. Museu de Aue Moderna de São Paulo. 
Abstr.::on,sma na :olecão do mam. 1995 São Paulo. Museu de Ane Moderna de São Paulo, Exposição maugural da Sala Cândido 
Portmaf/ Acervc Bibliografia "Esta é anual. E também abre no Sábado". Jornal da Tarde, São Paulo. 20.10.89. p. 20. repr. 
p&b. ·o pano1ama da arte bras1le1ra· Carmo Popular. Campinas. 21. 10.89. repr. p&b. Ayala, Walmir. "Shuó e o Panorama·. Jornal do 
Comércio. Rio d. 1ane1rG, 27.10.89. laus. Harry. "Panoramas d1vergenres". O Esrado, Flo1ianópolis. 8.11.89. repr. p&b. levi. liseta 
"Pintura brasile11a no MAM". Shalom. 1an. 1990. repr. p&b. Panorama da Arfe Atual 8ras1leka 89. Ptntura. São Paulo. Museu de Arre 
Moderna de São Paulo. 1989, p.32. repr. p&b. Ramos Nero. frnnc1sco de Casrro. "201 Panorama: um 1nrrrgante diálogo da arte·. 
Jornal da Tarde. São Paulo. 7.11 89. Rolim, J. Henrique Fabre. ·um panorama da arte atual em clima de Bienal". A Tribuna. Sanros. 
19 11.89. Velosc. Marco. "MAM traça panorama morno da arte atual" folha de S Paulo. São Paulo. 14.10.89. 

Dudi Maia Rosa 

; .ibra prem1add 
Prêm1 Motores MWM Brnsil: P1nrura 

Sem título, 1989 
libra de ,1df' e 1ornal s, rela; 150.3 x 151,6 cm 

Exposições 1989 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. Panorama da Arte Arual 8rastle11a 89 Pintura. 1993 São Paulo. 
Museu de Arte Moderna de São Paulo. Abs1rac1omsmo na colecão do mam. 1999 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. 
Pa,sagtm sub •im Sã1 Paulo. Museu de Arre Moderna de São Paulo. Norurnos. São Paulo. Museu de Arre Moderna de São Paulo. figuras 
quase /Jguras. Bibliografia Esra é anual. E também abre no Sábado". Jornal da Tarde. São Paulo. 20.10.89, p. 20. laus. Harry. 
"Panornmas divergenres O Estado. Florranópolis, 8.11.89. Lev1, Lrsera. "Pintura brasileira no MAM". Shalom. 1an. 1990, repr. p&b. 
Panorama da Arfe Awal 8ras1leHa 89 Pmtura. São Paulo, Museu de Arre Moderna de São Paulo. 1989. p.28. repr. p&b. Ramos Neto, 
Francisco de Casrro. ·201 Panorama: um rnmgante diálogo da arte". Jornal da lárde. São Paulo, 7.11.89. Rolim. J. Henrique Fabre. ·um 
panorama da ane arual em clima de Bienal". A Tribuna. Santos, 19.11.89. Veloso. Marco. "MAM rraça panorama morno da arte arua1·_ 
folha de S Paulo São Paulo. 14.10.89. 



PANORAMA 90 

Arnaldo Batalhini 
Sem titulo (da série "Cosmogonias"). 1990 

ayuó·I 11a t •e1e, O O SJ l 7A.~ •m 

o 11 e, e co agerr . 

Ester Grinspum 
Sem titulo , 1990 

~ u... • J9 ~ 

Panorama de Arte Atua l Bras,leira/ 9O 
Papel 

Data de InIcIO: 25 de no vembro de 1990 
Data de termino : 10 de Janeiro de 1991 

Nº arustas : 67 
Nº obras : 230 

Presidente do Museu 
Aparic,o Bas 1lio da S Iva 

Diretor Tecrnco : 
P,eter Thomas T1abbes 

Arnaldo Batalhini 

1 obra prem ada 
P1êr-10 Cret•su1· Pa~::• 

Sem titulo (da série "Cosmogonias"). 1990 
agua-1·0 ia e rele,o s ~"~" ~3 , "8 ~ ~ 

Comiss ão de Arte 
A panc10 Bas,' o da Silva 
Cam,la Duprat 
Emano el A rauJo 
Ivo M esqui ta 
L1sbet h Rebolo Goncalves 
M ano Gallo 
Perc,val Tirapellt 
Stella Te,xe1ra de Barros 
Wo,f gang Pfe1ffe r 

Exposicões 1990 São Paute. 1.'us2u de .\ne 'h~erna je s;" P ' Pr::·;;-a ,e Ane A:ual iJras1 eira 90· Papel 1996 São Paulo. 
•~use~ de Ari• '.'•derna c!e Sfa Pau o Cam fios da e~p•es., · Bibliografia B liie"mu ler. Alber·~ ·o MAM abre seu Panorama 
aa Arte Aiual •epe:mdo ílguur.~as. Jorf/a da '"J·t. s,;, Pc. " 9C ~o·,a Ber~arcto. "MAM faz balanço da produção sobre 
papel·. Foi/la de S. Pau o. Sã~ Pau:. 2~ ' 90 p F-3 Pa .:·~ ~ª .e .JrE. ~lua B·as//e!fa 90. Papel São Paulc, l,,luseu de Arte 
•.!odêrna de São Paul=. 1990 p.~O repr p&~ "Pape e co age~s· O Es-ad. de São Paulo Sãc Pauto. 24.1' .90. Arnaldo Ba1alhtn1 
Panorama de Ane A.uai Sras :: ra 90 Pape Se e "ü;s,;1og as" 1:a • .io pos;al 

Ester Grinspum 

' obra premiada 
Prê- • Cred ···• 

Sem titulo, 1990 
SI • • ai!I 89 7 , 59.7 cm 

Exposicões 199n S' P· · •.•useu de Al!e l>IOderna de São Paulo, Panorama de A.rte A.tua/ Bras1/e1ra190 Papel 1996 São Paulo. 
1.' Sl:u u1 \ •. 1.' 1 ~ • Pac o ~ n!la cons:rumdo a 'Jrma. 1999 Oure Pre!O. Casa dos Contos. Ar1e Bras!/elfa Con1emporánea 
s, • • ;;,,ç. Bibliografia aeut;enr:1u e Albeno. ·o MAM abre se .. Pa·orama da Arte A1ua:. repelindo figur·nhas." Jornal da 
hrde. St P 24 9li. 'a, ,Jtho, Be1"ardo MAM ldz balanço da produção sobre papel" Folha deS Paulo. São Paulo. 24.11.90. 
p F 3. Pa v ·e a "' ~ ·;r;; 41ual Sras era 90. Papel São Paum. Museu de Arte Moderna de São Paulo. 1990, p.13, repr. p&b. "Papel 
e colagens· O [s1ado de São Paulo. São Paulo. 24.11.90. Esier Gr1nspurr. Panorama de Arte Aiual Bras1le1ra/90 Pape! Sem mulo. 
'990. lcôi:ão postJ 1 



Nelson Leirner 
Você faz parte, 1990 

v1dl' p1ntad1 e àp1s: 91 x 252 cm 

Milton Machado 
Artista . Modelo.Forma.Conteúdo, 1990 

f,ta da: gr ,f d s p•r 9J.2 , 'C ' •~ 

co ., 
N 

Nelson Leirner 

1 obra premiada 
Prémro Crefisul· Papel 

Você faz parte, 1990 
,rdro pintado e láprs: 91 x 252 cm 

Exposições 1990 São Paulo, Museu de Arte \1oderna de São Paulo, Par10rama de Arfe Atual Bras,felfa/90· Papel. 1997 São Paulo. 
Museu de Arte Mode1~a de São Paulo, Prtm os Panoramas. 1999 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo, Noturnos 
Bibliografia Beu11enmüller. Alberto. ·o MM,• abre seu Pano1ama da Arte Atual. repetindo frgunnhas· Jornal da Tarde. São Paulo, 
24 11 .90. Carvalho. Bernardo. • MAM faz balanço da produção sobre papel" Folha de S Pauto. São Paulo, 24 11 90. p. F-3. 
Monachesi, Juliana. "'Panorama' versão 99 relembra e revela" Fo'ha de S Paalo. São Paulo. p.6. repr p&b Panorama da Arte Atual 
8ras,!e11a 190 Papel São Paulo. ~useu de Arte Moderna de São Paulo. 1990. p.25. repr. p&b. "Papel e colagens·. O Estado de SJo 
Paulo, São Paulo. 24 li 90. Piza. Oan,el. "A apropr,acão de imagens·. BriJ','O, ou1. 99. ano 3, n1 25. suplemento especial, repr. colar. 
Werss. Ana. "Mostra comemoraHva do MAM reumrá 40 an.s1as· O Estado de São Paulo. São Paulo. 22 9.99. p 0-2. repr. p&b. Nelson 
lerrner. Panorama de Arte Bras11e11a 90 Papel lbcé :a, par:e (cartão pos1all 

Milton Machado 

1 obra premiada 
Prémm Cred•~ard Pape' 

Artista.Modelo.Forma.Conteúdo. 1990 
Irra da11rngrafada s papel 94.2 x 110.1 cm 

Exposicão 1990 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo, Panorama de Arte Atual 8rasile11a/90· Papel. Bibliografia 
Be1Jrrenm1, er Albeno. ·o MAM abre seu Panorama da Arte Atual. repelindo figurinhas.·. Jornal da Tarde, São Paulo. 24.11.90. 
Carvalho, Bernardo. -~IAM Jaz balanço da produção sobre papel". Folha de S Paulo. São Paulo. 24.11.90. p. F-3, repr. p&b Panorama 
de Arre Awal 8ras,7e1ra 90 Papel São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. 1990. p.22. repr. p&b "Papel e colagens·. O 
Esrado de Sãa Pai!lo. São Paulo. 24.11.90. M1lrnn Machado: Panorama de Arte Atual Brasileira/90: Papel. amsta.modelo.forma.comeúdo. 
,cartão postal! 



. . ~~t-

. . "' 

PANORAMA 91 

Ernesto Neto 
Copulônia, 1989/ 92 

chumbo grali1ado e p1 ,am,da: ins1ata,·ão (pn 1e1ol 

Panorama da Arte At ual Bras1le1ra/9 1 
Tridimensional 

Data de inic io. 17 de setem bro de 1991 
Data de término : 31 de outub ro de 1991 

N• artistas : 44 
N• obras : 84 

Presidente do Museu . 
Aparício Basílio da Silva 

Diretora Técnica : 
Cam1la Duprat 

Osmar Oalio 

1 obra premiada 

Comissão de Ar te 
Aparício Basílio da Silva 
Camlla Duprat 
Emanoe l Araú Jo 
Ivo M esquita 
L1sbeth Rebolo Goncalves 
Ma no Gallo · 
Perc1val T1rapelh 
Stella Teixei ra de Bar ros 
W ol fgang Pfe1f fer 

Prêmio Loias Marisa / Prémio UH Bus1ness and Tour: Formas Tr1d1mens1ona1s 
A obra não pertence ao Acervo do mam 

Sem titulo, 1991 
aço cor-ten: 480 x 80 cm 

Exposição 1991 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. Panorama da Arte Arual Bras,lelfal91 Tr1d1mens1onal 
Bibliografia ·MAM avalia a arte brasileira awa1 em mostra de obras 111dimensiona1s· O,ar,o do Grande ABC. Santo Andre. 17.9.91. 
Mare111. Eduardo. MAM reúne 44 art1s1as em seu Panorama da arte brasileira 91 •. Folha de S Paulo. São Paulo, 17.9.91. 

Ernesto Neto 

1 obra premiada 
Prêmio Loias Ma11sa UH Busmess and Tour. Formas Tridimensionais 

Copulônia, 1989/ 92 
chumbo gralilado e poliamida 1nsialação 

Exposições 1991 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. Panorama da Ar1e Awal Brastlelfa, '91. Tr1d1mens,onal 1994 
São Paulo. Museu de Ane Moderna de São Paulo. Esculwras e ob1e1os: da figuração à tnS/alação. Bibliografia "MAM avalia a 
arte brasileira atual em mosua de obras 111dimens10na1s·. 01àr10 do Grande ABC. San10 André, 17.9.91. Mareu., Eduardo ... MAM reúne 
44 art1s1as em seu Panorama da ane brasileira 91". Folha de S Paulo. São Paulo, 17.9.91 "Premiado . Jornal do Bras,I. Rio de Janeuo. 
28.9.91. 



PANORAMA 93 

Hermelindo Fiaminghi 
CORLUZ 8912, 1993 

ó 'u tel 117.8 , 141 ., 

1ec1do, sapé, massa aculica e acI l1co 

Fernado Velloso 
Sem titulo , 1992 

·a. q1 , 194 5 "TI 

o 
li) 

N 

Panorama da Arte Atual Bras1le1ra/93 
Pintura 

Data de inicio: 27 de abril de 1993 
Data de térrn1no 27 de Junho de 1993 

Nº ar ti stas 40 
Nº obras. 104 

Presiden te do Mu seu: 
Eduardo Levy Jr 

Diretora Técnica: 
Marta Al ice M i lhet 

Hermelindo Fiaminghi 

1 obra premiada 
Prêmio Phihps Moms ~ Brasil 

CORLUZ 8912, 1993 
óleo s, rela: 117.8 x 141 cm 

Comissão de Arte 
Eduardo Levy Jr 
Glórra Mott a 
L1sbeth Rebolo Gonçalves 
Perc1val T1rapelh 
Radha Abramo 
Renina Katz 
Stella Te1xe1ra d e Ba rros 
Vera D Horta 

Exposições 1993 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo, Panorama da Arte Atual Brastlelfa 93 Pmtura. São Paulo. 
Museu de Arte Moderna de São Paulo. Abs1rac1omsmo na colecào domam. 1996 São Paulo. Museu de Arre Moderna de São Paulo, 
Panorama rev1S11ado. Bibliografia Abramo. Radha. "Horizonte pouco tropical" ls10 t. 2.6.93, repr. color. Barbosa, Jorge. 
"Panorama de Arte Atual Bras letra Ars An/lqua. ano li. n16. Jun 93. ·oo mam a Veneza·. Casa lbgue. n• 2, ano 17, 1993, p. 100, 
repr. color. Gonçalves Filho. Antotuo. "Panorama' apresenta a crise da pintura·. folha da S. Paulo, São Paulo. 27.4.93. Moraes, 
Angélica de. "Panorama da Arte Atual no MAM é trregular". O Es1ado de São Paulo. São Paulo. 27.4 93. Moraes. Angélica de. ·um 
painel da prntura no Pais". Jornal da lárde, São Paulo. 27.4 93. repr. color. Panorama da Arfe Awal 8rast!e1ra 93 Pimura. São Paulo. 
Museu de Arte Moderna de São Paulo. 1993. p. 32. repr color. 

Fernado Velloso 

1 obra premiada 
Prêm·o AMAFI Comercial e Construtora Lida 

Sem título, 1992 
rec1do. sapé, massa acrílica e acrílico s/ madeira: 91 x 194.5 cm 

Exposições 1993 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. Panorama da Afie Awal Bras//elfa 93: Ptmura. São Paulo. 
Museu de Arte Moderna de São Paulo. Absuac1on1smo na coleção do mam. 1996 São Paulo, Museu de Arte Moderna de São Paulo, 
Panorama rev1S11ado. Bibliografia Abramo, Radha. "Horizonte pouco tropical". ls10 É, 2.6.93. Barbosa. Jorge. "Panorama de Arte 
Atual Brasileira·. Ars An11qua. ano li. n 6. 1un. 93. Gonçalves Filho. Antonio. "'Panorama· apresenta a crise da pintura·. folha de S 
Paulo. São Paulo. 274.93. Moraes, Angélica de. "Panorama da Arte Atual no MAM é irregular". O Es1ado de São Paulo, São Paulo. 
27.4.93. Moraes. Angélica de. ·um painel da pintura no Pais·. Jornal da lárde. São Paulo, 27.4.93. repr. color. Panorama da Afie Awal 
Brastle,ra 93 P,mura. São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. 1993, p.29, repr. color. 



PANORAMA 95 

• • • 
Alex Cerveny 

Excelsior, 1995 
tecnica mista s papel 57,4 x / ,.1 

Rochelle Costi 
Para as dúvidas da mente, 1993 

to1og,al u s, ra;: o 20 x 1 ºº 

N 
u, -

Panorama da Art e Brasileira 95 

Data de 1nic 10: 24 de ou tubro de 1995 
Data de térm ino 05 de jane iro de 1996 

Nº artistas : 36 
Nº obras : 96 

Presidente do Museu · 
Milú Villela 

Diretora Técn ica. 
Cac1lda Te1xe1ra da Cost a 

Curador do Panoram a da A rte Brastle,ra 95: 
Ivo Mesquita 

Alex Cerveny 

1 obra premiada 
Prêmio Price Waterhouse 

Excelsior, 19 95 
técmca mIs1a s papel. 57.4 x 77 ' cm 

Comissão de Arte: 
Caci lda Teixeira da Costa 
Carlos Fajardo 
lngrid Olsen Almeida 
Ivo Mesquita 
M 1lu Villela 
Olívio Tavares 
Radha Abramo 
Renina Katz 

Exposições 1995 São Paul M11seu 1e Arte Moderna de São Paulo. Panorama da Arte Brasdelfa 95. Aio de Janeuo. Museu de 
Arte Moderna do Aio de Ja1 e iro Pan, rama de arte bras lera - 1995. 1996 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. 
Panorama rev1s1tad1 Bibliografia bpos1çâo paults1a Panorama de Ane· sera ~bena ho1e· Jornal do Commemo. Recife, 
25.10.95. Lobacheff Ge •gIa Pan11r m de Ane reabre o maíl'· Jornal da Tãrde, São Paulo, 24 10.95. Moraes, Angélica de. · MAM 
de cara nova prepara umo ~,rad. O Estado de São Paulo, São Paulo 22.8.95. Panorama da Arte Brast!e,ra 95. São Paulo. Museu 
de Arte Moderna de São Paulo. 1995. p 23. repr colar Santrago Carlos Henrique "Panorama de ane brasileua reinaugura MAM··. 
Folha de S. Paulo, São Paulo. p 10, 23 10.95. 

Rochelle Costi 

1 obra premiada 
Prêmio Pr··e Wa1er~~ is~ 

Para as dúvidas da mente, 1993 
fo1ograf1a p b. s op esp hus LO x 30 m (cada\ 

Exposições 1995 São Paulo. Museu de Arte Moderia de São Paulo. Panorama da Arfe Bras!lelfa 95. Rio de Janeiro. Museu de 
Ane Modtr a d Rio de Janeuo. Panorama da Arte Bras1lwa 95. 1997 São Paulo, Museu de Ane Moderna de São Paulo. lden(ldade/ 
não,dl w.:Jad1 Rio de Janeiro. Centro Cultural L1gh1, ldenudadelnão-rden!tdade: a lotogral,a bras!le1ra atual 1999 São Paulo. Espaço 
P no Seguro. Forografos e Fotoart,sras na Coleção do Museu de Arre Moderna de São Paulo - Fotografia Bras,lelfa Contemporânea. 
Bibliografia Ct 1arell1. Tadeu Identidade não-1den11dade. São Paulo, Museu de Arte Moderna de São Paulo. 1997. p.10. repr. p&b. 
Chiarei . TadP.u. Jenudade não-rden!tdade: a forogra/1a brast/8/ra awal Cenno Cultural Ltgh1. Rro de Janeiro. 1997, p 34, repr. calor. 
Lobachefl. Georg1a "Panorama de Arte reabre o MAM" Jornal da Tarde. São Paulo. 24.10.95 lobachefl. Georg,a. Forógrafos e 
Foroamstas na Coleção do Museu de Arre Moderpa de São Paulo - Forograt,a Brasileira Contemporânea. São Paulo. Espaço Porto 
Seguro de Forngrat1a. 1999, pp. 32 33. repr p&b. Moraes. Angelica de "MAM de cara nova prepara uma vuada". O Esrado de São 
Pau o, São Paulo. 22.8.95 Panorama da Ane Bras1!e1ra 95 São Paulo, Museu de Arte Moderna de São Paulo. 1995. p.26. 

Carlos Fajardo 

1 ubra premiada 
Grande Prêmm Pnce Waterhouse 
A 1bra nãr penen ao Acervo do mam 

Sem título, 1992 
eràm .a. ferr t d 70 x 500 x 100 cm 

Exposicões 1995 São Paulo, Museu de Arte Moderna de São Paulo. Panorama da Arre Bras,le,ra 95. Rio de Janeuo. Museu de 
Artt Moder ,a do Rio de Janeiro. Panorama da Arre Brast!elfa 95 .. B1bhografia Almeida. L1via de. "Panorama variado" Rio de Janeiro. 
h:1a. 6 12.95. Lobacheff. Georg1a "Panorama de Arte reabre o mam· Jornal da Tarde. São Paulo. 2410.95. Moraes. Angélica de "MAM 
de cara nova prepara uma vuada". O Esrado de São Paulo, São Paulo. 22.8.95. Panorama da Arre Bras1le1ra 95. São Paulo. Museu 
de Ane Moderna de São Paulo, 1995. p30. Aram, Mõnrca. "A Babei dos atehês Jornal do Bra~·,t. Rio de Janeiro. p. l 6 12 9o. 



Eliane Prolik 
Campânulas, 1995 

e bre; 8 , 8 • 8 w cada 

Paula Trope 
Menor, Rafael, Gil Gomu e Marcelinho, 1994 

N 
li) 

N 

Eliane Prolik 

1 obra premiada 
Prêmio Pr1ce Wa1er~ouse 

Campânulas, 1995 
cobre. 8 x 8 x 8 crri (cada 

Exposições 1995 São Pau10. Musei; de Ane Moderna de São Pau o. Panowna da 4fle Orasilelfa 95 Aio de Janeiro, Museu de Arte 
Moderna do Aio de Janeiro. Pawrama da Ane Oras era 95. 1996 São Paulo. Museu dP Ane Moderna de São Paulo. Pano1ama rev1S1tada 
1996 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo, Arre co?:emrurjne.; bras, eira ·;e acervo: uma seleção. São Paulo Museu de 
Ane Moderna de São Paulo, '.farer,a e íorma. 1999 São Paulo. Museu de Arte 1,1oderna de São Paulo, Paisagem sublime. Bibliografia 
·Exposição paulista 'Panorama de Arte será aberta tioie·. boa/ do Commema. Recife. 25.10 95. repr. colar. Guimarães. Manàngela 
·Panorama contemporâneo· Ga1eta do Povo. Cur t1ba. p i. lepr color lobacheft Georg1a "Panorama de Arte reabre o MAM Jornal da 
lárde. São Paulo. 24.10.95. Moraes. Angélica de. ·1.'AM de cara nc,a prepara uma wada". O Estado de São Paulo São Paulo. 22.895. 
rep,. calor. Panorama da Arre Oras/era 95. São PaulO. 1~useu de Arte Mqderna de São Paulo. 1995. p.45. repr. color Sanuago, Carlos 
Hen11que. "Panorama de arte brasileira reinaugura MAM · fo 0a Je S Pau o, São Paulo. p.10. 23.10.95. 

José Resende 

1 obra prem,oda 
Prêmio P11ce Wa1erhouse 
A obr ~ãc penerro ac Acervo dr mam 

Sem titulo , 1994 
,el~do. parafma. t bre e cabo de aço· 50 , 400 ~ 120 cm 

Exposições 1995 São Pau o Museu de Arre Moderna de São Paulo. Panorama da Arre Orasde1ra 95 Rio de Janeiro. Museu de 
Artt Mod~•na d, Aio de Jaoe110. Panorama 1/a Arte Orast!elfa 95 Bibliografia Almeida. lívia de. "Panorama va11ado·. Aio de 
Janoh, lr1;a. 6.12.95. lobdcheff. Georg1a. "Panorama de Arre reabre o mam Jorna, da Tarde. São Paulo. 24 10.95. Moraes. Angélica 
de. 'MAM de cara no1a prepara uma virada·. O Es1ado de São Paulo. São Pau10. 22.8.95. Panorama da Arte Bresllelfa 95 São Paulo. 
~~Jseu de Arte Moderna de São Paulo. 1995 p.50. A1an1. Mõn1ca. "A Babel dos ateliês". Jornal do Oras,/. Rio de Janeiro. p. l. 6.12.95. 

Paula Trope 

: obra prem ada 
P1êm10 Pr ce Warerh~use 

Menor, Rafael, Gil Gomes e Marcelinho, 1994 
tor•gralia p11-hc e s papel P6.4 x 132.3 cm 

Exposições 1995 São Pau10. Museu de Ane Moderna de São Paulo. Panorama da Arte Oras!le11a 95 Rio de Janeiro. Museu de Arte 
1,1oderna do Rio de Janeiro. Panorama da Arre Orasde11a 95 1996 São Paulo. Museu de Ane Moderna de São Paulo. Panorama rms,rado. 
199:' São Pau o 1Auseu de Arre Moderna de São Paulo. ldenMade/não-1denlldade. Rio de Janeiro. Cenrro Cultural Lighr. /denlldade/não
de?1,dade a fotografia bras1/e,ra awal. 1999 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. Panorama de Ane Brasilelfa 99. 
Bibliografia Cti1arelh. Tadeu. lden/ldade/não-;denodade. São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. 1997. p.22. repr. p&b. 
Cr a·e TadP.u. 'denMade/não-;den/ldade. a forogra!,a brasJ/e,ra awal. Rio de Janeiro. Cenrro Cul!ural light. 1997. p.32. repr. colar. 
Looachetf. Georg1a. "Panorama de Arte reabre o mam· Jornal da Tarde. São Paulo. 24.10.95. Monachesi. Juliana. "'Panorama· versão 99 
;e ernbra e re\ela" Fo//;a de S Paulo. São Paulo. llusrrada. p.6. repr. p&b. Moraes, Angélica de. "MAM de cara nova prepara uma virada". 
O Es,aao de São Paulo. São Paulo, 22.8.95. Panorama da Ane Oras1le11a 95. São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. 1974. p.58. 
\',e ss. Ana "Mostra comemora11va do MAM reunuá 40 artis1as·. O Estado de São Paulo. São Paulo, 22.9.99. p.0.2. 



PANORAMA 97 

Vera Chaves Barcellos 
O que restou da passagem do anjo, 1997 

fo1ograf,a e,n cores s1 papel, mármore. madetra. metal. plumas 
montadas em ca1xa de acri rco, garrafa: instalação 

Paulo Buennos 
"Ois-placement", 1996/ 97 

mob1 ár o contendo frascos dP re a sas ver"lt , · s 
botds e pu v rme ho nsta ação 

"' '" ... 

Panorama de Ar te Brasile ira 97 

Data de 1n1c10: 6 de novembro de 1997 
Data de térmi no. 21 de deze m bro de 1997 

Nº artistas : 36 
N• obras . 132 

Presidente do Mu seu: 
Milú V1llela 

Curador Chefe do Museu 
Tadeu Chiarelli 

Curador do Panorama de Ar te Brasileira 97. 
Tadeu Ch1arelli 

Vera Chaves Barcellos 

1 obra premiada 
Prêmio Embraiei 

O que restou da passagem do anjo, 1997 

Com issão de Arte; 
Cac1lda Teixeira da Costa 
Carlos Fajardo 
lngnd Olsen A lmeida 
Ivo M esqui ta 
M1lú V1llela 
Olivio Tavares 
Radha Abramo 
Renina Katz 

fotografia em cores s, pape mármore madeira. metal pumas montadas em ca1Aa de ac11l1co. garrafa: instalação 

Exposições 1997 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo Panorama de Arre Bras,lelfa 91. 1998 N11eró1, Museu de Arte 
Contemporànea. Panorama de Arre Bras1lelfa 91. Salvador. Museu de 11.ne Moderna da Ba~ia. Panorama de Alle Bras1lelfa 97. Recife. 
Museu de Ane Moderna Alois10 Magalhães. Panorama de Arte Brasrle1ra 91. 1999 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. 
Devoção. Bibliografia F1oravante. Celso "Panorama apresenta mt,m1dade das artes·. Folha de S Paulo. São Paulo. p.14. 6.11. 97. 
Moraes. Angélica de. ·sa a istagem dos artistas do Panorama·. O Estado de São Paulo, São Paulo. p. D-17, 23.8.97. "Panorama da 
arte em movimento·. Jorna1 do Commerc o. Recife. p.1 8.6.98. Panorama de Arle Brasilelfa 97 São Paulo. Museu de Ane Moderna 
de São Paulo. 1997. pp. 24, 25. repr color P1etrobelh. Paloma. ·corpo se confunde com memória· Tribuna da Imprensa. Rio de 
Janeiro. 2.2.98. Ch1arel/1, Tadeu. ·um roteiro poss1vel para o Panorama 97". São Paulo, Museu de Arte Moderna de São Paulo. 
(lo/der da mostra colettval "Encontros com arttstas workshops - Panorama 97". São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. 
1997 (folder de evemosl. Vera Chaves Barcellos. Panorama de Arte Brasileira 97 O que reswu da passagem do an10. (cartão postall 

Paulo Buennos 

1 obra premiada 
Prêm10-Es11nulo Embratel 

"Ois-placement", 1996/ 97 
mob1 1á110 ontendo frascos de remedias. rosas vermelhas. livros. botas e po vermelho: instalação 

Exposições 1996 Nova York, lhe Burchlield - Penny Art Center. Ois-Placement. 1997 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São 
Paulo, Panorma de Arte Brasi!e!fa 91. 1998 Nitero1. Museu de Ane Contemporânea. Panorama de Arte Bras//eira 91. Salvador, Museu 
de Atte M dnna da Bahia. Panorama de Arte Brasrlelfa 97. Recife, Museu de Arte Moderna Alois10 Magalhães. Panorama de Arte 
Braslelfa 97. Bibliografia Almeida. Livia de. ·oelíno tropical· Veia Rio. 4.2.98. repr. p&b. F1oravante.Celso. "Panorama apresenta 
m11m1dade das anes f1,lf.a de S Paulo. São Paulo. p 14. 6.11 97. repr p&b. Gonçalves Filho. Antonio. "Panorama explora volta do 
corpo na arte O Estado de São Pavio, São Paulo. 0-7, 5.11.97. Moraes. Angéhca de. ·sa, a listagem dos amstas do Panorama· O 
Estad11 de São Paulo. São Paulo. p D-17. 23.8.97. Paiva Anabela "Subversões corporais na arte do eu· Jornal do Brasil. Rio de 
Janeiro. p 1. 2.2.98 Panorama de Arte Brasilelfa 91. São Paulo. Museu de Ane Moderna de São Paulo. 1997. PP 26 27. repr color 
Sa. Fat1ma. "Panorama feito de corpos e memórias·. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro. 6.2.98. repr. p&b. Soute1ro. Ta11ana. "Corpo e 
merru111a em loco no MACº. O Globo, Rio de Janeiro. 6.2.98 repr. p&b. Souteiro. Tatiana "Um presente para o pubhco 1nteriorense . 
O Globo, Rio de Janeiro. 18.1.98. repr. p&b Tudo o que eu veJO. São Paulo. Museu de Ane Moderna de São Paulo. 1997. p.10.11. 
22. repr. p&b. pp. 12. 13. repr calor "Panorama da ane em movimento· Jornal do Comme1C10, Recife, p.1, 8.6.98. "Encontros com 
artistas workshops - Panorama 97". São Paulo. Museu de Arte Moderna de São ~aulo. 1997. (lo/der de eventos! Ch1are_lli, Tadeu 
·um roteiro possível para o Panorama 97". São Paulo. Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, 1997 llolder da mostra colet1val Paulo 
Buennos: Panorama de Arte Brasileira 97. O,splacement. (canão postal! 



Mário Cravo Neto 
Negrisu , 1997 

fotografia p.b s, papel 100 x 100 cm 

fran do Espírito Santo 
Restante, 1997 

maui:ua ~ v Jr1.J 120 1: ·i:; ,1; (._ .,-i 

v 
UI 
N 

Mário Cravo Neto 

7 obras premiadas 
Grande Prêmio P11ce Waterhou~e de Arte Contemporânea 

Carlinhos Brown como Exu, 1996 
lotogral1a p.b. s/ papel; 100 x 100 cm 

Pedras, 1997 
lotogralia p.b s. papel; 100 x 100 cm 

Negrisu, 1997 
lotograha p.b. s, papel; 100 x 100 cm 

Planta, 1997 
fotografia p b S/ papel: 100 x 100 cm 

Junko Kavashima, 1994 
lotogralia p.b. S/ papel; 100 x 100 cm 

Lua Diana, 1997 
lotografia p.b. s, papel; 100 x 100 cm 

Timbalada, 1997 
lotografia p.b. s, papel 100 x 100 cm 

Exposições 1997 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. Panorama de Arfe Bras1lelfa 97. 1998 N1teró1. Museu de Arte 
Contemporânea Panorama de Arre Brasilelfa 97. Salvador. Museu de Arte Moderna da Bahia, Panorama de Arre Brasilerra 91 Rec1le. 
Museu de Arte Moderna Alois10 Magalhães. Panorama de Afie Brasilelfa 91 Rio de Janeiro. Centro Cultural Banco do Brasil. Afie 
brasileira no acervo do Museu de Afie Moderna de São Paulo - doações recentes 1996 1998 1999 São Paulo. Espaço Porto Seguro 
de fotografia. fotógrafos e fotoart,stas na coleção do Museu de Arre Moderna de São Paulo - Fotografia Contemporânea Brasilelfa. 
São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. Noturnos. São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. Devoção. 
Bibliografia Almeida. L1v1a de. •□eli110 tropical". Rio de Janeiro. lí>ta. 4.2.98. Arte brasileira no acervo do Museu de Afie Moderna 
de São Paulo doações recentes 19961998. Rio de Janeiro. Centro Cultural Banco do Brasil. 1998, pp. 23. 40. repr. calor. Chiarell1. 
Tadeu. ·um roteiro poss1vel para o Panorama 97". São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. 1997. llofder da mostra 
coletiva! Chiarelli. Tadeu. Arre Internacional Brasílelfa. São Paulo. Ed. Lemos. 1999. p.145. repr. colar. Cintrão. Re1ane. Entendendo a 
Mulher na Arte Brasilelfa do século XX São Paulo. Ed. Lemos. 1997. p. 73. repr. colar. Fioravante. Celso. "Panorama apresenta 
in11m1dade das artes" folha de S Paulo. São Paulo. p. 14, 6.11. 97. Grande Prêmio Price Waterhouse de Arte Contemporânea 
Panorama de Arte B1asile1ra 97". São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. 1997. llolderl Lellingwell. Edwa1d. "Through a 
Braz11ian lens·. Art m Amer1ca. vol. 86. abril 1998. p.81. Lobachell. Georgia. Fotógrafos e fotoart1stas na coleção do Museu de Arte 
Moderna de São Paulo - fotografia Contemporânea Brasileira. Espaço Porto Seguro de Fotogralia. São Paulo. p.35. repr. p&b "MAC 
inaugura mostra Panorama· . O Flummense. Rio de Janeiro. 3.2.1998. "MAC traz mostra sobre vanguarda". O Flummense. Rio de 
Janeiro. 6.2.1998. repr. p&b. Moraes. Angélica de. ·sa, na listagem dos ar11stas do Panorama· O Estado de São Paulo. São Paulo. 
p. D 17. 23.8.97. ·o exter101 ievelado da Bahia". Bravo. n1 5. lev. 98. p.62. repr. p&b. O Museu de Arte Moderna de São Paulo. São 
Paulo. Banco Safra. 1998. p.83. repr calor. ·Panorama brasileiro·. A tarde. Salvador. p.7. 17.4.98. "Panorama da arte brasilerra 97" 
Jornal ·Ltg: Rio de Janeiro. n' 1154. p.12. 25.1.98. repr. pób. "Panorama da arte em movimento·. Jornal do Commerc10. Recife. p. l. 
8.6.98. Panorama de Arte Bras,lelfa 97. São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. 1997. pp. 32. 33. repr. calor. Pietrobelli. 
Paloma. ·corpo se confunde com memória" Tribuna da Imprensa. Rio de Janeiro. 2.2.98. repr. pób. "Retratos de um século de 
Brasil" Jornal do Brasil. São Paulo. 31 7.98, p.6. Souteuo. Tatiana. "MAC abre mostra sobre corpo e solidão". O Globo. Rio de 
Janeiro. 28.1.98. iepr. p&b. Souteiro. Tatiana. ··corpo e memória em foco no MAC" O Globo. Rio de Janeiro. 6.2.98. Túdo o que eu 
veJO. São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. 1997. p.15. repr. p&b. Maria Cravo Neto: Panorama de Arte Brasileira 97. 
Car/mhos Brown como Exu !cartão postal). Mano Cravo Neto: Panorama de Arte Bras1leua 97. Planta. (cartão postal! 

lran do Espírito Santo 

1 obra premiada 
Prêmio Embratel 

Restante, 1997 
madeira e vidro 120 x 150 x 12 cm 

Exposições 1997 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. Panorama de Arte Brasileira 97. 1998 Niterói. Museu de Arte 
Contemporânea. Panorama de Arre Brasilerra 97. Salvador. Museu de Arte Moderna da Bahia. Panorama de Arte Braslle11a 97 Recrie. 
Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhães. Panorama de Arte Bras1/e1ra 87 Bibliografía Fioravante. Celso. "Panorama apresenta 
intimidade das artes· Folha de S. Paulo. São Paulo. p.14. 6.11. 97. "MAC inaugura mostra Panorama". O Flumk1ense. Rio de Janeiro. 
3.2 98. Moraes. Angélica de. "Sa1 a listagem dos artisias do Panorama·. O Estado de São Paulo. São Paulo. p.D• 17. 23.8.97. Nelson 
le11ner e fandj /ran do Espmto Santo. Veneza. XLVIII Biennale di Venezia . Paviglione Brasile. 1999. p.20. repr. calor. "Panorama da 
arte em movimento·. Jornal do Commerc10. Recife. p.1. 8.6.98. Panorama de Arte Bras1le1ra 91. São Paulo. Museu de Arte Moderna 



Nazareth Pacheco 
Sem título, 1997 

cns1al. miçanga e làmroa: 129 x 39.5 x 8 cm 

Paulo Pasta 
Sem titulo. 1997 

óleo s/ iela: 180 x 270 cm 

N 

'" '" 

de São Paulo. 1997. p.78. rep1. colo1. P1etrobelli. Paloma. ·corpo se confunde com memória· Tribuna da Imprensa. Rio de Janeiro. 
2.2.98. Ch1arelli. Tadeu. ·um roteiro possível para o Panorama 97". São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. 1997 (folder 
da mostra coletiva). "Encontros com amstas/workshops - Panorama 97". São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo, 1997 
(folder de evenws). lran do Espímo Santo: Panorama de Arte Brasileira 97. Rmame. (cartão postal) 

Nazareth Pacheco 

4 obras premiadas 
Grande Prémio Embraiei 

Sem título, 1997 
cristal. miçanga e lâmina: 129 x 39.5 x 8 cm 

Exposições 1997 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. Panorama de Arfe Brasilelfa 91 1998 Niterói. Museu de Arte 
Contemporânea. Panorama de Arfe Brasileira 91 Salvador. Museu de Arte Moderna da Bahia. Panorama de Arre Brasdelfa 91 Recife. 
Museu de Arte Moderna Aloís10 Magalhães. Panorama de Arre Brasde,ra 91 Rio de Janeiro. Centro Cultural Banco do Brasil. Arre 
bras,lelfa no acervo do Museu de Arfe Modetna de São Paulo - doacões recemes 1996-/998. 1999 São Paulo. Museu de Arte 
Moderna de São Paulo. Nowrnos. São Paulo. Museu de Arte Moderna dé São Paulo, Panorama de Arre Brasileira 99. Bibliografia 
Almeida. Livia de. "Delírio tropical". Rio de Janeiro. Veia. 4.2.98. Ane brastlerra no acervo do Museu de Arre Moderna de São Paulo 
- doações recenres /996-1998. Rio de Janeiro, Centro Cultural Banco do Brasil. 1998. pp.32.43. repr. colar. Cintrão. Rejane. 
Enrendendo a Mulher na Arte Brasileira do século XX São Paulo. Ed. Lemos. 1997, p. 75. rep1. calor. Fioravante. Celso. "Panorama 
apresenta intimidade das artes·. Folha de S. Paulo. São Paulo. p.14, 6.11. 97. Gonçalves Filho. Antonio "Panorama explora volta do 
corpo na arte". O Esrado de São Paulo. São Paulo. 0-7. 5.11.97. "MAC inaugura mostra Panorama·. O Flummense. Rio de Janeiro. 
3.2.1998. "MAC traz mostra sobre vanguarda". O flummense. Rio de Janeiro. 6.2.1998. Monaches1. Juliana. "'Panorama· versão 99 
relembra e revela". Folha de S. Paulo. São Paulo. p.6. repr. p&b. Moraes. Angélica de. ·sai na lisiagem dos artistas do Panorama·. 
O Esrado de São Paulo. São Paulo. p.D-17. 23.8.97. Nazarerh Pacheco - Jd,as. São Paulo. Fundação Bienal de São Paulo. 1998. p.37. 
repr. colar. O M11seu de Ane Moderna de São Paulo. Banco Safra. São Paulo. 1998. p.85, repr. colo1. Paiva. Anabela. "Subversões 
corporais na arte do eu·. Jo,na/ do Brasil. Rio de Janeiro, p.1. 2.2.98. repr. p&b. "Panorama da arte em movimento". Jornal do 
Commerc,o. Recife. p.1. 8.6.98. rep1. colo1. Panorama de Arte Brasileira 91 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. 1997. 
pp. 56-57. repr. colar. Pietrobell1. Paloma. ·corpo se confunde com memória". Tribuna da Imprensa. Rio de Janeiro. 2.2.98. repr. p&b. 
Piza. Caniel. ·o corpo, ou a erosão da identidade". Bravo, out. 99. ano 3, n' 25. suplemento especial. repr. colar. Weiss. Ana. "Mostra 
comemorativa do MAM reunirá 40 artistas". O Estado de São Paulo. São Paulo. 22.9.99. p.D-2. Chiarelli. Tadeu. "Um roteiro possível 
para o Panorama 97". São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. 1997 (folder da mostra coleuva). Encontros com amstas/ 
workshops - Panorama 97". São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. 1997 (folder de eventos). Nazareth Pacheco: 
Panorama de Arte Brasileira 97. Sem tiwlo. (cartão postal) 

Paulo Pasta 

3 obras premiadas 
Grande Prêmio Price Waterhouse de Arte Contemporânea 

Sem título, 1997 
óleo s/ tela: 180 x 220 cm 

Sem título, 1997 
óleo s/ tela: 180 x 220 cm 

Sem título, 1997 
óleo s/ tela: 180 x 220 cm 

Exposicões 1997 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. Panorama de Arre Bras,te,ra 91. 1998 Niterói. Museu de Arte 
Contemp.orãnea, Panorama de Arte Bras,lelfa 91 Salvador. Museu de Arte Moderna da Bahia. Panorama de Ane Brasileira 91 Recife, 
Museu de Arte Moderna Aloísio Magalhães. Panorama de Arte Brasilelfa 91 Rio de Janeiro. Centro Cultural Banco do Brasil. Arte 
bras1!erra no acervo do Muse11 de Afie Moderna de São Paulo - doações recenres 1996-/998. 1999 São Paulo. Museu de Arte 
Moderna de São Paulo, 80 anos de Afie no Brasil Bibliografia Almeida, Livia de. "Delírio tropical". Rio de Janeiro. Veia. 4.2.98. 
Arre brasileira no acervo do Museu de Arre Moderna de São Paulo - doações recenres 1996-1998. Rio de Janeiro. Centro Cultural 
Banco do Brasil. 1998. pp. 33. 43. repr. calor. Carvalho Neves. Washington de. "Panorama expõe arte de Campinas". Correio Popular. 
Campmas. p.3. 6.11.97. Fioravante. Celso. "Panorama apresenta intimidade das artes". Folha de S. Paulo. São Paulo. p.14. 6.11. 97. 
Gonçalves Filho. Antonio. "Panorama explora volta do corpo na arte". O Estado de São Paulo. São Paulo. D-7. 5.11.97. Moraes. 
Angélica de. "Sai na listagem dos artistas do Panorama". O Es1ado de São Paulo São Paulo. P- D 17. 23.8.97. O Museu de Arte 
Moderna de São Paulo. São Paulo. Banco Safra. 1998. p.83. repr. calor. "Panorama da ane em movimento" Jornal do Commerc,o. 
Recife. p.1. 8.6.98. Panorama de Ane Brasilelfa 91 São Paulo. Museu de Ane Moderna de São Paulo. 1997. pp. 32. 33. rep1. calor. 
Pietrobelh. Paloma. "Corpo se confunde com memória". Tribuna da Imprensa. Rio de Janeiro. 2 21998. Silva. Manna. "No mapa da 
ane brasileira·. 01á110 do Povo. Campinas. p.1. 5.11.97. Chiarelli. Tadeu. ·um roteiro possível para o Panorama 97". São Paulo. Museu 
de Arte Moderna de São Paulo. 1997 (folder da mostra coletiva). "Grande Prêmio Pr1ce Waterhouse de Arte Contemporânea. Panorama 
de Arte Brasileira 97". São Paulo, Museu de Arte Moderna de São Paulo. 1997 (folder). Paulo Pasta: Panorama de Arte Brasileira 97. 
Sem uiulo. (cartão postal) 



Rosana Paulino 
Sem titulo, 1997 

xerox 1ranslerrda e costura s/ tecido montado em basudor, drâmeuo 
de 30 cm lcadal 

<O 

"' N 

Paulo César Pereira 
Sem titulo, 1996 

madeua: 199 1 14 x 41 cm 

Edgard de Souza 
Sem ti tulo, 1997 

"1adeua. 85.5 x 40 •m 

Rosana Paulino 

1 obra premiada 
Prêmio-Estímulo Embratel 

Sem titulo, 1997 
xerox transferida e costura s/ tecido montado em bastidor; diâmetro de 30 cm fcada) 

Exposições 1997 São Paulo, Museu de Ane Moderna de São Paulo, Panorama de Arre BriJS!lelfa 91 1998 Nrterór, Museu de Arte 
Contemporânea, Panorama de Arte Brasileira 91. Salvador. Museu de Arte Moderna da Bahra. Panorama de Arre 8ri1Sllelfa 91 Recife. 
Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhães, Panorama de Arre Brasilelfa 91 1999 São Paulo, Espaço Porto Seguro de Fotografia, 
Fotógrafos e foroarrisras na coleção do M11se11 de Arre Moderna de São Pa11lo - fotografia Contemporânea Brasilelfa. Bibliografia 
Chiarelli, Tadeu. Arte Internacional Brasilelfa. São Paulo. Ed. Lemos. 1999, p.139. repr. color. Cintrão, Re1ane. Entendendo a M11lher na 
Arte 8ras1lelfa do séc11lo XX São Paulo. Ed. Lemos. 1997. p.70, repr. color Froravante, Celso. "Panorama apresenta intimidade das 
artes·. Folha de S. Pa11lo. São Paulo, p. 14, 6.11. 97. Gonçalves Filho. Antonro. "Panorama explora volta do corpo na arte·. O Estado 
de São PiJiJlo. São Paulo. 0-7. 5.11.97. Hrrszman, Maria. "Exposição valoriza corpo e memória". Jornal da Tarde. São Paulo, p. U. 
6.11.97. Lobachefl, Georgra. Fotógrafos e fotoamsras na coleção do Museu de Arte Moderna de São Paulo - Fotografia Contemporânea 
8ras1lelfa. São Paulo, Espaço Porto Seguro de Fotografia. pp. 50. 51. repr. p6b. Moraes. Angélica de. "Sar na listagem dos anrstas do 
Panorama·. O Estado de São Paulo. São Paulo. p.D-17. 23.8.97. "Panorama da arte brasileira 97". Jornal "lig~ Rio de Janeiro. n' 1154. 
p.12. 25.1.98. repr. p6b. "Panorama da ane em movimento". Jornal do Commerc10. Recife. p.1. 8.6.98. Panorama de Ane Brasilelfa 
91 São Paulo, Museu de Arte Moderna de São Paulo. 1997. pp. 62-63. repr. color."Um Panorama artísuco·. O,ár,o de Pernamb11co. 
Recrie, p.8. 9.6.98. repr. calor. Chiarelli. Tadeu. ·um roteiro possível para o Panorama 97". São Paulo. Museu de Arte Moderna de 
São Paulo. 1997 ffolder da mostra coletiva). "Encontros com anrstas/workshops - Panorama 97". São Paulo, Museu de Arte 
Moderna de São Paulo. 1997 lfolder de eventos). Rosana Paulino: Panorama de Arte Brasileira 97. Sem tíwlo. fcartão postal) 

Paulo César Pereira 

1 obra premiada 
Prêmio VASP 

Sem titulo, 1996 
madeira; 199 x 14 x 41 cm 

Exposições 1997 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. Panorama de Arte Brasilelfa 91 1998 Niterói. Museu de Arte 
Contemporânea. Panorama de Arre Brasilelfa 91 Salvador. Museu de Arte Moderna da Bahia. Panorama de Arre Brasile!fa 91 Recife. 
Museu de Arte Moderna Alois10 Magalhães, Panorama de Arre Brasilelfa 91 Bibliografia Fioravante. Celso. "Panorama apresenta 
m11midade das artes· folha de S. Paulo. São Paulo. p.14. 6.11. 97. Moraes, Angélica de. ·sa1 na listagem dos artistas do Panorama". 
O Estado de São Paulo, São Paulo. p.D-17. 23.8.97. "Panorama brasileiro·. A Tarde. Salvador. p.7. 17.4.98. "Panorama da arte em 
movrmemo·. Jornal do Commemo. Recife. p.1 ,' 8.6.98. Panorama de Arte 8ras1lelfa 91 São Paulo, Museu de Arte Moderna de São 
Paulo. 1997. pp. 64 65. repr. colar. Chiarelli. Tadeu. ·um roteiro possível para o Panorama 97". São Paulo, Museu de Arte Moderna 
de São Paulo. 1997 lfolder da mostra coleuva). "Encontros com artistas/workshops - Panorama 97". São Paulo, Museu de Arte 
Moderna de São Paulo. 1997 ffolder de eventosl. Paulo César Pereira: Panorama de Arte Brasile11a 97. Sem ríwlo. fcartão postall 

Edgard de Souza 

1 obra premiada 
Prêmio Embratel 

Sem título, 1997 
madeira; 85.5 x 40 cm 

Exposicões 1997 São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo, Panorama de Arre 8rasJ/e1ra 91 1998 Niterói, Museu de Arte 
Contemp'orânea. Panorama de Arre Brastlelfa 91. Salvador. Museu de Arte Moderna da Bahia, Panorama de Arre Brasilelfa 91 Recife. 
Museu de Arte Moderna Alois10 Magalhães. Panorama de Arre Brasileka 91 Rio de Janeiro. Centro Cultural Banco do Brasil. Arfe 
brasJ/e,ra no acervo do Museu de Arre Moderna de São Pa11lo - doacões recentes 1996-1998. São Paulo. Museu de Arte Moderna 
de São Paulo. AcerYo Museu de Arre Moderna de São Paulo. São Páulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. O sono da razão. 
Bibliografia Arre bras1/e,ra no acervo do Museu de Arre Moderna de São Pa11l0 - doações recentes 1996-1998. Rio de Janeiro, 
Centro Cultural Banco do Brasil. 1998. pp.30.43. repr. color. Fioravante, Celso "Panorama apresenta int1m1dade das artes·. Folha de 
S. Paulo. São Paulo, p.14. 6 de nov. 97. "MAC inaugura mostra Panorama·. O Flumtnense. Aio de Janeiro. 3.2.98, repr. p6b. Moraes. 
Angélica de. "Sai na listagem dos artistas do Panorama·. O Esrado de São Paulo, São Paulo. p. D-17. 23.8.97. O Museu de Arre 
Moderna de São Pa11lo. Banco Safra. São Paulo. 1998. p.89, repr. color. Panorama de Arre Brasileira 91. São Paulo. Museu de Arte 
Moderna de São Paulo, 1997. p.83, repr. color. Pedrosa. João. ·o melhor da Arte". Casa Vogue, ano XXIII. n1 5. 1999, p.13. repr. calor. 
"Encontros com artistas/workshops - Panorama 97". São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. 1997 lfolder de eventos). 
Tadeu Chiarelli. ·um roteiro possível para o Panorama 97". São Paulo. Museu de Arte Moderna de São Paulo. 1997 lfolder da mostra 
coleuval. Edgard de Souza: Panorama de Arte Brasileira 97. Sem título. fcartão postall 



Tunga 
Sem titulo , 1997 

mono11p1a (contê s/ papel ~rnêst· 144.8 , 92.8 , 

N 
cn .... 

Tunga 

3 obras ~r~m,adas 
Prêmio Museu de Arte 1~oderoa de São Pau - 50 a s 
Prêmio Ernbratl'' 

Sem título, 1997 
mono11p,a h,u, •té s D•"º' eh nês 1.;, 8 • 92 8 e 

Sem título, 1997 
r1onot1pra lconté s 'º 1 chinês). · ~~ x 93 e 

Sem título, 1997 
mono11p•a s pape rec - ado; 78 1 56.5 cm 

Exposições 1997 São Paulo. Museu d2 ~ te l.'cjer a de São P1 o Pa '3""3 e A e 87JS 
Contemporânea. Panorama de Atrl' Oras wa 97 Sa do i• se de A:ie ll e a da 83 J Pa a a de Arte Bras era 91 Recrie. 
Museu de Ano Moderna Alorsrn '-'•:• "'.- Pan ·."la de A1e Bres. "'ã 9l Rode Ja e o Ce :·o Cu· ra Banco do Bras . Ar1e 
brast!elfa no acervo do Museu d. Arr, 11.".:'t' ". São Pa tJ. a ·es •e e 1es '996-'998 1999 São Pau o. Mum. de Arte 
Moderna de São Paulo. Nowrnos. Bibliografia ~ .. e lns a a erro a :'Jse de A e 1' derna de São Pauo doações 
recemes 1996-1998. Aro de Janeir0 :er··s · º Banto do a as 998 p, 22 40 rep ttl r C dade cre a de arte" Jorf/a/ 
O O,a. Rio de Janeuo. 7.8.98. p p. 8. 9. re~r ~~ ., C naãu Re 3r.e F~re a M. 'o na Ane Bras e a do sero o XX São Paulo. 
Ed. Lemos. 1997, p.72. repr color frorcl\an:e Ce so "Panorama ap·ese ta ''.!Idade oas ates· Fo a deS. Pauo SãJ Pau o p.14. 
6.11 97. Goncalves Filho Antonio. "Panorama eip ora n ,il do cor!IO a arte" O Esrad. de São Pa São Pau o. 0-7 5.11 97. "MAC 
traz mostra sobre vanguarda". O F.um nense. R o ce Jallê ·" 3 2 98 MAC traz mostra s bre \anguarda" O flumnense. Rio de 
Janeiro. 6.2.98. Moraes. Angélica de "Sa, a sragem dos art stas do Pa orarra· O Es1ado de SJo Pau ri. São Paulo, p O 17. 23.8.97 
Neves. Washington de Carvalho. Panorama e,p·e a•te de Carrp as· C, "i!O Pop ar Camp nas p 3. 6 l' 97 O Museu de Af/e 
Moderna de São Paulo. São Paulo. Banco Safra '998 p 90, cepr coar O ,e ra Sa gaóo de • Pa 01ama de Arre Bras1/e ra. 199r 
Jornal da Unwe/Sldade. Rio de Janeuo. ano 1 , 1 5 a" 1998 Pava ~rabe ·s bvers·es corpora s a are do eL· Jornal do Brasil. 
Rio de Janeiro, p. l. 2 2 1998. repr p&h "Panorama da a :e e'll m:. me"J0 Jor a do Co merco Rec te p 1. 8.6.98. Panorama de 
Arfe Bras1/e11a 97. São Paulo. Museu de Arte ~'ode·na de São Pau o 1997 pp 86-87 repr co or P etrobe I Paloma ·corpo se 
confunde com memória·. Tobuna da Imprensa. R o de ""ºe ·o 2 2 98 repr pó' Ro n l Sue y. "lns:aurações de mundos Rev,sra 
domam.n'l,dez 1998.pp 6.10 14 capa re;ir coor SlvJ •.•arma \~'.llapadaaiebaslera· 01á11od0Pa1t! Campmas.p.l. 
5.11 97 Souteuo. Ta11ana. ·corpo e memória em loco no MAi:" O G bo R o de Jane ru 6.2 98 So~t.uo Tat ana. ·um presente 
para o publico mteriorense·. O Gobo, Rode Jane ·o 18 1.98 lido o que eu -~o São Paulo Museu de Ar:e Moder0 a de São Paulo. 
1997. pp. 20. 22. repr. pób. ·um Panorama s•t st co· D.ar o de Perf'a buco. llecrfe. p 8. 9.6.98 Ch are h. Ta de 1 ·um roteiro 
possrvel para o Panorama 97" São Paulo. \luseu de .\rte '.'"~ema de São Pau o !997 (folder da mostra coleuval. Tunga. Panorama 
de Arte Bras1le1ra 97. Sem 1 ;., o (canão ;osta ). Tunga· Pa o•ama de A :e Bras e •a 97 Sem 1,1:.1/o !cartão postal1 



ARTISTAS QUE PARTICIP 
DD PANORAMA DE ARTE 

BRASILEIRA DO MUSEU DE ARTE 
MODERNA DE SÃO PAULO E 

RESPECTIVAS PREMIAÇÕES 
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; 
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A 

Antonello I' Abbate 19n. 1987 
Dao, lrns1a 1999 
João Adamoli 1976 
Charlotta Adlerova 1974. 1977 
Mmíl'l Afr,nso 009 
Mário Agostinelli 972. lJ15. ml. 11!1 
.bsé Robl>m Ag, d! '003, 916. 1989 
Kanm Arnolll • 995 
Ki:ia Alaver 007 
Ana Alegna 1984 
/liJg ISIUS Al11• da 1988 
Caetano de Almeida 1989, 1999 
Ovr,a de Alme da 1981 
Moussia Pinto Alves 1972. 1978 
Wilson Alves 1978' 
An11 He1111Que Amaial 1969. 1970. 1973. 
1916. 1979, 1980. 1983, 1986 
Ch ~ Amaral 009 
L an Amara, (e .._ 'Q€ Bassani 1988 
Mareia Barroso do Amaral lJ15. 00 
Vera Salles do Amaral 1877 
Décio Ambrósio 1975 
AA a 1978, 1981 
F!" pe Andkll'f 1989 
Farnese de Andrade 1975. 1985 
Mar nr' ilvg, ,to Se,pa de And1ade IDI 
□s....ald dr And,ad• Filho 1969 
P· lo <, Andr ide 1978 
Rodrigo Andrade 005 
Santuza An~ratP !l86 
Maria Helena Andrés 1969. 1970. 
1971. 1976 
Anm 1984 
Jo,ge luu oo: Anios 1988 
Anna Cil!oltna 1977. 1980 
Antimio 1984 
António Potl'lro (AnlÕlllD Bansta de SoUlal 
1983. 1985 
AntOOKl Vrtor 1983 
AM!ro Apcvaiyi,se 1977 
Ap,,~ 1983 
Luiz Aquila da Rocha Miranda 
1979, 1980. 1983. 1986, 198Z '989 
Emanoel Araújo 1971 1974. Y:J77 • 
l!l78. 981 1985 
Jar~ Arill.\<' 1!195 
M;, :oo dt Arau,, 1981 
Octávio de Araújo Ell. Bll mi. llil 
Tancredo de Araujo 1914. 19i'6. Y:!77 
$1:'.wlr.. ArQ 999 
lracema Arditi 
Antonio Arney 
Ascânio MMM 
L ;aM• ªAos 
Sara Avrla 1971 

'969. 1979 
970 
Elll wz·. El.i. re: 

ão 1990 

A, . Arevedo 1999 

B 

M,,,,,, An•nn, Babms,, Y:J71. 1983 
' j°b 9 1%9 
Sepp Baendereck 1969. 1970 19)6 
•g, 979 
Isabel Bakker 1974. 1977 
Armando Balloni ~ 
~ .. ' ; ' ·81 
Fnd1 Baranek 1988. 1991 

Luiz Paulo Baravelli 19:1. 1972. 
1973. 1974 1975. Y.m 1978. '979. 
1980, 198' 1983 . 1986. 1989 
Steia Barb,en 1991 
Arnaldo Barbosa 1973 
MCl'i.:a Barbosa 1971 
Vàn a Barbosa 1900 
Vera Chaves Barcellos 1971. 1974. 
1997 
Carmem Bardy 1972. 19)5, 19n. 1978 
Jooie Banão 1988 
José Roberto Barreto 1900 
Lia Menna Barreto 1991 
Zenon Barreto '009. 19r. 1974, 1975. 
1977. 1978 
Geraldo de Barros 1986 
Helena Maria Beltrão de Barros 
1914. fl77 
Haroldo Barroso lJ15. ml. 935. 9ll 
Hércules Barsotti Y:!79 
Luiz Fernando Voges Barth ID1 
1977. 1980 
U a,a Ban ra 1990 
R .drcl 8asodll Y:!99 
Dora Basílio 1971. 1974 
Fia,, 8, 1 1983 
ry IJas<-om 1985 (e C!uro Z011e1e 1988 
le L Ar .a 

Dorothy Bastos 1969. 1971 1974. 
1977. 1987 
Arnaldo Battalhini 1990º 
UL, 13M !l/5 
E~ 8' m1 1981 
Paulo Becker 1969. 1970. 1972 
Marilu Beer Y:!77 
Edith Behring ffil WI 811. !Vl IHJ 
L ll! 1911. 1977 
Puar Bene1 i:idU 
8enei,,p;l!l l!l!J3 
M .,, Co Ili 1977. 1991 
Maurício Dentes !l8fl 199, 
L a D> llf" '10 
lzar do Amaral Ber1inck 169. 1971 
•q74_ 19 
E .,, 6t ' !l!,1! 

E1 ll! 'li! 
Bernardo Cid 
1976, o q "1 

:9. EIO. E/3 19i4 

&• M f 
Zorávia Bettiol 
Glênio Bianchetti 976 

D IQ_, 

~◄ 8 
Francisco Biojone 1978 
Henrique Boese E70 1973. m6. 
'9 q 

!1. ,, H>'ll!IJI IDl ml. ml 
Aldo Bonadei 
Tiziana Bonazzola ~74 
Gianguido Bonfanti 1914 fJ77 1980 
Maria Bonomi o: l Ell • 1974 
19 q9' 

wor Boroa i980 
8(v,l IQ81 

H. "H ''J] 

Solange Botelho 1969 
Car1os Bracher N73. 1978 E83 

Hannah Brandt 19 1 1977 

N 

"' <D 

Paiva Brasil m 
V, 81" • -\J 

Gerda Brentani 1969. 1971 1974 
~- 98' ~ 
Euridyce Bressani ~n 
M eBr 1980 
Alice Brill 00!. EiU ll73. mi. ID9 
Br ""'e" 1983 
Renatn Bruneuo 1978, 1981 
Sria ~ 8~ ky 1971 1'178 
f'; Br....;,;v 1984 
João Osório Brzezinski l1!l 00 W2 
Paulo Buennos iqg, 

Ely Bueno ml. 1371. Elil Bll. mJ 
Ma•• 81.r ~l 
Mário Bueno "Ml 
Athis&.- w~ 
Hartwig Burchard 9!5 
01 E ,a Se 1984 917 

e 

Al,C.• ~ 

Alfredo Caetano '!74 1977 
Caito • ~ 
Domenico Calabrone l72 1975 
1918, 981 
Calasans Neto 
W. n 
M C •1 ~ 

João Câmara Filho W9. B73 B77. 
q 

lberê Camargo 'lll9 
Sérgio Camargo '9,5. 1878 1981. 
1985 
Tito Camargo tbJ 
G y ".l 
Si. 1 \, 1997 
Marina Caram 
Gilberto Cardoso 

9. 197' 1973 
977 

H 

e uJ"' ~ 1977 
Flávio de Carvalho 6g 1970 1971 
Genaro de Carvalho i9 
Car1ito Carvalhosa 189 
Aluísio Carvão J/5 r..83. 1993 
Carybé " P'Ylle Bemabol 
1f 1 ~. 

Savério Castellano 19 1 '9/6. 1977 
Pindaro Castelo Branco 19,6. 1983 
Amílcar de Castro q, 9 7" 
.,J,1 IQJI 'lll. llj 19ilH, 1900, 
1q jQQ 

Sônia Castro <169 1971. 1974 
leda Catunda lll8J 
lonaldo Cavalcanti 1'169 1970 
Newton Cavalcanti l'lõ9. 1911 
Lourdes Cedran 971 '972 1974. 
3, í l '<l< 

lt • ' 1!6. 1989 
ltalo Cencini ~9. Y:!71. 1974. 1980. 

Q l4. qg7 QQ; 

Alex Cerveny 19!l, 900. 1995• 
Alfredo Ceschiatti 1972 1975 
Arriei Chahin 19d7 
Pierre Chalita '976 

IQ')C 

Lothar Charoux 9ô9. 19/0. 1971". 
Qj J gq q 

Maria Helena Chartuni 969 
Anésia Pacheco e Chaves :ffil. 

,. 
Pietrina Checcacci 73 1976 lJ78 

J 1 H 

Valquíria Chiarion '<;io5º 

~◄ ~ 1.,. ' lJ)' lJ74 
Robeno waoo r.f/2 lJ78 

1080 

lsmênia Coaracy 
l, l f' ff,V" 

'l'i. 1999 
1'169. 1973 

Fernando Coelho 1976. E83 
Cc , '9 
R1. =.tJlOO .aares 1972 
1,' an:os Cm:hl 1977 l980. 1984. 1988 
'MI""""" ~n 1Q72 
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lJocoo \blp,nt • 1984 

w 

Pinky Wainer 1987, l990 
Kazuo Wakabayashi S69, E70, 1973 

Jandyra Waters 1975 
Charles Watson 1986 
Leda Watson 1974. 1977 
Hilde Weber 1974 
Cama W!idle 1995 
Franz Weissmann 1972, 1975•_ 1981 
Paulo Whitaker · 1995 
Carlos Wladimirsky - 1984' 
Anato! Wladyslaw · E70, mB. B77. ID9 
Helena Wong - 1970, 1973, 1976 
Bia Wouk - 1976, 19TI. 1980. 1987 

X 

Ndle Y.andó - 1979 

V 

Ada Takagaki Yamaguishi (e Ud1a 
K,nue Sano) • 1985, 1988· 
Jaime Yesquénluritta - 1979 
Mari Yoshimoto 1972. 1975, 1978. 
1985, 1988 
Megumi Yuasa - 1975. 1978, 1985, 
1988 

z 

Abelardo Zaluar - \970, 1971, 1973. 
1983, 1986 
Aloys,o Zaluar - 19TI. 1979 
Zaoollato - 1980 
Mario Zanini - 1969 
José Zaragoza - 1977 
Carlos Zílio - 1997 
Carlos Eduardo Z,mmerrnann - 1976. 19n 
1983 
Chico Zouete (e .bye Bassan~ 1985 
A11a Zu11ta - 1988 

SALA ESPECIAL 

Franz Weissmann 1985 

Oswaldo Goeldi - 1987 

Julro Guerra • 1988 

Ernesto de Fiori - 1989 

Hennque Oswald - 1990 



• • 
' ] ., 
' • 5 . 
" 

VERSÃO PARA O INGLÊS i 
TRANSLATION INTO ENGLISH i 



TWENTY-SIXTH EDITION OF THE PANORAMA OF BRAZILIAN ART 

Th1s 26 Panorama oi Braz1lian Art 1s one oi 1he events scheduled by the Museu de A11e Moderna 
de São Paulo for the closmg oi 11s program oi ac11v111es rn the 20th centurv. Follc,~mg 11s 
presentation ín São Paulo 1he show will travei 10 severa! other Brazilian state capitais. Throughout 
the year 2000 Panorama will be visit1ng 1ns111utions 1ha1. like mam m São Paulo. beheve n :he 
coun1ry's mtegrat1on not as a rhetorical figure, but as a reality genera1ed by the hard 1\01, oi an 
entire team. 

At thrs Pano1ama. v1s1to1s will lind works by forty amsts based in d1fferent reg,ons oi Braz1I. T~ese 
arusts have been congiegated 1nto groups with 1he obJect oi problema11z1ng 1he mos! tradn1onal 
concepls oi comemporary art. hs guiding stars are works awarded in prevrous Panorama ed111ons. 
This was 1he solution the exhibi11on curawr dev1sed to highlight the up-10-the-mmute charamr oi 
1he Museu de Arte Moderna de São Paulo coliectron. perfectly Qualif1ed 10 engage tn dialogue ,111h 
the latest Brazrlian an producuon. 

The success oi th1s venture was anamed through the laborious effon and devotrnn on 1he pan 
oi 1he mam team. and effect1ve mstitutional 1ela1ions established between our museum and 11s 
pee1s 10 Brazil w11hout whose criticai ass1s1ance the mam curator1al team would have tound 11 
1mpossible to contact so many new art1s11c talents throughout the coum1y 

The beau1y and dis11nc1ion oi 1h1s exh1b11ion coumed on the dec1s1ve coliab01a11on oi guest art1S1S 
who iesponded wholeheartedly to the cu1a1011al team's iequests to d1splav 1he1r very best at the 
show. 

Finally, m the pursuit oi ali 11s objecuves. mam coumed on uncond11ional support from OEUTSCHE 
BANK whrch. 1n accmdance w11h the Rouanet Law. sponsored the enme produet1on oi th1s 26 
Pano1ama oi Braz1ltan Art, from 1he curator's ·1econna1ssance m1ss1ons· to 1he acQu1s1110• oi 
some oi 1he works on d1splay for imegration in 1he mam collec11on. 001 10 rnenuon lhe pubhshing 
oi 1his magnilicen1 caialog. 

The Museu de Arte Moderna de São Paulo w1shes to express ·ts deep grat11ude to ai, those who 
contribu1ed to the success oi this edi11on oi lhe Panoiama oi Braz·han Ar1. 

N 
o, 
w 

Milú Villela '""'"' 
MetH ·• Ãllt MHluH it Su tn lt 

DEUTSCHE BANK ANO BRAZILIAN IOENTITY 

A se :-assen 1e •ai on 1s a na; on tha: expresses ·se,t Wh\ shourd 1h s be so? Almos1 cer1a1nly, 
' 1s beca se J search ~: ackn~,1ledgmen1 'or :hei' •dent,ty, t~e peopres mus1 rely on 1heir 
memor, 1~e1r h ,·o·,. and :he r ab 1 · 1 :e elpress ne1\ 1deas On ali rnese counrs Braz,1 1s a truly 
13rtuna:e .our"y. 

Desp te co p e, prob ems and lorm dable econom c and 5oc11: 0 h31Jenges lac1rg the country, Braz1I 
1s ~e.erthe ess the 1epos ;o", o· a •orr. dab e comb na• or oi dilferent peoples on one and rhe 
sarne great te•rr;or, 1, ~g under ·•e aeg,s o, mutual 1o!erance -per~aps the world's mos1 
outs1and ng elamp e 1ft llt1s resoec1 

Th,s uop cal sem1-con: e : has glad 1 11elcomed peop es oi ever, ra:e and relig1on from ali over 
me plane;. These peoples have qu1ck,, ano si, ~, assrn1 Jled 1he Braz1lian liles1y1e and ethos. 
1ha~ks 10 the shared la~guage and 1rad1· on oi peacefully liv ,g •oge1her They have olten become 
Braz1"1ans at neart n ;~e 'r.s; generat •n - eia~ belare ha1mg c!'lldrer or grandch1ldren - and 
adop1ed th1s land as the 1s 'orew. 

Thrs 1s a udy s1gnil c6· t na: on lts pov, erfu, and v go1ous economy 1s on the road to econom1c 
de'✓elopment regardless o' anv J 1s along ,ºe w:11 Ali 1h1s has beer. made poss1ble by mcreasmgly 
ass1m1 .;1mg underpr1v1 eged members ot soc1e1y as corsumers. by ,n1egra11ng the country rn the 
global zed econom, and b1 conso 1daung lc.1 mtlauon as part oi eve1yday lite. 

However, wha1 really rnakes Brazrl ,•,cri 1s abo1e ali the 1'1gh sp11,1s oi Braz1 ians. Th1s 1s one oi 
the lei•, coun111es 1n ire w:irld 11~e·e 'es1,ve e~ents are better organízed than day to-day bureau
cracy For 1ns:ance. Braz•t,an carn,val 1s very snoothly organrzed; soccer 1s s1ili the best ,n 1he 
11 orld, and Brazi11a• lamu es carelull, p 2" suMmer vacauons so as to avo1d m1shaps. 

T~1s Braz han o e de v.vre has. 11 s trLe occas onall1 been echpsed by the anx1e1y der1ved from 
day-10-day concerns and rou1.1e problems •ha1 are "Ot lew But Brazihans are 001 easily discour 
aged 

ln Braz, the arts are also Quite s1gr. 1-cant. Mus1c 1s among the world's best: there are many 
prod1g1ously 1a1e11ed class1cal mus1t1ans, and mgen1ous arch1tec1s and landscape designers. Iram 
N er.ie,er to Bur e Mw. 1\hO ~ave succeeded rn reveafing a truly Brazllian s1yle oi liv1ng and 
leehng 

T~rs ,s a!so 1he case n 1he visual ans. Brazíl1an pa1nters have developed their own original and 
fascmating mterpre1a11ons for resol,1ng problems oi calor and light; 1hey have been highly crea11ve 
and nnovat \e 1~ 1he use oi lme and I guie, making 1he connec11on between an and 1he complex 
,ssues 1,olved ,r. our soc1ocultural .ompos111on. Ir other words. 1hey are democra11c, in the sense 
1hat 1~ey seek IO reproouce 1he dreams. rmpasses. 1ealit1es and aspira11ons oi 1h1s plural soc1e1y. 

Th1s is ho11 we see the s1gr1f1cance oi Panorama oi 8ra11/tan Afl at the mam. lt 1s an adm11able 
ach,evemeN lm 1h1s ms1,tu11on to have succeeded in organ1zing 26 edi11ons oi Panorama over 11s 
30 1ears of eusience. lt has 1herelore been a grea1 pnvilege for Oeutsche Bank to help 1he mam 
m rnaktng th1s new ed111on poss1ble. 

Our ms11w11on. now 1he world's largest bank. has a pol1cy oi sponsonng art 1nterna11onally that 
has made tt a global partner of 1he Guggenhe1m Museum ln 1997 1hrough a 1omt venture. 1he 
Oeutsche Guggenhe1m Berlin was opened on the ground floor oi bank's new premises on Unter 
den Lmden, near the his1or1cal Brandenburg 811dge. 

Oemsche Bank 1s curren1ly prov1ding art educa11on and scholarsh1ps lor over one 1housand 
ch1ldren lrom low-mcome communtt1es on 1he outskirts of New York Cny 1n panne1ship wnh 1he 
Museum oi Modem Art of New Yo1k. lhe Whrtne\· Museum oi Amencan Art, 1he Amer1can Cralt 
Museum. 1he Arts Connec11on and Enterprrse Founda11on. 

lt •s. 1herefore. cons1s1en1 wnh our past and our vocauon 1ha1 we have taken grea1 pleasure 1n 
assoc1a11ng the bank w11h ttus new ed111on oi Panorama a1 1he mam, thus contr1bu11ng 10 the 
reaflumat·on oi Braz1lian an and 1den1,1y. 

Roger Karam eh,,. ... 

Otut$dll li nk 



PANORAMA 99 : 
THE COLLECTION AS PARAMETER 
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FOREWORD 

lhis 26• edi11on oi Panorama oi Brwlian Arr at the Museu de Ane Moderna de São Paulo s 
crucially s1gnificant for mam. Held on 1he threshold oi a new century and a new m1 le~nmm. th1s 
1999 edi11on also celebrates the 30~ anniversary oi the filSl Panorama exh1bn1on. Wh1ch 1s no 
smalt ach1evement. bearing in mind thal. aher the lmernat1onal Biennial oi São Paulo - no11 n ts 
50 year - Panorama oi Brali/1an Aff is lhe longest-runnmg regular exhibn1on 1n all Braz1I. 

D. Oiná Lopes Coelho. the Museum·s hrst curarnr or ·iechn1cal direcrnr" 1n the penod aher 1963. 
conceived the Panorama se11es and posed lhe following three obfeCllves for the f1rst exh1bmon_ ( 1) 

One oi them. a more circumstant1al ob1ec11ve. was lO double as a pubhc acknowledgment rn São 
Paulo mayor. Brigadier Faria Uma. who had granted lO the Museu de Ane Moderna de São Paulo 
the use oi a pavilion al lbirapuera Park. Since the transfer oi ns colleCllon to lhe Universny oi São 
Paulo IUSP) in 1963. lhe museum had lacked sunable premises m which to establish usei! and 
operam. 

A second purpose of holding these panoram1c exhib1lions oi Braz1lian contemporary an was lO 
regam the Museum·s rightful position on the Brazilian an scene aher the uansfe1 oi ts collewon 
rn the Universny as consequence oi lhe crisis thal attected the mst1tulion in the early s1xt1es. Alter 
ali. since their crea11on the ·mam Panorama exh1bn1ons· - wh1ch at firsl were held annually bul 
became bienmal events beginning 10 1993 - were commnted lO the mapp1ng and broad d1ssem1 
nation oi the most contemporary work being done m the ans in Brazd. 

lhere was a thud purpose in holding lhe Panorama series. one oi whal we might descr1be as 
having a more audacious nature. which has brought las11ng consequences for 1he profile oi lhe 
insliluuon itse\t: 10 reward the most s1gnificant works by acqumng them for a new Museu de Ane 
Moderna de São Paulo colleclion since. before the first Panorama n 1969. lhe museum had 
possessed 1ust over one hundred works. 

ln that 1969 Panorama - in an atmude oi collewve recognn1on for the insutution s recove·1 
effons foltowing the uaumauc events of the begmning of lhe decade - many oi 1he guest amsls 
donated works to the Museum. On 1he basis of th1s generous 1nit1at1ve. lhe mam was unknowmgly 
shihing - or rather expanding - i1s onginal m1ss1on 1nd1cated m 11s lllle as a ·museum oi moder~ 
an·. Over the years and 1hrough 1hese donauons. lhe Museu de Ane Moderna de São Paulo has 
become a Brazilian museum oi modem and contemporary an. 
lhe fos1 acqu1sition p1izes were granted 1n l970. Eve1 smce then. the collewor has been g1adua1ly 
built up. panicularly lhrnugh regular acquis111ons oi works awarded al Panorama. and transformed 
the Museu de Arte Moderna de São Paulo mm one oi lhe mosl w1de-rang1ng co1lec11ons oi 
Brazilian conlemporary an 

PANORAMA SHOWS EXPANO mam COLLECTION 

Most certa1nly. the Panorama prizes awa1ded over the las1 30 years not arways d1stirgu1shed 
works 1hat in fac1 represented the best oi BraZ111an an produc11on Dr occas,on d1fferen1 c1rcum 
stances have led 1ury members to appreciate works thal nowadays have hardly anythmg. or 
nothing at ali. lO comribute lO 1he understanding of bmh. the an oi the penod and the awst's 
1ra1ec10ry. 

Fonunately, however. bes1des duly mdicat1ng lhe best paths Bra11han an has trodden 1n three 
decades. a significam por11on oi Panorama p11zes mcorpo1ated mo lhe mam CotleCllon - the 
poruon I v1ew as the most s1gn1f cant. the one that in fac1 counts bears v.llness to rhe h1gh 
quality and importance of anists who autho1ed works now conserved n the Collect,oo 

lhe moment we. members oi the curato11al team oi the Museu de Ane Moderna de São Paulo. 
began to mee1 lO discuss the curatonal design of 1h1s commemorat,ve ed1uon oi the 30-
anniversary oi lhe Panorama se11es. we carne across a complex 1ssue Taking mio account 1hat lhe 
primordial role oi Panorama 99. like all prev1ous show edit,ons. 1s to display lhe most recem 
produc11on oi visual ans m Braz1I. we had to come up v.ith an answe1 for the tollowmg ques11on 
How to conter on the evem lhe character oi a commemora11on and. at the sarne time. a reference 
lo the h1story oi these exhibilions that s1gn1ficamly conmbu1ed to the h1swry oi both, mam and 
20 -cemury Braz1han art? lh1s 1ssue carne up prec1sely because the curato11al ieam d1d no1 wish 
for th1s emblema11c 30year anniversary to go unno11ced to the general public as well as lO lhe 
Museum. 

Early m our discuss1ons we had re1ec1ed any son oi man1festauon oi retrospecuve nature. one 
that would serve as a repon on the ent1re se11es, for fea11ng thal 1l could be transformed 1nto an 
enclave ar obsuuc11on... lO the exuemely contemporary character oi the show 

However. aher delving deeper mto 1he sub1ec1. we carne to a conclus1on that now seems quite 
obv1ous lo us As a se11es oi exh1b1uons created 30 years ago lO show contemporary an. ovei th1s 

pe· od ''e Panorama mos· ce'la ly con" bu,ed t the 11'31'1 Col!ect o a corsequen11al rulT'ber oi 
ar•,•, ,rks To dõ:e r ese iv rks n1orm on art s• e ana aesther e concerns th ll av beer d1scussed. 
1eves1 gared ar. or o erco e by 1oung Braz an an s:s 

li ,\as pre tsé y .~ e d•· n g :he ssues ·ho· feed l'e jebate o Braz 1 1 an p1 d ced dl th1s 
end e· cen·uí'i and '!l e n UIT' 1 Jl 1\e dent • ed w rh n t e mam: ec11on the v.orks 11a1 cou1d 
seíl'll as re'nnces for mapp "g the n produced in B·az1 n the las• ~ouple oi years 121 

No1,\ ths:andmg •'Je ong roster oi curreri ssues •"ar fuel :he local an debate. we were forced 
lO resmct our se etllon :o o , su of 1hese 1ssues due 'Tiam y lO thP. 1mned phys1cal space 
ava,lab e n :he ma ga ery H 1•,e,er the curator a ieam v e,\ed rhe se ected 1ssues as being 
exueme I up to date 11 th1r. the comext oi B·az 3r. a'I IJnhermore t'ley are duly represen1ed by 
1he v.orks r~a; ·:egrate • e 'Tiam Co ect on and ov the 11orks o! guesl an1sts 

UNDERSTANOING CONTEMPORARY ART ANO PANORAMA 

To mJke the miem ons o1 1he curator a team eas,} undemandab1e .ve have separated mw two 
maior secr ons the re1erence v.orf s ral.en from :he mam Col ewon lO serve as agglut1na11ng ax1s 
for other ,1orks m lhe r respec• 11! segmen:s. 
1 

- lhe sect on that add'esses moderms: 1 • Jes •~õi :e date swl concerr. a "umber oi amsts as 
problems to be tack ed and or overcor.ie 

2 - the sect,on :hal adcresses 1ssues 1hat. 111h1r. come11 of cortemporary an. aggregale lO lhe 
d1scourse of ,Jng"Jge spec uc ues (a modern.st ssue) IT'1sce laneous problerr.s and or the1r evolu 
uons. thus lonher expand ng r3nd Jl•er reach beyondJ sa1d dis;ourse 

';1,ren es1abl1shmg these 1w sec11Jns • e curato11a1 team carefully wok ~to accounl the need 1c 
expose ai Panorama. th•ou~h ...arks bv guest arus1s. ,.,e contam1na11or. oi markedly modern1st 
produwons by be'a11or . am~ropolog,cal. soc1□log1cal. and other 1ssues (and ~ice versJ) lh1s 
app1oach sprarg f um the fac1 1hat al presrn the world oi an s go1ng through an exuemely 
complex phase. one n wh1ch 1mponant conlí1bu11ons come Iram amsts who reu•eve and funher 
elaborate 11>e posw,ates oi mode1ni1y ol •~e sarne 11me 1hal 01her arus1s ~onmbute works thal 
·ad,cally ovemde these postula1es not to "len11on 01her amSllc proposals env s10ned as crnss
breed,ng te1111or es for the postu1a1es oi modernny and lhe new uends that seek rn substanl1ale 
lls obsolescence 

W thm the 111st seCllon we have emphas11ed !and shown •n three segments oi 1his Panoramt, an 
1ssue 1ha1 seems rather substanuve: the 011-going debate on language spec1hcnies d modem problem 
par excellence that sull comammates and s contamina1ed by other and more recent !ormulauons. 

"MASTS", 1970, BY ALFREDO VOLPI lhe work selecied as •eferente for lhe 1ssue 
01s1 ussed l~t •11~l se]' 1t ,s 1no I Alfredo Volp1's masrnrp1eces. lhe canvas ·Masuos· 
(Mdsts,. owarded a1 Panora/f/a 970. 

lh1s work may be v1ewed as a 'TIOdel oi the h1ghest quality reached by Branl1an pam11ng in lhe 
20 century. lh1s canvas leaiures two apparently contrad1cl0ry mputs thal. thanks lO h1s sk11ls. 
Volp1 balanced ,~ exemplary manner on the one hand. lhe concern oi a s1gn1ficant pomon oi 
educated modern pa1n1ers worldw1de wnh highlighting specific elements of pa1nting Hs 1wo 
d1mens1onal character. calor planes etc - 10 stress lhe nature of this an med1um as a form of 
mdependent knowledge. detached from eve1yday lile; on lhe 01her hand, lhe man1festauon oi a 
·sraz1han· popular visual exper1ence (lhe cho1ce oi colors. the hand1crah treatmenl dispensed lO 
materiais. ire need to naiuralrze· the ar11st1c event through the work's mie) rn reveal an 
amhropolog,cal ·contaminat1on· 1hal poss1bly accounts for the g1owmg unponancc thal young 
Braz1han amsts an11bute to Volp1's work. 

THREE UNTITLEO ORAWINGS, 1977, BV AMILCAR DE CASTRO Three drawmgs by 
Am :ar de Casuo awarded at Parwama 1977 erv• as iefer' qce for d,s :w,sing lhe 1ssue m th1s 
second stgment uf 1h& fust sec11on. ln these wurks lhe sp~c1f1clly oi drawmg 1s extended lO Hs 
ulumate degree· the ar11st's generous brushstroke rendered with lnd1a mk Hac1ng a line thal. while 
def1rnng areas or fields of sign1flcauon. reassens lhe 1wo d1mensionalHy ~f lhe suppon by 
duphcallng 11s conrnurs. 
Amílcar de Casuo constanlly works w1th a v1ew to anain max1mum aestheuc iesuhs wllh mm1r.rnl 
gestures. He ranks among lhe mos1 s1gnihcanl Braz•han arusts oi lhe 20 cernury. rnostly due to 
h1s mastery al tak10g lO Hs ulumate consequences lhe quesl for spec1ficlly oi lhe languaqes he 
1nvesugates. mamly drawing and sculpiure. 

As I w1II discuss once agam later 111 th1s texl. the resolute charac1er conveyed m CasHo s d1aw111Js 
sHik1ngly conuasts w1th 1he less 1mpetuous and n01e rellex1ve nature oi works by yourg guest 
an1sts show1ng m th1s Pano,ama Currently these arnsts are engaged 1n lhe 111ves11ya11on o1 lme. 
whether ll be m drawmg ar m pamw1g. or yet in draw•ng pa1m1ng 
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The d1ff1cully IO determine exactly 1he 1ype oi language adop1ed by 1hese artis1s tlearly reveals 
Arnilcar de Cas1ro·s so/11ary stance. one rn wh1ch he works w11h marchless sk1lls 10 assert 
pos1ula1es of a poe11cs impregna1ed w11h analy11cal concep1s oi modern an 

UNTITLED SCULPTURE, 1975. BY JOSÉ RESENDE li m 1he11 par11cutar ways 1he 
works by Volp1 and Amílcar de Castro es1abl1sh gu1delines for understanding 1he translormalions 
underwent by modern posiula1es upon the1r mtroduc1ion n Braz1f. José Resende's ·un111led" 
sculpiure awarded 1he lncen11ve Pne a1 Panorama 1975 reveals rhe deep changes 1hat aflected the 
realm oi 20'-century tr1dirnens1onal art rn 1he peood 1ha1 followed lhe apogee oi modem art. 

Whilst 1n the hrs1 half oi 1he 20 century sculpiure was mos1/y characrenzed by an emphas1s on 
11s spec1ftc elemen1s - material. volume. and rnass -, par11cularly al!er 1he end oi World War li us 
concep1 unfolded m a previously rnconceivable manner. Today I covers Irem phys,cally grand1ose 
des1gns 1hat produce truly arch11ec1ural cornpos111ons 10 acuons 1ha1 rely on the amst's O.'líl bodv 
as support. 

ln th1s sculpture awarded in 1975. Resende - who had becorne d1s1llus1oned 'Mlh 1he seaich for 
modem art's ·sculp!Ural essence· and its supposed aurnnomy m face of 1he real11y oi the 
env1ronment problerna11zed 1hese pos1Ulates and. lar from act1ng on diflerent rnate11als 10 reveal 
alleged poss1bilit1es oi self-express1on. rnerely aggregated 1hern líllO a single body 

Resende's body is one of problema11c or precanous aurnnomy Not1\11hs1andmg 11s ev1dent forma 
elegance and unlike "pure· modem sculpwre. the arus1 s work 1s not propped only on one p0t··t 
oi suppon, wh1ch 1radit1onally is rhe floor. By crea11ng a work that depends on both 1\al and 
lloor. lhe arris1 breaks w11h 1he publiC1Zed aurnnorny oi modern sculpwre and mtegra1es 1he 
reallly of 1he env1ronment fin 1his case. the gallervl m the creauon of h1s wor, ln 1h1s process 
Resende transforms h1s sculpiure mio an evem 1ha1 1s not only aes1he1.c bu1 also pohucat 

Somehow 11 1s prec1sely 1h1s work by José Resende 1hat links 1he 1wo ,.iSI segments oi Panorama 
99 menuoned above. and 1he other segmen1s. A close look at 1he work reveals that 1he a111s1 
neither sculp1s nor rnolds: ra1her. he appropriates and an,culaies materiais se as 10 crea1e a ne\\ 
realm of signif1ca11on. not only for the p1ece nsell. bu1 espectall) for arr s inst11U11onah,ed space 

Siiuated be1ween 1he gloriously modem s1rands of Alfredo Volp1 and Am1fcar de Casuo and the 
forrnulations tha1 e1ther d1sa111cula1e 01 problemawe 1he argurnents 1ha1 an,mate them lin th1s 
Panorama these forrnulauons are found in works by Nelson Le1rner, Paula Trope, and Nazare1h 
Pachecol. José Resende's work awarded 1n 1975 is perhaps 1he maior emblem of lh1s passage or 
crossroads 1hrough tha1 Bra11han art and 1nternat1onal an have been 1reading m these las1 1h1ee 
decades oi 1he 20 cemury. 

"VOU BELONG", 1995, BY NELSON LEIRNER Tr acertam ellent, mLch of ,\ha1 ~as 
been s1a1ed above abou1 Jose ResPnde·s w, r• may be pp id 10 an1 rev e11 e: Nelson leuner s 
'"Você faz pane· !Vou belong1• al'.arded ilt Pant.1rJma 1990. 

To execute 1h1s work, Le1rner began by appropna11ng 1110 pa1nungs made \\ th m, and gl11ter on 
mirrar, wh1ch he bough1 a1 a nondesrnpt shop rn São Paulos do11 mown d1str1ct 

Besides lack1ng good 1as1e - lrom the v e11po1nt 01 q~es11onabl, bou1geo1s and ·cu:• vated" 
refinement -. the pieces consillute a pa1r not on/1 because 1hey are the sarne s1ze and made w1th 
iden11cal ma1er:als on a sarne suppon. w1th the sarne ·s1v e· 1echmque. bu1 also because 1hev 
ponray a man and a woman. Aciually 1he portra1ed figures are 001 a man and a woman. bu1 man 
and woman. given 1hat 1hese pam11ngs leawre ali 1he a test stereo.,pes of human represemat,or· 
The lirst painung shows a lema/e figure as sel ob1ec, her body sensuoüs/1 h1dden under prec1ous 
adornmen1s and her face lramed b\' a protuse mass oi ha,r A1 her teet l\10 lehnes - 1aguars -
complete 1he scene. The woman's poswre s aMb1guous and s1.gges1 .e: on 1he one hand she 
appears 10 offer hersell lrom 1he wa,st up, her hreast eiposed 1n a I~· ng ma0 ner on ,he 01her 
hand she appears 10 be retus1ng herse\f trom the 1•,a1s1 do.1n, ccv:mng her se~ w11h one of her 
legs and hand: 
The second painung is a 1yp1cal reproduc;,on of a ma e '1gure v e1•,ed as s1mbol of s11eng1h and 
power Even ha!l-covered 11,th ado•~rnems. h1s boé, lea1es no doub1 as 10 ,he sub1ec1 s mascu
lin1ty, which 1s sho1\n in h1s bold v challenging oos,ure and 1r :0 e ,note hang1ng from h1s wa1st 
(a /ess-than-subtle allus1on ta h1s maler.essJ. Fna , ',\O o:'e' feh•es. ;,\o hons. lrame the 101\er 
pan of 1he hero's body. 
Nelson Leirner's 11ork cons1s,ed o! se:1,ng up bet1•,een --ese ·,\O pa1ntmgs oro,nar, ~ found in 
second-ra1e shops tand m homes of ,,e cu lura , d1sadvanta9ed. a cra,or. dral',mg ,~at repro
duces 1he above-ment1oned •1/us1rauons. d sp ac.ng :~em ':am ;•e r original ·stands· 

At tirst s1gh1 one would 1hink 1ha: bv se::,:ig h s ora,•, ng be;,\een :he t1•,11 s1ereotyped pa1m.ngs 
Le1rner sough1 to esrnbf'sh a con;ras; te;,\eer ;ne nea·,Hndus-r a1 p ::u1es and the educa1ed 
arllsl s express,ve ges;ure tnal ·co1rec1s· r· :~ 1 lustra1 ons. b· ng ng ,hem to ,he su,.:: realrn oi 
h1gher culture and scholarli ar:. V.ell. L'a: s pure li us on le mer s dra,•, ng rough and ca·1caiure
like. corroborares ano even • eg111mames· ;t;e b ased éenctal ons co"1e1ed •" ;he :wo pa nt,ngs. 
Wha1 1s More. by 1,: •ng n1s appropna,100 ·vou be eng". :he a~ s· 1megrõ1es 1 ;he M'•· bo1h 1he 
nsilluuonal space 1'.here the ,\or~ 1s be ng shc,•,n and ;he obser.er 

Where 1s the wcr~ o· art? ~\he•e Coes i beg n and ,\Oere does r end? \\ha: d '·eren: a:es ar 
ob1ect \ ·e,\ed as a mere mundane e emer,; os: ::rrong cme• ob ectS '·:irn an a·: ob1ecc? \\no 

determmes whe1her a g1ven ob1ec1 or p1c1ure rs m good or bad 1as1e? Wha, are 1he rules of art' 
Wha1 are ,he rufes oi 1he game? \', ho es1abhshes 1he·11? 

Breaking w11n the 1deahsm :ha1 nspued a s1gmhcant poruon of 20 cenwrv art, Neison le1rner s 
·vou befong· • as we I as José Resende's 1Jnt,tled sculpwre men11oned above - po101s 10 an 
apparemly meveiSlll e in1erference mio 1he const11uuor1 of 1he art1s11c even1 by 1he reah1y of the 
art S\ s,ern and ali 1hat ; s1gml1es. 

UNTITLED TRIPTYCH (FROM THE SERIES "THE BDYS"). 1995, BY PAULA 
TROPE As 1 ''º 1r ,1~ "' P • 1P a\'<ar 1e~ Pin •rall' 95. 11 equat11 1ns1sts 11 a 
n ,, ,~°' b, :0 e a•t1s: herse · a ,d 11\u p/iotus s1,e apprvpr1dted. The uinua1 pan uf 1111~ 

releren11a1 1\tlri 1s a p1cture of loi;r Rio de JaneHo sueet kids 1ha1 Trope sho1 w11h a p1nho1e 
camera Us1·g 1/ie sarne process 1~e boys rnrned lrom sub1ec1s to au1ho1s and 100k 1he ,wo 
phc•os 1ha; no.•, flt•I 1he cen;ri p cture. 

I' Le1rner s r Pli'Cll uh matei~ d1scums Po1\er 1hrough 1he premed11a1ed shuflle of h1gh and low 
cu :ure. scholar, ano non-scholar v prc1ures. Paula Trope's u1ptych siso addresses Power wh1/e 
see:mg ~ev; poss b11t es foi the tradmons of phmography, documen1ary an. or ·exposure· art. 

Trope camed ou1 1h1s 10b a ·emarkably creat1~e manner by choos1ng a precanous appara1us wnh 
l\h1ch • i 1ecord the 1mages e' her mterest 1hat adequatel\ matched the living cond111ons oi 1hose 
stree· ~ ds. 

Ph.itograph J ,1,th :~e pmhole esmeras she produced ou1 of ordmary cans was a 1ask 1ha1 
reqw•ed subs,anual e.\posure t me furthermore. the ·correct record,ng oi irnages oi ob1ec1s and/ 
o· md ~ duas man, , :nes •equued pa,ns1akmg elfon. Every lime 1he exposure 1ime was 1nsufl1 
c1em. 1rnages carne oui untocused. uembted, and somewha1 shapeless. 

These rna1er ai cha1ac1eristr1:s of the technique Trope used m her pro1ec1 were perlectly consis1ent 
\', ,h 1he resu 1s she ob1amed when pho1ographing the boys. As 11 seems. the precar1ousness of 
,he p1rho e carnera ·sh,elded" 1he kids from 1he 101alitar1an 1den11f1cat1on 1ha1 docurnentary 
photography ord,~ar1 v renders 81 producmg l011-defm1t1on 1mages. 1he anless p1nhole camera 
protected t"e bovs· flimsv phys,cal and psycholog1cal m1egP,y. pro1ec11ng ,hem from being fully 
•den1,f ed. 

ln 1he small pho1os 1hat 1/ank lhe larger picture. more 1han revealing wha1 1he boys saw, lhe 
bluued 1mages and 1he1r l/ee11ng, ephemeral charac1er seemingly indica1e how 1hey v1ew lhe world. 

The 1hree phows 1ha1 lhe anis, dec1ded lO assemble alter v1ew1ng 1he11 final resul1s cla1m for ,he 
Bra11han an cucun. a1 1h1s •emury end. 1he reinsta1ernent of issues that - while ewapolating the 
pu•ely formal problems as we/1 as 1hose related to the b1nary suucture of art and insillution • 
reflec1 and lurther elabora1e 1ssues of anthropolog,cal and/or soc1olog1cal charac1er. Th1s acuon 1s 
no, carried ou1 through an express1□r1s1 approach - as for exarnple 1he ·socially engaged ar!" 
produced a lew decades ago and sr1 1 produced lO date - but 1n a more detached rnanner 1hat also 
takes more rnto accoun1 art"s lim11a11ons in 1ranslorming hfe. Nonetheless. Trope·s approach 1s 
laden l'.lih an angu1shed alfee11v11y nearly devo1d oi lanh in fuwre redempuon 

UNTITLED OBJECT, 1997, BY NAZARETH PACHECO Nazareth Pacheco's ·um1tled" 
Mrk a11arded the Embratei Grand Prix a1 Panorama 1997 could perfec1/y well be 1den11lied w1th 
1h1s hopelessness m relauor 10 an, realnv. and 1he1r future. even 1hough 1n 1his p1ece ,he clash 
w 1h unequ,vocally social mauers 1s rendered 10 more psycholog1cal hues. wi1h strong psychoana 
lvrn: 1mphca11ons. 
ln pr,nciple Na1areth Pacheco s ·gown· shares in 1he 1rony 1ha1 characterizes Nelson Le1rner's 
works. 1hough m her work she resons 10 manual ski/1s 10 produce a more elaboraie trap and 
m1slead 1he observer. Lei me expiam: in h1s work Le1rner generally introduces 1he least amoum of 
·rec11f1cauon· ,n ob1ec1s he collem frorn everyday file. ln ·vou belong." the rnax1rnum amoun1 of 
manual work he employed was limned to 1he transfer oi 1he painted images. ln other works he 
does even less. he resmc1s his ac1ion to ar11cula1ing odd ob1ec1s in lhe gallery ar on a llat suppon. 

Ev1dently Leirner premedi1a1es th1s 1nstance oi minimal m1erven11ons and "minimal" labor wuh 1he 
1nten11on 10 funher mislead those individuais who sti/1 believe 1hat belore pleas1ng lhe v1ewer's eye 
art must be 1mpregna1ed w11h manual work as 11 IO 1ustify lhe arusuy of 1he end product. 

Nazareth Pacheco·s ·gown is en11rely made by hand. Like a g1hed young lady she 1hreads crys1al 
bead by crys1al bead. bugie by bugie. razor biade by razoe biade in the construction oi a fab11c 
1hat ulumately wi/1 render ,he "dress· 1rnposs1ble to wear ... 

Whereas handwork does no1 seem lO add value 10 le1rner's produwon. 1n Pacheco·s ·gown· 1he 
elabora1e compos111on by hand seems lO clash wuh 1he complete uselessness oi 1he final product. 
Afiar ali. her "dress· does 001 serve even for sheer con1emplation. because a closer look a1 11 w1II 
reveal contradiwons 1ha1 hur1 1he v1ewer's eye and principally his/her mind. 
A "dress· 1hat 1s good for n01h1ng. tha1 cannot be worn or looked a1. Nazare1h Pachec_o·s work 
1s an au1ob1ographical piece 1ha1 ·1e11s" a lot abou, us au1hor, a wornan who was sub1ec1ed 10 
numerous resrnrauve surgeues lO ·remodel· congen1tal malformauons. 
Ob, ously. rn 1h1s las1 sentence 1he verb lorm ·remode/" appears m quota1ion rnarks because we 
: 001•, 1ha1 ,t1e mremion II denotes 1s absolutely mean1ngless - a course of ac11on focused on an 



idealized female figure that 1s closer to the stereotype rllustrated in the pa1r.1tng Ne sor Le1rner 
approp11ated rn his work. than to flesh-and-blood womer. oi the real world. 

Plunged headlong in her particular issue. Nazareth Pacheco v1ews her hanfaork as sorretr n~ ,ha: 
transcends psychoanalyucal treatment because 11 actually transcends her 01\r. hte s!O'\ ln s, 
doing, 11 addresses a problemauc oi woman m western soc•ety. tne woman s e impar·sor. 'J 
stereotypes w11h the purpose to detect differences rn rela11on to the ruling s1an1ards. r e de''tis 
that must be corrected. 

The sarne holds true not only for women but also for ali social groups that do not tolt ,•, 
convenuonal standards. Th1s 1s a reason why Nazareth Pacheco s an product o. becarre one of 
1he princ1pa! ernblems oi Brazilian an oi the 1990s. By publicly exposing her p:·,a:e ano r.,n 
transferable personal drama. the art1st demonstrated - in a way that or.:i an an,st can demon
stram. never an artisan the possib1lity to turn 1nto liberta11an and mdol'111anle an thP. tc•alitallli" 
burdens imposed on an mdividual. 

ln a qu1e1 and untroubled manner and w11h an authomative cymc1sm devo1d of any regenerdt ,e 
messianic •ntent1on. Nazareth Pacheco·s gown· re1nstates autho11al express1veness m end c1 

century and end-ol-m1llenmum art. 

COLOR, LIGHT AND PLANE, BETWEEN PAINTING AND PHOTOGRAPHY 
Tt e paintings. photo-pamtmgs and photographs grouped around Alfredo Volpi o\1 :10s 
IMasts) seek to delineate a temtory oi resistance and innovauu1 r th ,n ert J n ung " 
Braz1l as this millennium comes to an end. 

At first sight Sérgio Sister's works seem to involve both ar exeyes1s and ar. expansion oi the 
potent1al oi modern1st premises 1n paint1ny toliay. lhey somehow see11 to d1sc1phne the slbtle 
opt1c k1neu.1sm of Valpi's pa1nung. cover,ng p1ctor1al areas w1th tac,turn and 1n1rospewve tonahsn 
that - through the acquiescent discretion ot the form oi the support threaiens the o!tenume, 
1n1ense tempo anained by Volpr's poe11cs. 

Nevertheless. part1cularly in the concept oi h1s diptychs that incfude the actual space ~1 the 1,., 
- which 1s energeucafly lused wnh the 1deahza11on oi p1;to11al space - Sé·g10 S1s1e• app.11e 111v 
w1shes to do away w1th the purely sell-referenual aspect of his work m a drscernmg .ali for 
pa1n11ng to move back 1010 the arena oJ public debate. and to becorne more relevant. in the Sé:lle 
way that technnlogy ~pawned anworks are (arguably) seer as pen1nent. 

Wh1le Sergio Sister laims a ,,ew pla1:e on the endof m1llennium art scene for pé: ntmg derived 
Iram the modern Ricardo Carioba 'lopes to consolidate phctograpr·1 as part oi lfl ~nó h1s 
work 1s essentia ly 1e11na1 ~11d p1 :1□11al n ts concept and lmaf co1l1gura11on 

There 1s. in the work oi th1s young man. a dehn11e reiecurn bot~ oi the 11ad111on oi ph,togrdphv 
as document oi reality" and oi the "approp11a1ed photography •J vogue ,J :he 1980s and 90s 
Caiioba pract,ces a hnd oi ·neo-p1cto11alisrr· (oi wrich we w1II see more m th s Pano,amJ,. anj 
sets out to encounter po1nts of conr.act w11h current pa:mmg, so that in 1he11 lormaf reduwor 
- and 1he1r exacerbated chroma11sm his photos evince a clear cha1!enge tJ h1eldlch1~al norns "r 
pa1n1ing and photography 1~ ~UI ume. 

lh1s sarne mtense chromausm found n Ca11oba s photos 1s alsc seen in the pa111 n1 L1 Teresa 
Viana presented in 1his segment 

Chromausm taken to an extreme. togetrer w11h exacerbated p1ese1ce ~I material 1" the rhy1hrr1c 
cons111u11on oi 1he work are two s11a1eg1es sho,-: ng that today's pa1r.;.1g has the purpose oi 
regaming (ar rather in Bra11l. a1 last ga1nmg!) ts public d1mens1 ln. 11s concern 10 be a prJtagonis: 
m the debate ove, current art. 

Whereas Sérgio S1ste1 chooses 10 concenuate on p1cto11al quaht1 so that fui :wruon ta~es p.Jce 
m real time and space (and. m some ways. he ncl~des them m the wod 1tse fl. Teres3 Viana s 
pa1nt1ng goes back 10 the elements that the pub:1c I nds most anrawve and uses them enprau
cally: v1brant colorrng and. p11ma11ly. a "1ate11a111y so expl c•1 tr Jt ,OL !eel compe led 10 touch ,1. 
Touching a pamung (even the 1dea oi wuchmg1 'ílears o,mging 11 closec 10 the v1e1".er's reaht,. 
m 1k 19 it o me 1~ss raref1ed and ess remate Iram reahty 
Fábio Noronha s work. m co~trast. seems to consc10Jsly shur any cor.frc11a11on ar clairr. t,' 
n flun,at1ve II ll the sense oi a saciai purpose tor pamung in 1oday s world. 

H1s painung coes not y1e1d nself to ,1ewe•s or to real space lt 1s not concerned to attract 
lollowers and in this se,se 11 1s representa: ve oi another pronou~ced trend m cwent 8!1. 

Noronha s pa1n1mg s 1us1 as refined as that of ~1s pem "lenuoned above lt calls on v1ewers 
so often less trar Jocused to ~omm11 to unmask ng ts myster1es and subtle propos,uons By 
11anscend1ng the se1f-referei1ia1 bounda11es of modem pamung. h1s w~rk e·1mces 1ntensely psycho
log1cal echoes of a 1:1l '11apl1y ;,tr sed b1 t e successful use oi h1gh-qua111y colo11ng and tones. 

Agam. the pa,nurg: h1 Vânia Mignone dr1 also charged w1th au10bmgrapn1ca1 •esonance. The,r 
troubled or,gin 1s ,1 prevo •f 11d~, t, str•Jcture m photography. pamcularly m advert,s ng 
work. Her wcrk feature, oya111rn1g "'·º• 1kH ,uggest an 811 oi d1s1llus1orment w1th ile and may 
be ~nde stood to see pamung as a r:ieans oi •ecapturmg .~e turct,in ct :iterpreung the real1ty 
o' the world. wh1ch has been usurped by photography 

W1th 1he1r dehberate y poor lacture and absence ~I the com,e11 oral details Jor p1c1011al 'íled1ums. 

N 
cn .... 

'.'granes ,•,orls emerge as si;·. ,~· n i ba:: e betweer pam11 g mJ p~o· graphy 1n wh1ch 1h11 
"' ner s anemp1 ng to •egam Jn 'Ccup ci 1c·•11ory 
tier pai r ng sec-ns ·, e ;i uriph. t v 't' Jm "9 ·ror,, th:; b rnle 1\ th Jvc1us1~g photography but, 
at ,he st,ie t r,,e 8PPe ·s ·' bil badl\ shl:, e1 e 1d ndeed ·11a1 y cor•arr na1e~ by the very sarne 
ph•tograp' d1s e rse •'1,· 11 ~ ugh1 t van,J1s~ Her product· n seerrs to sh~1, that today s 
,1 rld - e,e" :.hen · 1s rua ly recreated • a iJt nt rg has been ~c'ílpletel1 struct1J1ed by a 
1 .d GI tota 1c· Jr code oi ph:··: 3ph} t~at • .nds te rcduce e1.1y"linJ to mire surtace and 
•es;· J1~ ~r., · éJr es 

, the :.or · Zé Guedes $eCu ar e -~ bP.11•,eer ph,:ography "'d paintina. ,. wl11ch the 
mar.· m.ié ur- f r ;he .•edllun cf nages. 1s apparently 1eso1ved 

1 a ":Jce t.. ... , 11 Jluei .::i Hton 

81 counter,;c sm~ ur'ocused phc,_j o· ,n p10· hoü ng I n a lree ano Jbtle assoc1at1on w11h 
V·1p1 s ., açJGJs") • i ·1a1 b Jck • ;,% . Gue Je; seerns " 11 art to ~eutral1ze dny , ind oi 
•eJemon,ztn l mo1 es bet.•,,en the 11•, 'íled Jr.s S1Je bv ~ide ;:amung and photography anempt 
iJ 0 ancel each •ther ut J op· cal equ1.alence. ,'eõl ·g a 1h ·~ poss,bihty for v1ewe1s IG pe1ce1ve. 

l-ic1\e1-er lar :r se 1•, h- Iam • Jse y i: ''1s com;:,r ssn - ,1 t e~ .cr.iams much salutary cn11c1sm 
.1 buth ~u e· ,.· · ;mg ané o· ,hc•ogrJp 'Y s trad :101 e' hav ng a social ~onsc1ence· 11 would 
appeJr ;h.· ,'e Ja'i L p1c;o· JI .~ncep;s oi colo· 1nll hght emerge as v çtor,. 

B, 1m ;mg e~pan$ ln 01 ;"e ''rms oJd r 'lors m the p~o1 s. the black pl1nar pa1nt,ngs lend 1hem 
tht So:'le s,,' JS o; "s01ute au:nc-ny th·• s souci1 bv t'1s cer•urv's moctern pamung. 

1-iere 1\e .- 0 ,011nteres:cd in ':,hether the colors ané lo•7s l'.ere bJilt up rna11ually w11h paint and 
brushes. or a lab ur o· ij co:1pute 1,\,i1e th. ,\Crks are mJter'aliy photographs. these 1rnages 
are concept,dl v pa1r• n~ é: d the fdct r 1 being alongs1de pa1•1ed black planes lunhe1 enhances 
:"1s s1a:us. 

81 brmg,~g togethe• ;~e I\Urk of • .e pamre,s. ~hrtographers. and photographer-pamters. 1h1s 
Panor md has so 1h1 10 ,hu.1 1~e pub. e tr8 rrul11p e t\' of the developments atta1ned by 
attr butes pm aus, mie-er.: on \ to ,amtinJ :1vu d1me·s10nat p:dre calor. and light. Today. at a 
t,:ne n 1, ~,eh both pa1r: ng and photJpph 1self are determmedly in1e11oga1mg the premises 
;hat eva ,a d.r ng the :1m decaJes ot I'C 1w1nt1eth century, the p1~duc11or of these seven 
llllS" 1 1h1s segl'lent 1s $p e1d1d 1llustrauon e• the most s1gnit1cant paths bemg explored by 
ph0 :oguphv and pamt •g 1• lhe search lar new d1·ect1ons. 

UNE, PLANE, AND THE END OF UTOPIA 
.1 w, 1 Amílcar de Castro w :1 dS we have ~1enuoned. were awardwinners 

11 Panorama 19! 0 J ms 101ning works that even today continue to 
refie .. the ·elevar[_ .1 '" º ., lt,o ,,,a1 , " ,t,~,nent/1ssue 1 many artworks. 

T dd • onall,. 1 Je s assoc,ated n a very ~ruL1al way - w11h drawing. wh1ch 1s very well 
•eprese0 1ed in •~1s se. nent .,f Panorama 99. ever thouyh 11 appears so to speak m d1sgu1se or 
camoull,geo as other med1urrs 

lt 1s prec-se1y Arr1lcar de Cas1r~ h1mse1I who sho\\S the potent1<1I for an ewaordinary re emergence 
oi drawmg m h1s 1998 sculptJres dane in metal and wood h 1s as 11 the a111s1 had uanslormed 
the planar pape· sutface 110 a robus1 and JnlJreakahle solid ob1ec1 1r. three d1mens1ons. lhe art1st 
5evers and crnsscuts some oi 1~ese ob1ec1s, us1rq a grap~1c geswre oi penetrat1011 and break1ng 
to ahow conunuin1 flu dity 1r. 11me and space. ln 01he1 cases. he has estabhshed con11gu11y 
be11\ee" severa' sohd ob1ec1s by producmg mes and planes 1hat 1ntegrate ,urrounding space mto 
sculpture 

Whereas Am1 car de CaS110 brmgs li:ie and draw1ng to sculpture Marcelo Solá takes them hack 
to the p1ane. now ,rnpregnated by the uriverses oi painung and ,, wrning lhe otder art1s1 s lme 
1s dec1srve and !11 ed w'I~ utopiar prom1se ~, transtormauon. wh1 e the younger Solà's graph1c 
gesture 5eems to ~o 1stantly cor.ternplijte 11s own p1eca11ousness and uncertainty. hesl!atrng 
betweer fallmg mto p1cto11al gestual,ty. or beiny totaily ruled by the codes oJ w11ting. 

Law~g any future pro1ec11on or any orderly sense li purpose. Mdlcelo Solá s works appear to 

11r.i1dl, IJ~ e 1ssue wnh the modern1st k1nd of confidence that 1s found 1n the work oi Amilcar de 
Cas110 

lhe nouon ~1 drav.ing as a proiect. 01de11ng an argurnent w11h a v1ew to tho po~s•blr l11111,e 
execuuor oJ something that w1II be pan oi the world or that v.111 uaris nrm 11ie wo11d ,ts runs 
11>to a wall of silent and desperate 1mpntence when confronted wllh Paulo Climachauska·s 
"pro1em shown in 1h15 ed111on oi Panorama. 
Here. drawings of ob1ec1s. CJlculat ons hes1de them. an.l even su11oundi1•g ~olor5. nstead li 
po1rting to a poss1b1e luture developrnent. ar to prospect at all. conligu:e irnages and Jorms that 
are mutuatly ne .. !1ali1ed, and onry cla1m to be manilesta1101s oi errauc des,res. sudden .f1stu1 
bances. 1e~t<1t1vely oved'owwg hav1rg abandoned all hope oi a fui' outpouring 

The works by Marcelo Sola ano Paulo Climachauska at 1h1s Panorama 99 show the pers1,tence of 
fm de mele a.twork 1ha1 has no hope for the future (or ''lr art in the futurel. pomts to the 
absence or 1mpossib111y of cornmun1c<1110~. anj ind·.ates the 1educ11on o! s1qns to 'íle e 5~11 
refore"ce 
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Tlus ml!l,111chohc tl1s1llus11111 111 rnlation to thu luture. and •n the l11111re oi an 100, wh,~h ,s seen 
111 lhe protlucu1111 oi 1hese twu ,1111s1s. ,s proble111a11zetl tn 1he wmk• e I lhe 1emain1no 1wo 
íl1t1s1s 111 1h1s rl11s1t•1 oi works arountl Amdcar de Cas110. 1 am relemng 10 Alex Cabral and 
Fabiano Gonper 

TltP hJ11ner ~oH'q liad 10 1he hne as the fundamental element oi porua11ure. uses 11 10 po,111 to 
lhe depers11na1tza11on oi 1he sub1ec1 m end oi m1llenn1um society. Cabral appropr1a1es the coniours 
ui 11nayes oi models and perso11al111es pos111g lm :idvert1sing photus anti toially depersonalues any 
tlew1ls tha1 m1yht lac1l11a1e recog11111on To ensure the comple1e success oi h1s undertakmg, bes,des 
appropr1:i1111q only rmmmal elements Iram 1he 1mages, he uses masks 111 1he style oi p11m111ve 
1empla1es - and prm1s 1hem on a wide va11e1y oi paper 1ypes. 

ln1erac11ng w1th 1ex1s and images on his chosen supports. Cabral's silhouenes 1end lO be even 
lurther dep11ved oi any chance oi be1ng 1dent1hed. 

What seems to move Alex Cabral 1n th1s undertaf ing is real drsbeliel m the potent1al oi art at 1h1s 
point III time. Even so, unlike Solá and Climachauska - and w1th some cons1derable audaci1y and 
1uvenlie mconlormity he seeks tu insert lus wo,ks 111 public spaces he v1s1ts. through acuons that 
have much oi the sp111t oi the campa1gnmg movements oi the 1960s and 70s as well as oi the 
"old" g1afh11 art1s1s oi the 1980s. 

Alcx Cabral's approach m1gh1 appear lO he comrad1ctory. since 111 an anempt to rebut h1s own 
exper1ence oi the uselessness oi the art1st's direct mvolvemem 1n everyday file 1s1nce his d1sbehel 
111 the potenual oi art as an agem oi translormation has been ev111ced 111 h1s portrayal oi the 
eros1on oi the suh1ecl). h1s work is perhaps one of the most acute po1me1s to the challenges now 
lacing art1sts who strive lm poeucs 111 constam conllict wnh "what 1s·. with the real. 

Full oi the sarne 1uvenile 111conlorm1ty seen 111 Cabral's work. Fabiano Gonper 1ends to continue to 
wager on the ellec11veness oi direct con1ac1. on the correspondence between arust and v,ewer 
Usiny draw1ngs that a,e like notes from an mtimate 1ournal on m11rors. he anempts to elfect,vely/ 
affectlvely connec1 wnh viewers oi h1s work. makmg them h1s ideal accesso11es soas to share w11h 
them h1s uncerta11111es in rela11on to art and to lile. 

By means oi lus confessional and 111tent1onally guttural draw111g. lack1ng any concern for great 
rel111ement lexcept 111 order lO mmor hts own depthsl, Fab,ano Gonper anempts to recapture 1he 
concept of art as a means oi communica11on between two sub1ec1s .. 

As we have seen. Amtlcar de Castro is atone 111 h1s determ1ned and .i10p1an poetics. contras1111g 
w11h a representa11ve g1□up111g oi young art1sts who p1efer. 111 1he11 d1s1llus1onmen1 111 relat1on lO 
the perspectives traced by the proposals embraced by 1he older art1s1. to 011en1 rheir anistie and 
aesthet1c 1111erroga11on toward a process of 1nternahza11on wlth 111tens1vely psycholog1cal campo 
nents. Aga111. Solá and Climachauska base the11 work on the assump11on oi 111commun1cab1lity, or 
a, teas1 oi d11ficult commurnca11ons. Also d1sillus1oned w11h ex1s11ng reality. Cab1a1 and Gonper 
show despondency 111 1heir apprnach as they seek to com,rumcate w1th others. 

The isolated pos111on occupied by Am1lcar de Castro 111 th1s segmem ,s. perhaps. 1101 only a 
symptom oi his u111que place 111 the an oi the postwa, period. bu1 also an unequ,vocal po111ier 
111 1he sense 1ha1. as th1s m1llenmum comes to an end. the great utopias that marked much oi the 
20th century 3re no longer ín a s1tuat1on n wh1ch 1hey can be mater,ahzed in aesthe11c discourse. 

TRIDIMENSIONALITY PROBLEMATIZED 
José Resende's sculpture Unmledl1998I. wh11:~ 1s be111g shown alongs1de anothe, work oi h1s 
that earned an lncen11ve Award at Panorama 75. points 10 a broadening oi his repertoire 1n the 
field oi 111d1mensionality. ln the 1970s. h,s focos was on the rela11ons between the dillerent 
materiais compos1ng a work and also on 11gh1 dialogue between sculpture and exh1b1t1on gallery. 
His 1998 work features a number of new aspec1s. 
To begm w,th. the 1998 p1ece ,s assembled on the bas,s of JUS! one material. copper w11e. wh1ch 
is shaped into curved and elongated semicucles showing a goodhumored likeness to the human 
figure 1yp1cally seen in chlidren's draw1ngs 
The 111troduc11on of humor ano figura11ve ,ndices ,n some oi Jose Resende's sculpture dates from 
the end oi the last decade and opens up a new perspec11ve for h,s poe11cs. ln these works; one 
sees representation taken almos1 to 1he lim,t of 1ntangib11i1y. so that mate11al and 11s behav1m 111 
space and 11me wh,ch were always an ·1ssue· ,n Resende's sculptures po,nt to a transcendmg, 
a go1ng beyond the presen1a11on of the mate11al and ns spa1101emporal s1tua11on. Take, for example. 
his 1998 Unli/led. shown a1 1h1s Panorama. n wh1ch the bra1ded copper w1re seems to have been 
stretched to the exact point at which II can add resonance - m 1he easily decoded lorm oi a 
human body to what 1s seen as tre end result oi th1s deliberate imervent,on n the mate11al. 

The way 1his structure moves upwards and the manner 111 wh1ch 1t 1s placed on 1he wall. us,ng 
ns tive extremnies as delicate pomts oi support, appear 10 be the leatures that do mos1 to lend 
the piece a suange and unsenling k1nd oi humor smce the structure both braided copper 1we 
1ens1on111g space, as 11 11 were a reliel, and a human-hke figure that seems to be strug.glmg to 9:t 
oll the wall ... And 11 1s on 1h1s 1111ersewon betl'.een these two s,tuat1ons that Jose Resende s 
sculpture 1s located. 131 

ln the very pan,cc,ar tratettory 1hat hrs sculpture has 1afe11. 11 can be clearly seen thH• Resende 
now 011ents h1s work toward d1scove11ng th1s son oi ·tende moment· for 111d1mens1onat arr 
ob1ec1s ,n wh1ch the modern conc~pt oi sculpture understood as pure presentation •f Lhe 
ma1c11at be1ng 1nal'1pula1ed - alter"~tes w11h 1he prev1ous concept 1 ~1s concepl v1ewed rhe 
t11d1mens1onat an ob1ect as a locus for transcendence or alrena11on of 1he rnate11at and the waf H 
had been man1pulated n seekmg represen1a11on of lorms lound 111 realtty, 1deahzed or not 

lt may well be 1hat 11 1s only now. at th1s pomt m the development oi art as the cenwry comes 
to a close. that 1hrs type oi orientat,on has become poss,ble Pamcutarly over 1he last three 
decades, art,sts around the wor1d have ton11nually crallenged 1he canons oi modero art and the 
modern1s1 concept oi sculpture has begun to untavel las have many others). 

The roles govermng 1he prod~c11on oi tridimensional works - such as the search for original lor'!l 
w1th no relation lar a very tenuous onel to realtty-self.relerence, emphas111ng the ·1ruth" of 
materiais. etc. - have been underm111ed by v.orks challengmg these precepts. ln th1s formerly very 
resmcted lield oi sculpture we now see the emergence of such elements as 1he art1st's body. 
everyday obJects. the h1story of art 11self tio 1he most general sensel. exh1b111on sites. 1he elements 
that prev1ously des1gna1ed other modes oi an,s11c work (such as paint1ng and l1terature). As part 
oi 1h1s constant and unrem1tt1ng process oi unraveling. we may say that the concept oi sculpture 
(as wel. as pamtmg. drawing. v1deo. photography, engrav1ng ... ) has purely and s1mply broadened 
mto a more general concept of an. 
ln fact, nowadays pracucally nobody really cares whether a work 1s scutpwral, l11erary. etc. What 
concerns us 1s how a work is able on the bas,s oi 11s const,tuent etements. and them only 
to enlarge the experience oi ex1s11ng and hv,ng m the world. 

lt was 1h1s wh~'P development that 'lpened the way for José Resende to find that ·zero degree· 
po1111 at wh1ch s :ulpturó as presPnt~11on 101ns sculpture as representat,on. Th1s development 100 
allowed art1s1s hke Daniel Acosta lO de11ve much oi h1s sculptural work from references to an 
h1story, more sp, 1fir.a y, the h,story oi pamtmg. 
The p1ece Acosta d1splays at 1h1s ed111on oi Panorama 99 1s 11tled Mme. Récam,er. 1n a direc1 
relerence to Jacqueslours David 's lamous wo1k painted in 1800 and now at the Louvre. 
portraymg a h1gh-soc1ety French woman. 
The 111teres11ng pomt in Daniel Acosta's work 1s 1hat. mstead oi portraymg the figure of this 
woman. he re-does the couch where she supposedly rechned while posing for her portra1t. 
Although this canvas 1s now recogn,zed as one oi Dav1d's most importam pamtmgs and a 
precursor of modem pa111t111g, what is ini11ally evoked by Acosta is purely and s1mpty absence. lhe 
absence of pamting, the absence oi the woman with her v11gmal appearance and splendid body .. 

However, Acosta's evocation 1s a little more complex than it might seem at first sight. 1t does evoke 
1he whote aura arnund 1he pain11ng !notwnhstanding the ideas oi Walter Benjaminl by assembling 
a k111d oi sculpture-couch 
But the evocation oi the tamous work is 1101 ach1eved through the couch. but rather through the 
t1tle. Without th1s 11tle. the work would have only posed the amb1guny mentioned above: through 
ns torm. lt would be located somewhere between sculpture and design 1n fact precisely on the 
boundary between these two lorms oi art. By addmg the tnle of Dav1d"s famous work. Acosta 
expands on the amb1gu1ty oi his work for rather. oi his altitude to h1s own workl and demands 
paruy w1th the 111st Mme. Récam,er and ns author for himsell and h1s work. 

Daniel Acosta 1s cons,dered a sculpior s111ce people who also molded or organized materiais in 
t11d1mens1onal space before him were called sculp1ors. But by nam1ng h1s work alter the Jacques
Louis David pain11ng. Acosta attempts to link himsell and his production to ali 1hat _w_as co.nferred 
on the lamous artwork. lt is as if Acosta had app1□ pria1ed David. lt was as 11. by g1v1ng h1s work 
the sarne 11tle that David gave h1s pam11ng m 1800. Acos1a in some way became David ... 

Obviously this deliberate process oi mcorporation is due lO a cenain v,ew oi the hentage oi art 
111 1h1s century 10 which Daniel Acosta subscnbes in an extremety criticai sense (sp~c1hcally, the 
Duchampian tradnionl. So what does 1h1s incorporation ach,eve? What purpose 1s served by 
evok1ng the lamous David? 
ln evok1ng an art object by producing another art ob1ect, what the anis1 does. in_ an ~stensibly 
110111c way, is 10 show that the whole art circuit linctuding the h1story oi art 11sel(l 1s fet1sh1s1 and 
au1ophagous; it is to h1ghlight 1ts narcissis11c, exuemely self.centered, and au11s11c characier. 

Alone III ns space at the exhib1tion, the Mme. Récamier. now Daniel Acosta's. (and no longer 
Jacques-Louis Oavid'sl, provides an exemplary msrnnce of how sculpture -and th1s apphes to art 
as a whole - can be extremely c1111cal and conscious oi possible p1tfalls within it. although wnhout 
necessarily go,ng beyond ns own lim,ts. 
On th1s extremely unraveled texture of contemporary sculpture. ~o clash is perce1ved be~ween 
works su,:h as José Resende's piece and Oa111el Acosta's Mme. Recam,er or 1he documentat1on oi 
Yiftah Peled's public acuons. 
Peled's ac11ons may be mterpreted as peaceful marnlesta1ions oi protest - or resistance - against 
1he predommance oi outdoor advertismg in our maior c1ties, 10 the pornt of lulhlhng the rote oi 
"public art." The anisi's nude body is counterpoised to these iotalnanan 1mages on the b1llboards. 

L1ke a k1nd oi l1ving statue reveating h1s human trag,lity belore sim~lacrums of the real behind him. 
Peled. 111 these performances, always has his body panly.covered III banners w1th h,_s phrases. As 
passing drivers read them in the overall contex1 oi the billboard where the artist hterally places 



himself, 1he phrases function as sub1le shon-ci1cui1s to the d1scou1se transm,tted by advemsmg 
images. 
These phrases a,e w11tten in soap powder mixed with the artist's own saliva. which emphasizes 
even more that Yiltah Peled's pe1fo1mances are a form of protest. Using his own body and flu,ds, 
he wishes to wipe out or switch off the advertising messages that, in ao authoritar1an way. 1ust 
make use oi their power as transmitters. regardless oi any kind oi leedback other than 1mmediate 
consumption_ 
Peled's actions are also relevant - particularly for this edition oi Panorama· because they pose the 
issue oi public an in Brazilian cities in a ve1y concrete way. ln the absence oi any policy for 
ellectively introducing artworks into public spaces, Brazil's majo1 cities have become easy prey for 
the uncontrolled llow of speculative capital and arn rapidly moving toward total and relentless 
dehumanization. ln this sense. Yiltah Peled's nude body. with the impact arising from its fragility, 
proposes that we observe - and this is disturbing. although undeniable - that, in Brazil. the most 
tenilying aspects oi postmodern society have been crystaliizing even belore we have been able 10 
reap the benelits oi the modem era. excepting some oi the lattei's less savory leatures_ 

Looking at sculpture and an in pubhc spaces through the documentation oi Yiftah Peled's 
perfo1mances in Curitiba and Florianópolis {shown in ao intimate setting at this Panorama. 
following the express wish oi the anistl seems to be yet another most opportune element to b11ng 
ou1 the overlapping oi art-forms that has taken place in 1ecent years. Peled uses his own body lthe 
human body was, for centuries. considered the conceptual basis for sculpturel and elements 
traditionally linked to the liteiary iield to expand our unde1s1anding oi an today. Should Peled's 
work be labeled as sculpture. performance, or literature? Fortunately. this question has been lelt 
behind by the artist's own attitude to reality and by the ieality of art arnund h1m_ 

ln some ways, this also applies to the wo1ks oi another artist in this segmem. Marcelo 
Coutinho. He describes spatiotempo1al sensauons (the tenain pai excelience oi ·sculptu1e'l 
through the creation oi glossaries that attempt to capture "that which cannot be spokeo·· or that 
wh1ch has not yet been expressed by linguistic discourse. in spite of bemg lived and expe1ienced 
by us all in ou1 everyday lile. on 1he levei oi senso1y perception. 

ln 1he experience oi having these flee11ng spa11al and temporal sensations appea1 10 the discou1se 
oi written language, Marcelo Coutinho uses his amb1gutty as a poet - although his traming was in 
visual ans - in order to help de-suucture 1he established concepts that attempt to subdivide art 
into lorms such as sculptural. literary. pictoriaL. etc. 

As a sculptor of words and/or wnter oi tridimensional fo1ms (such as his work for 1he Panorama, 
made with clay, gold, and salival, Marcelo Coutinho helps to destabilize the concepts that until 
quite recently governed the narrow world oi visual arts. 

ln the uaJectory oi Gustavo Rezende, howeve1 - also a sculptor by trammg - fidelity to 
canonical concepts oi modem sculpture rapidly gave way to inquiries into space and 11me, almost 
always explornd through duphcaung one uidimens,onal lorm. 

Around this theme. very dear IO U.S. ar11st Robert Moms (who made simple and absolutely 
identical uidimensional geometr1c obJects tha1 became diflerem thrnugh the1r spa11al arrangement}. 
Rezende inuialiy introduced more complex wdimensional lorms. always in pairs. To them -
arranged side by s1de and, therefore. displayed in a way that differs lrom Moms·s wors - Rezende 
has also added titles 1hat sound like statemems without verbs, comarning 1wo subJects. For 
example: Des1tny and Reason, Ams1 and r//e Ammal World, T//e Emperor and //is Back ... 
lo his work for this ediuoo oi Panorama. Rezende has reJected definnely uidimeosional form -
previously a constam leatu1e oi h1s production - and moved omo the 1wo-dimensional plane He 
has based h1s poeucs on the image oi the human body las the ·eternal" parameter oi convenuonal 
sculpturel, captured by photography. No1 1he image oi JUS! any human body, but his own 1mage, 
duplicated. 

Below these 1mages are smali IOy~ike aircraft covered 10 rubber strips s1mula11ng ao acc1dem. lhe 
11tle oi the work is: The Thompson Clark Paradox ar Marl ·s N1gh1mares. 

Observmg Gustavo Rezende's work - wh1ch m1ght have been called The Sculp//Jre and !1s Douóle 
-, we see that the artist actually had to do ali h1s p1ev1ous sculptures IO fmally amve at the most 
mysterious oi the equauons, the integral. which has unlathomable unknowns under the appa1ent 
sigos oi mtegrauon and ident1ty' 1he Sei! and the other Sei!. 

Uke Gustavo Rezende. who launched his sculpwral a1gument onto the surlace oi photographic 
1mage. Jac Leimer also moves her visual a1gument -constantly tending to tr1dimens1onali1y and 
mtervenllon 10 archuectural space -toward the planar surface. in her work presemed in this 
segment oi Panorama. 

Le1rner·s work consists of two conuguous. mclined glass modules l1xed IO the wall by metal 
structures. lhe artist has lilled the area oi the first module wuh suckers Uogotypes and advertising 
material for museums, cultural instuuuons. maior rntemauonal an exhibuions and luggage tagsl. 
The second module has 11s area lilled \\tth the sarne senes oi st1ckers clustered together in a 
dillerent arrangement. 

Since the beg1nnrng of her career. Jac Leirner has been opera11ng as a great collector111anslormer 
of the obJects tha1 consumer soc1ety makes and throws away. As I had 1he opponunity to point 
out on another occas,on. 141 this artist removes obJects lrom 1herr normal channels to collect 
them and later goes back to conter new conl1gura11ons on 1hem 
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Since her fim ,\Orks made from cigarette pads or currency b11is. through to 1he piece she now 
presents. Jac Leuner has a ,1avs tended IO organize the objects she coliec1s m 1he most rational 
\\8Y poss1ble. Jux1apos1ng them. according to 1he1r dimens,ons and original configurauon. so that 
they a1e seen as ·modules." ltius, plac1ng one ·module· bes1de or behind another. 1he arust has 
created large tridir1ensmnal ob1ects :hat ex1end along 1he ground and/or the walis oi 1he galiery 
space. 

ln the \\01k she has presented for 1h1s Panoraf'"la. Jac Leirner operates wuh the sarne rationali1y 
that she has sho11n m assembling /ler mstal at 0 ~s and ob1ects: on the translucent suppon oí the 
first surface she 1mns a se11es of suckers col1ected from 1he most d1verse places and situations. 
iepeaung the operauon m 1he íollol'. ng module. as .f 1he latter were the rellection. or "mirrar" oi 
1he fim (a "d,fferent repet,tion·. le1 11 be said. since Le1rner does not keep to the p1edictable 
nature ot the reflec11on, 

However. as she cames out 1h1s act1\tt\ as orgar1zer of modules. collecung material wherever she 
goes and placmg ,1 on two square. p1ane ponable surfaces - and these ·modules· are colored and 
also plane surlaces -. Jac Leimer moves onto the conceptual terrain oi pamtmg. 

She does th1s k,nd oi paintmg at the sarne ume as sett1ng up a dialogue be1ween 1wo currents 
that have been predominam 1r, postwar an and wh1ch have similar origins, although apparently 
very different. 1 am referring to M1mmalist and Pop painung, which have in common the me1hod 
governmg the 1ndustr1al mode of prnduct,on: on an assembly line. products come off 1he line one
aher-another Just as 1he colors ·come off" one-after-the-other in a Barnett Newman painung, or in 
an Andy Warhol worl an 1mage of Ma11lyn Monroe ·comes ofl the line" alter another image oi 
Marilyn Monroe. 

Even so. what has always disunguished Jac Leimer's produC11on lrom th1s matrix is that the anist 
takes these modules that she compiles and adds to 1hem a kmd oi aliectivity, a memorial aftenas1e 
that relu1es the coldness of an industrial module since, through this affec11v11y, she manages to 
d1tferent1ate each module_ Agam, by impregnating her work wnh auwbiographical components. the 
art1st also demes the appa1ent indillerence oi her form oi production. 

ln 1he spec1fic case oi the work presented at th1s Panorama, the suckers form a typology oi (nowl 
lalse modules and. at 1he sarne time. brmg out the dillerences between them. 001 only physically 
(since they diller in dimensions, color. insc11ptions, etc.l but also 10 the s1ories involved in each 
one oi them lthis one was brought from a cenain place in Brazil. that one was p1cked up on a 
1ourney to such and such a place. 1. 
These are the strateg,es that make ali the dillerence in her works. 

Perhaps ,n an even clea1er way 1han n 01her an forms. 11 is the conventional lield oi sculpture 
tha1 has shown more sigos oi expanding pas1 its bounda11es on the current scene. lt has also 
been recepuve to aesthetic soluuons and ar11stic p1ocedures tha1 were prev1ously duly stored away 
in watemgh1 companments. A leature shared by ali the artis1s in 1his segment is that their anistie 
origms were marked by working in the lield oi sculpture (wh1ch as lrom the postwar penod 
part1cularly, had already become a generic onel, which does not mean 1hat ali oi them - as we 
have seen - have stayed there or conunued to be limited to the exploration of th1s terram. 

Currently. what 1hey share 1s 001 the fac, that they were once sculptors or 1ha1 1hey still are lin 
some way. or under cena1n del1n111onsl sculptors. lhe common denominator is 1hat José Resende. 
Daniel Acos1a. Yiltah Peled. Marcelo Coutinho. Gustavo Rezende. and Jac Leirner are ali committed 
art1sts, and precisely devoted to broadening 1he fissures that have shilted our anistie and aestheuc 
class1fications over recent decades. lhese anists expand lissures and reveal something tha1 should 
be of interest for us all: amsuc express1on itsell. wi1hou1 any labels or classilication. 

ART GAMES 
ln th1s segment leatur1ng Nelson Leirner's You óelong as maio reference. the artist also 
presents a sei taken from his Rural Cons1ruc11v1sm series shown at the last Venice Biennale. H1s 
works for this Panorama a1e made from cowhide. m a sarcasuc and dirnct sarne on the attemp1 
oi a section oi the Brazilian art crrcuil (includmg the Museu de Arte Moderna de São Paulo itselfl 
to enthrone Constructivism - which has been active in Brazil since the 1950s - as 1he mam anistie 
strand to emerge ín this century. 
How should the Museum respond? Is the rnsrnut,on not bemg irrespons1ble, to say the least. by 
exhibiting cowh1de ··copies· oi some key pieces oi a trend that n has been constantly exhib111ng 
and acquirmg for 11s permanent collecuon? 

Wh1ch are the parameters 1hat a museum oi modem and contemporary an should lollow? By 
acquiring and exhibttmg the originais and. soon alter. 1he ·copies'°, would its educa1ional mission 
be allected? What are 1he parameters, what are the guidelmes here? 

Now, m the specific case oi Nelson Leimer and the works he presents ai th1s Panorama, how 
should the Museum react? By tuming them down? Alter ai!. crnicism oi an as an ins11tution 
is Just as instituuonahzed as an 11sell. Moreover. 1he pieces presented by the arust may help 
w create an 1mproved and extremely cnucal understanding oi the circu1t itsell ... 

II rs precisely in the demise oi the monohth1c approaches that prev1ously ruled the cucu1t 
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wh1ch has now moved to a plural sm that ,s hardly ever quesuoned thar Leuner bases h1s 
casa He damystil,es the author1ta11an1sm undeilyinq many aspects oi the cucu,t, but very 
cons,stently also makes use oi 11 to pose h1s own pos,uon. 

As rron,c cop,e5 n h1de, exh1b11ed w1th ali muscograph1c 11gor these p,eces oi the an1s1 reveaf 
the lrag1ltty and comple111y oi the rufes oi the art and power game today .. 

Anyone who has ever v1s11ed the Museu de Arte de São Paulo - Masp w1fl surely have speni 
much time v1ew,ng the cofler.uon s sample oi the works by French 18 centur~ painter Jean
Marc Natt1er There are four paintmgs. each represennng a prmcess. Lou1se-Elisabe1h. Ouchess 
oi Parma, portrayed as Earth; Anne-Henr,ette oi France. as Fire; Mar1e-Adela1de oi France. as A,r 
and Mar1e-lou,se ThéreseV1cto1re oi F rance. as Water 

These paintings, done in the second hall oi the 18 century. comply w11h the most demanding 
standards oi ponranure established by the French Academy and are technrcally perlect works. 
wnh a sense oi grandiose ornamenta11on Fanhfully • and at the sarne ume. w1th much 
1dealtza11on they portray figures 1ha1 are covered in delínite srgns oi weahh, beauty and 
k1ndness. 

These p1c10r1al patterns. s1eeped rn moralizmg anribu1es. over ume spread outsrde the re
str1c1ed c11cu11 oi 1he courts oi European and permeated other leveis oi soc1e1y as e~amples oi 
whal an artwork is supposed 10 be. For 1h1s process to succeed. 1here had 10 be many 
reproducuons. 

Milhons oi reproduc11ons oi pamungs such as Na111er's French prmcesses were made ali □1er 
the world. innrally 1hrough engravrngs and la1er usrng photography. So 1hese ,mages. alter bemg 
"democra11zed" by technolog,cal reproduc11on. now have been separa1ed lrom the concrete 
ma1er1ah1y oi Na111er's painungs (wh1ch will never lose 1he1r aura. lei us addl and now lurcuon 
as symbols of .. grea1 ar!' al1hough 1hey are ,n fact- we reler 10 reproducuons oi Na111er no1 
1he originais ai the Masp - examples oi 1he kitsch garbage produced by mass soc1e1y for 
rllustrations on T shrrts. n□1epads. cush1ons. calendars. bags. e1c. lhe ·cul1ured" sec1ors oi th1s 
sarne socie1y inves1 n 1hís garbage and propagam 11 rn an rncreas,ngly overwhelming fasr.•on. 

There is ano1her game established by 1he an circu11: under 1he 1us11hca11on oi popular111ng 
ar11s11c and cul1ural hefl!age. vendors infes1 1he ·gray market" for souvenus w th laulty ,mages 
oi original works 1ha1 dis1ort calor. d1mens1on. ma1e11ah1v. e1c. Consumers ,~ museums and 
galler,es are conslantly frustrated but none1heless purchase 1hese 1mages. since thev know 1ha1 
1hey w,11 never possess the 011g1nal. 

Caetano de Almeida, w11h h,s Natt,er copies. rn a way 1akes art reproduwons bac~ to 1he 
art market 1hat are more la11hlul" 1han 1he 011grnals. The consumer ,s brought closer 10 
fulf1ll1ng h1s yearnrng for possess,on. Alter ai!, there. w,th1n h,s reach. are ·uue· Na111er 
reproduc11ons labeled "hand-pa1n1ed 18th cemur{ work! Pain1ings b1 a young Brazr ,an arust. 
a 1alen1ed crahsman. a1 las1 someone who seems 10 realize wha1 a good Db oi pa1ntmg 
rnvolves: man7 working hours 1nves1ed m reproducrng figures co1·ered rn s1gns oi weahh. 
beauty and goodness. 
Wha1 consumers do no1 realize - or perhaps do not want to realize - ,s 1ha1 Caeiano de 
Alme,da's paintings are cop,es made from reproduwons oi Nan er pa,~,;~gs. They are cynical 
comments on 1he precess,on oi images. on 1he prevalence oi s1r:1ulacra rn our soc1e1y 1n 
de1r1ment oi any ma1er1al11y 
Whrle Caetano de Almeida pain1s from reproduc11ons of I\Orks 1ha1 are emo1ema1 oi 1he "F,m, 
Am". w11h 1he ,n1en1,on oi destabilizing some of the rules of 1he art game Albano Afonso 
direc1ly uses reproduc11ons oi 1he sarne. emblernatrc charac1er as 1he Nanier p1·1 11e and also 
carries ou1 h1s own dembilizatron oi 1his sarne an game. ln the senes Afonso presen1s at 1h1s 
Panorama. he uses reproducuons (photos. computer ,mages) oi some ot 1he emblemat,c works 
1n the h1s10ry oi wes1ern an (51 and over 1hem 1ux1aposes landscape oi ;be Brw/tan Tropical 
Forest pa,nted by Rugendas rn 1830-31. 
His primary purpose rs revealing • 1hrough mages 1ha1 show ho1\ 1he European gaze sees us 
Braz,lians. and also Laun Ame11cans. Afr,cans and As,ans how Europe saw melf then and how 
11 sees 11self today 
Overshadowing s1gns oi raliOnal ty. log1c. forma' elegance and moral correwon - the most 
rmponant propernes oi 1he Old Worfdºs CL1!Ure - there emerges 1 Brazil th1s 1errarn oi 
luxur,ance and chaos. pregnam w11h sensual,tt and ignoram mys1.~1sm This ,s hoy, 1he 
Europeans see 1hemselves and us: hopeless am,podes 1ha1 lulf·lf their roles ,n agreement wi1h 
imposed rufes. 
Those two v1s1ons oi the world. howe1·er. on be1ng processed by an art1s1 from a country like 
Brazil. are rehashed into nument of lresh and ~eahhy consrs1ency. lnstead oi dualnv. we have 
1he con1unc1,on 1hat transforms 1he 1wo baseli•es f,ha1 had been seen as forever separa1edl 
1nto a chance to make ney, rufes for the po11er game •. 

There 1s another game •nvolved rn 1he presenta11on oi 1he documenta11on ot Mônica Nador's 
work Here the game is be111een an s1s - rn 1he search for a socrally more s,ge,f r.ant des11 ,a11on 
for thetr work - and au1hor11y, represented here bv the Museum ano rs Panorama e,hib111on. 

Since the beginning oi her career. Na dor has auempted 10 acuva1e a dialogue Y. 1th ,he an 
system. operaliílg in 1he con1ra flow to 1he system·s d~maods. When the mode .~as "bacl to 

painung" "freedom· and ·elpress,veness· Nador's pn trngs featured d·• rphned gestores and 
her prctorraf lrefds showed obsessrve ugor When 1he 1rend y,as for dense. pa,nterl1 brushwork 

s 1pposedly w11hou1 a 1race oi any (supposedly dated) search for beauty Nadar produced 
lorceful parn1.ngs lull ~f decorauve appeal. 

Sw1mming agarnst 1he ma, 1s1ream. she y,as cons1an1lv s1r,vrng for an al1e1na11ve poe11cs 1hat 
mrgh1 be more respois,ve 10 1he unavo1dab1e necess 11 oi re-es1abhshrng more dHect con1ac1 
w11~ 1he public through lhe appeal oi colors and lorms. 

She was unhapp, abou1 cont.nuing 10 pa1nt m the 11ad111onal ·easef" formal and hav,ng 10 1orn 
in the restr Cled stud10-galler)•Collec1or cucu,1 for 1h1s k1nd oi work. Over 11me. her •~1eres1 
moved back to the po1en11al for developrng large-forma1 pa11e1al pa1n1.ngs in pubhc spaces. 

Aher her suctessfut e1per1ence. m 1995. of do1ng decora11ve pa111ing for 1he C11y llbrary rn 
Uberlândra, Minas Gera,s. (61 11 became dif11cult 10 ge1 ano1her opportuni1y to parnt publ'c 
spaces used bv large numbers oi v,s,tors oi d,llerent kinds and Jacking cul11va1ed ar11s1,c 
erud111on. as posed by her mam ob1ewve 

The opponun11y 10 work rn a me11opoli1an pubhc space carne ,n 1996. when lhe Museu de 
Arte Moder~a de São Paulo rnv11ed ~er to execute her Wall P101ec1. 

Desp11e 1he subsianual resonance of her work on Wall Pro1ect (especiallv wi1h 1he publicl. 
producing work for an an rnuseum meant remaining w11hrn the sarne circu11 where conven11onal 
anwork cuculated. perpe1ua1,ng 1he h,debound rufes oi 1he ·easel ar!" crrcu11. 

No1 w1sh1ng to continue do,~g 1\ork for an extremely res111c1ed pubhc. Nadar saw an oppor-
1un11y to move away Iram 1he bourgeois .Jfl cucu,1 and work directly w11h communmes 1ha1 
had had no contac1 w11h ser,ous an The idea 1\ as IO work 10ge1her w11h people in small 
;owns or m 1he depr,ved ne,ghborhoods on 1he ou1sk1rts oi Brazrl's maior ci11es. 

Her frrs1 elper,ence oi 1h1s ~rnd carne ,n 1998 w11h an rnv11a11on IO work w11h the Solidar11y 
Cammun11y Program rn towns such as Coração de Marra and Nilo Peçanha m the s1a1e of Bahia. 

Alter 1n111ally gen,ng the a11en11on oi 1he md1v1dual owner oi a house. or indeed oi 1he whole 
lamr11, she would sugges1 renova11ng 1he lar.ade by decora1rng II w11h a se11al mouf selec1ed by 
ne,ghbors 1ak1ng an awve role m 1he pro1ec1 

Aher repa1n11ng 1he 111s1 wafl oi a house (olten an rn1e11orl the neighbors 1hemselves would 
begin to 1ake up the brush . n some cases w11h some in,tial help from Nadar and 1ranslorm 
1hetr own homes. 

Unul the second hall oi 1999. Mónica developed her work rn six local communi11es (71 and 
new pro1ec1s loom on the hor,zon for more work w1th communi11es 1ha1 have l111le or no 
knowledge oi artistrc work. 

As one can see. Mõnica Nador crea1ed her own way oi s1des1epp1ng 1he art circu11 system by 
devefop1ng work - ,o an almos1 anonymous way 1ha1 was orremed 10 1hose members oi 
Branhan socie1y who had been dep11ved oi ar11s11c experience. clearly through no lault oi 1heir 
own but ra1her due 10 1he profound negligente oi most art and cul1ural ins111utions in rela11on 
to meeirng the demand for art. 

Ho11 should 1he cucun respond 10 1h1s. g1ven 1he naiure of the 011en1auon of her work? 
Should ,1 ignore her work, since she shows 1ncreas1ngly clear signs oi no longer berng willing 
10 submi1 IO 1he rules oi lhe ctrcuit? 

Panorama asked Mónica Nadar 10 show documemauon oi her work 1n thís contexl (having 
Nelson Lerrner"s work as a mam relerence)l81. By doing so. lhe exhib111on was recogn,zing 1he 
clear s,gntficance oi 1h1s work and prec1sely for 1his reason placing II in a situaiion 1ha1 revealed 
11s abili1y to become. over time. a viable al1erna11ve model for ar11s1s who would like 1he11 work 
10 be more socially engaged. 

F,nally, from 1h1s group of anists explici1ly question,ng the an c1rcu11. we come 10 1he work oi 
Chico Amaral 
For several years he has been working on 1he obstruction oi cenain rules that govern social 
behav,or and activ111es. For 1his Panorama. Amaral rs presentrng 1hree works from hrs series The 
Game of Seven M1sIakes. Two ping-pong tables have been correc1ed" and 1here 1s an ·aud10 
flye( w11h 1he sound lrom a table-tennis ma1ch. 

The rmages. forms and sounds are a perlec1 example oi 1his Panorama exh1b111on theme. 
However. Chico Amaral's works have potential s1gnifrcance 1ha1 reaches beyond the clus1er oi 
eÃh1b11s around 1he work oi Nelson Leírner. 
H1s t11s1 prng-pong 1able. rn the context of 1h1s 1heme. becomes a symbol oi 1he rrdiculous 
nature of the an game. The second table is placed rn 1he segmem around the work oi Nazare1h 
Pacheco and sums up mcongru11ies 1ha1 ohen invade 1he ctrcui1 oi broader social and in1erper
sonat relations. 



This segmem could be extended to include the worls of 01he1 arr1s1s 1\ ho are also ç-eser.t ,r. 
this Panorama. The concern w11h the unveiling and/or tumbling of rules govermrg :he an 
crrcu11 1s one that permeates the poetics of the vanous arnsts and 1s expressed 1r. myr1â~ 
diflerent manners. lt 1s up to viewers to establish these possible ex1ens1ons. 

ART ANO THE (UN)REALITIES OF EVERYDAY LIFE 

Th s segment that has 1n the triptych by Paula Trope IS referem.ai ax,s proposes 10 sho1•. 
vís11ors at Panorama 99 the d,fferent manners n which amsts cunently grasp meuopohtan hfe 
experience. lt also proposes to show in each oi these lorms the presence/absence ot con1e11-
porary sub1ec1s and theu rela11onsh1ps to the social labr1c n 11s multrple poss1b1lr11es. 

Whereas Paula Trope depicts scenes oi the social reality oi Brazrliar fe in an atm 1s 1t ero 1t " 
tlee11ng dream-nightmare lalthough preservrng the 1nteg111y of her modelsl Ana Maria Tavares 
uanslorms ali the space of thrs segment 1010 an enormous onerrr s, e L by dup ar g d ,d 
turnmg the material reality oi the environment into dream or n1gh1mare 

There are some mteresting points in 1h1s anist's 1ns1alla11on. when called upon to mrrror t~e 
envuonment. the wall ·dematerralizes·. By augmentrng the space and makmg tt spr ; rnto ~ure 
virtuality. 11 creates an illusion oi breadth that 1s ali the time belred by the ,1ewer's c.,nsc ous
ness. The concurrent sense oi 11lus1on/reali1y ends up giving vrewers a claus11ophob1c tee1 ng. 
The solu11on the art,st dev1sed rs a sta1rcase lthe symbol of freedom or of elevat,on) 1ha1. rn 
th,s case. leads to nowhere 

Bv produc1ng works that recreate cny equipment and busy pubhc spaces lsubway term 1als. 
aupons. publrc build1ng loyers. etc). Ana Marra Tavares rernvents and expl1cnly renders - w11hrn 
the comext oi set design and sculptural work - the vrolence and subtle au1ho111a11an1sm that 
conternporary urban studies. arch11ecture. and contemporary design exen or :ny dwelle1>. 
shedding them ,1 botn mem ,ry and 1dent11y 

The works by Ricardo Basbaum and Christine Liu have beer. arranged oppos,te Ana 
Marra lavar •s· nstallat n 

Rica,do Basbaum p1esents a d1agram of presert day rnterpersonal rela11onsh1ps. an a11emp• to 
re order chaos. 

lnscr•bed separately on the purple wall. the words "I" and ·you· try 10 male co0 nec11on by 
means oi srgns 1ha1 indrcate courses. conlluence, obsrn:les ... 

lo a certarn extent. the 1err11ory B1sbaum conce,ved on thrs wal shown rn Panorama 99 
enhances the reverberauons of the feelings 1ha1 move and restrain 1ndiv1duals today-lonel ness. 
loss. and vulnerab1h1y. 

On lhe other hand. rn Chus11ne L,u·s vrdeo-wall. the Jtense and ever chaot.;: tlow oi Aven jd 
Paulista. n São Paulc, 1s recrea1ed through a sens1t1ve exploratl)n oi !0111 and color. w11h 
results of rnsp1rrng plastrc beau1y rn wh eh the so!ltary 1mage oi a passerby is constc~tiv 
d1s1oned and mrngled w11h the envuonment. 

Ir th1s vrdeowal hy L1u the nulhf1ca11on oi the mdiv1dua1 t~a1 rs perhaps the maior concern oi 
the art1s1s srow1ng in thrs segmenr acqurres extremely sens111ve and dra, Jt1 11 ur· 

TI or nler at, ,s g,~e, 111 !r extr· rrely 1mr ,x o 11ours rn photographs v Vilma Sonaglio 
Rubens Azevedo a n Domitilia Coelho w o are also takrng Pd t ti s 1· f 
P ''ª'" 99 
ln Sonag:10 s photos. the harsh contrast between h.dC~ and wh te rernforces the sensa11un 
caused by the 10d1v1dual's d1sappearance rn 1\ 1th the never erdrng llcw of tre large e t1~s. Fraure 
and backgrounà blendea on th i paper surface and pro1ec1ed orto real space rn th s exhrb 11~0 
rernlorce thts m1erpre1a11or these mages no longer represem the ~uman berngs •! the wor'd 
(iram a phenomenofog1ca! i1e.1po1m/ and much less ruman berngs and the wor1d 1/rom an 
1déaf1s11c nmpo,nt, They are rndrcat:ve oi the estrdngemert and loss oi .iny irnd oi dwareness 
that alfect 10hab11ar.1s o! large C111es. 

lhe back: r photograprs by Dom111lia Coelhc ais .. show the precedence of t~e c11v f1J.v helprng 
annrhilarn 10d•v duais ond contribuung 101\ards smpp10g them oi 1he11 rnd1v dua charac1errs11cs 

Both 1·s1de la:ge pub1 e spaces and m the streets. humar. t1gL es are but an 111descent sta n 
1ra1 cor• gures t~e undeked c11y e~v,ronmem. 

1 the 1•,orks by Rubens Ameda. the tragmenury c~araeter oi Ir mrrak10g - m1h deep ns1ghts 
nto the el'e-yday hfe oi large e tres - ,s rerowd 10 tre 1erra1• oi photography 101 oi 
pho1omo11age) and ~1gh11gh1s other aspects oi the f1ee11rg hle experreece 10 metropolitan 
cer•ers. 

n the i ·st 'llontage wrth predor.inant hues of gree~. the strll camera captures a no1se movrng 
across the c11yscape· an mé v dual be·~g annulled. 11emear ng hrmself, be ng rnvorved by the 
arch11ec1u1e lhe ne~t prece features tl'.O scenes. i· ~terror emp11ed of people and de· 
n 'nalized by the rose tone and a landscape tcrned b and. completeiy lamng 10 glamour 

½hen reorderea b1 con1rgu11y. 1hese tr1te rmage; appJremty the fruir oi .i bored vrs on oi 

1e~lnv extrapc ~• l ~e-e v 'ac:.i d .a· ve '!lelr 'g to ac 1e,e J tilnsce•dent 1n '1cc:1ce 
:hat 10·~· s on t e se1s b •, nd spu • 1 .Jr : :1e 

,'. h O •ho abo. e-men11r ed oi th egme1t consuue m a r,mbe· ·• di!tere"' 1t P 

and expe· ences : .y ha12 e: cmcd l•-m 1 1g 1 large 'llB"opo. Patricia 
Furlong 1r •gs ,he • i\ • ;h: mo :he Panorama 99 ~J lerv th·~ ig~ 'Otrce , 11 , 1d 

.. : Jrret: tr J · 1 
1 º\\ and cbs•;c es to •hrs ' 0 11 hese p,eces ,iaet call1 approprrated 

by 111~ ar· s: so eho,1 cQr.,ey ,e· ;I :v •• "e e, ca, .1 of ; e "'le"opol s p·oposed ~\ th s 
segment •• Pano•af"a 99 
T~e .ideo c:•d ob1c-1s •ho11n Oriana Duarte •• men: her perfJrmances 1r. severa! 
cap ·ai c•t es .• :he n r· ano • b1 111 Tr ,·corpo a·e tre records oi th:s 
artrs! s 11ork 1'tG ;h s se~ nent ~ Pr rama~:, me •: ,o brrng •·o 1h1, spc:·e the rterrogar on 
of anothe• 1,;:e cí :1011 - a • 1•, bet•,\een lar~e e 11e a~d e '1erent rcgrors ~1 the country. 

T"e v deo rn ,•.~ •h the art s• s '~a· •ed ~r ,k n~ rock soup la ~•JP nade ~. '' rocks she 
bro.g~: :rim d•'le•e~; ::111e she ,,sue l 3n1 'C"KS •·011 1he p.3ce 11here she rs f mr•g). the 
soL1en11s she br~u~•• f .m l"e e: es sh2 .rsnej_ and • e d1t:ere·,1 rou;es she 100k on her 
tmels acms t·e ·~unuy const tute a ;;9ss1b 3 '7e-aph.lr of the a•:rs;·s hardshrps and struggle 
to r.a,~tlrn ~~, 1r.d1v dol 1~• ig• ,1 and exe•crse he• se, JI respor.s Jrl11y 10 the present age. 

\\e ~J,e cor.Jrer;Jted :hese n •e d1; ~-. unJe• '"rs ~eqre·· 11hrth -1dres,es the 1ela11nnsh1p ot 
current ar' ',\ •~ the e1\ .hallen 3s ,iosed ~Y e,ef\dd1 fe ' an at•emot 10 1llv;tra1e that. 
bes,des ,he puelv 'ormal ,ssJes '" Jt 11onun1rely) .e 11ue 10 ali rc· the pias: e ar11s1s who are 
11011~v o! thrs t,,,e there exs•, h a,t~y ren~wcv " brrn~ 1· tt·e realm rf an those 1ssues 
that atíe;t the ever,da, lrve, uf use: 1 

li 1h1s ue d se ear I perce11ed rn ai the segmen:s .• Panorama 99. rn t" • parn;u,dr segmert 
the 1:1preg1attG' oi ,- 11 rssues rs. 11 '"OUt ar.1 r-ubt. e\en stronger and pornts rc an 
e -hanced and '1ore 'xp e· p·oblem11 rnuon oi ihe~. s~;es rr. ~on1empo1a1y Braz· rar a11 

THE BODY AS RULE OF THE GAME 
, , J Nazareth Pacheco·s "9 ,11n" as re!ere,1ce work cons1sts of works 

the cG11mon le31U 1 11 t xo ~• f he human body as the drrvmg elernent oi 
ne work oi m -nrs r 'rnrn to the aotly terally explored as work suppor! .r as 10 
evocd'. ~n or even a •e,d1t101 has been e1en mJre evrdent , Braz·I Jr' an. part culady n 1h1s 
last ~ecdde c1 the 20 centu1\. when a new generauor. oi a111s1s ,1ar1s to quest,on therr own 
ph·,srcol and psychol•grcõ ~u·vrval • an envrron:~e,t that ; becomrng rncreas,,gly more 
m11m1da11rg. 

lf the b~dy 1s the prrr.ordial abode. the srle a1d 11h1rna1e hwen ~everdl a111s1s wrl! be srudy1rg 
1he body 'llore ~loselv rn order te gel tJ k•ow •1 t it1r.r rnd 11 der1,e lrom t new prospects 
.ind plas11c ;:oss1b1li11es Thrs 1s tne case ~I Marcela Hara, 1 r exdmple. 11ho in 1h1s 
Panorama rs prese•tr '9 d panei cors.:t1rg oi a 11· Jt i y r o I d e imputer manipulated X 
ra, ,maqe oi a pan oi the hurrdn body. 

Wt H i1, ses h,gh technology 10 delve nto the 11s1des of the human b1 ay Edouard 
Fraipont r~•propos,•g the repre,ema,ron oi 1h1s sime bod\ or pho10graph11 fdPH ba: ed 

,w 1• ·I onv llashhghts and 5earchl1ghts that grve hrs 1mages a rnong mytn,~, and 
.nu, n li1 Ir' ·1 r it 

ln ,u, Daniela Goulart tdl •s over the 5ens111v11y of an advernsrng mage to deconstruct 
her ,, 11l·1a a1 ,a1 HerP t ló e ose up Cdrrera renders the glamorrzed poma11 oi a womar s 
11gure rnd,,trn.1. 'llaHrg d1ll1~ul1 lor vrel'.ers to dis11ngu1sh the model'~ parncular 1ra1ts Once 
v1ewers can no lo~ger IL'11 recoo111ze the reference, the photograp~ becomes rhe nieans t~ 
exp1 c•t.y show ti, q f'lf ,f r a a l 1r w11h a hrgh apµeal to sell reference 

Or the other har a, Enrica Bernardelli an ar11s1 whO , 111vesttgdting the pre11c1ah1 "Y of 
ire phc·ograph ,1r •sr ,ai I that .1 n poma:1 photography. 

Wh. e opera11ng through 1he mver~.on o1 g1ven areas. the artrst destab: rzes the represe1u11orJI 
fteld and orce ai d a :n th 11>1all1 d, ' ~hardCler oi protogrip~y 

ln hrs perfOl'nan e Mie hei Groisman tr e, 10 interfere w11h body mot on. whe:1 th s body 
has 1s 11ovements r~ 111 ·ted t,1 ó ,1 1b1E 't r opes 10 whrch hqhts are anac~edl 1r.tended 10 
keep 11 s111I. 
Perlor'llances of h1gh e~press,ve 111'pac1. thJ agonie displacement oi bod1es 1r. the real spce oi 
the 1ns111u11or. Gro1sman s movements c.in be tnterprernd as nages ~I drama11c p,dSIIC 1mpac1 
1ha1 sum up t~e r i ,~ g, l ~· rprmron 1ha1 all rct cor.temporary 10divduals 

The ·vrdeo-photos y Amilcar Packer ,n ~e conne'led w11h those cl h1s lellow an,sts 
Nazareth Pacheco d M, G· 31 t, 1usa rn .Jme way they also reler to clc•~10~ <1s a 
s1mbol oi refuge ~m1 uµpr~~,u , An art1s1 at the beg1nn. 'q oi h.~ careP.r Pade· 10d1-ates tha• 
i'e ,. dehn11ely headinq on a course 1hat rf re contrnJes " to low tre sarne trena c1 the 
works he 1s display1ng 10 th;~ w1II mm terta1nly rp••state and develop sorre ·sues that are 
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crucial to art and that in ddfe1ent 111ome111s in the past were addressed Flávio de Carvalho. 
lygia Clark, and Hélio O111c1ca. 

lhe video "Help the System·. by Sebastian Argüello, stresses all the segments oi 1h1s 
Panorama 99. A metaphor on the precanousness and authornarianism oi the communicauons 
systems. th1s v1deo 1s seen m Panorama 99 as the best metaphor oi 1he exh1b11ion. 
As head oi the Curator1al Oepartment oi the Museu de Arte Moderna de São Paulo. 1 wish 
to thank all guest ar11s1s for accepung our 1nvi1a11on to show in this exhib1t1on. 1 also wish 
to _acknowledge ali the museums. cultural ins111u11ons. and art dealers for kindly hosung the 
chiei curator oi 1h1s Panorama in his visits 10 São Paulo. Rio de Janeiro. Brasília. Recife. 
Fortaleza. João Pessoa. Florianópolis. Porto Alegre. Curniba. Americana. Ribe11ão Preto. Uberlãndia. 
Salvador. Belo Homonte. and Ouro Preto. 

Finally, 1 wish 10 convey my deepest appreciauon 10 the followíng individuais whose collabo
ration was cr111cally important 10 the successful accomphshment oi Panorama 1999 Eduardo 
Brandão, oi São Paulo; Fábio Noronha and Tuca. oi Cuutiba; José Guedes. Oodora Guimarães. 
and Pádua ArauJo, oi Fortaleza: Marcus de lontra Costa e Moacir dos AnJos. oi Recife: Paulo 
Gomes. oi Porto Alegre. 

To ali oi you, my heartfelt gratitude. 

Tadeu Chiarelli "'"' e .... ., 
MHH ·• ÃJ1• W, ..... 11, • .,,. 

1 On the meral penods oi tne h,story of M~seu de Ane llodema de Sdo Paulo. see ·o 1, \IO Museu de Arte 
Moderna de São Paulo", m O Museu de Arte Moderna de São Paulo São Pau o. Banco Saira. 1998. ppl to 30. 
2 lt s ,mponant to emphas,ze 1hat the Panornma series o' the Museu de ~rte Medema de São Paulo has 1he 
double lunct,on of rev,ewing the prmc1pal artists or 1\urks 1hat emerge ,n the b1annual space separaung '"'º 
shows. ln 1h1s sense, Panorama e•h1b uons a,e not oblrged 10 sho.- only ~npubhshed 1\orks. The,r comrn11ment 
,s to bnng 10 the gallery space 1hose \\Nks tnat n fact ~mribute to enhance lhe Jeba1e on Braz,lian art dunng 
t,,al two-year pe11od ccvered by each Panorama eo,1100. 
3 Ano1her ,ssue tha1 could be posed here s 1he lac1 lhe art s1 has 1,1 ed h,s sculpt.re VJrcelinho". a 
reference to h,s small chi d !Resende ~ees the p1ece as resemb ng a chdd era\\ mgJ. T~1s alfus,on 10 h,s son 
pom1, 10 ano1her fea1u1e oi Resende's ...orl :~a1 seems to have de.e oped 'TIOre in receni years a cenam 
affec1,v11y ,n rela11or. 10 crea1ed lorrn '"ª d. seen 1o1 names and n t•names for hs sculp1ures. Fred As1alfe, 
Passer-br. Winus t,tles 1ha1 -toge1her ., tn the humor and anth'opomorph1c charac1er that h1s stulpiure has 
1aken on over 1he las1 decades - netessar I af1ect our Jnders1and1ng of ~ s poe1 cs Here ,s some1h ng to be 
lo, 1ed a1 on ano1Mr occas,on 
4 ,a1 le111er , or ginally publ shed n ~ magaz ne 1, 26 i989. republ,shed ,n 1ne collecuon Arre 

""' aCtonat Oras era. São Paulo· lemos Ed tora 1999. PP 203 205 
5 AI 1ano Alonso ma,es ~se o' •e~rcdu:t ons o' ;ne 1o a;. rg .-or<s Pouss,n·s 4ppar,: on o-' the V.•gm a! 1//e 
p, 10 S( Jame, :he Maor (1640. ~an 0yd s Equewa~ Par:-s; t:f Char.'=S I e' Eng,andjl640~; Claude 
Lo11a 's Haqar and Angel ( 1646) \'i,::eau s Ha equ n (llOOI. Ga nsbo•ough's Cor.versa: t~ 1/1 :he Par,. 
1°,0 Gerard's lrJVe and PS1.1Je (1795). 

6 tt e folio.., ng year the an s1 e•ec.ted a par, ng at ,he llosp tal a• L0e Federal Un ~ers11y oi Uber ilrd,a 

7 Co,ação ae Mar BA ', o Pecanh~ BA Berur AM, land Seu eme ; Ca·tos lamarca. Sarapu. SP, Vila 
R 100,a. São úosé dos Campos SP Nn ,, ... orkmg ,r a mura r ;•e Santlna neighbor~ood oi ,~e IO\\J oi São José 
Ir• mpos. SP 
8 1 ou d be added 1ha1 ~10n ca Naaor s pa n• ng fot Proieto Parede a: the ma m I t ed Homage 10 ~elson 

sho,.,ed 11a1 she cosey destfes .-.•h Le·'ler'S approach 10 ai and lhe ar1 creu! l'.ador "'ªs one 
_ L. -ner's p~pils ,r 1he '980s) 
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Ali Arno VOLPI 

MASTROS IMASJS). 1970 
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A1 1ha1 s1aqr. 111 h1s life. Allredo Volp1 pamied in 1he sarne manne1 as someone who folds sc,aps oi 

papei. you ciease here. ply 1he1e. and the world oi surlaces, unrolling 1hrough uncenain dep1hs. 

becomes amb1g11011s Th,s gamP although seemingly simple. 1s no1 for everyone 8Ptween canvas and 
p1c1orial f1eld - 1he iempera screen - 1he1e seems 10 exist an m1ermed1ary area 1n wh1ch colors no 

longer belong 10 a defined coniour and pro1ec1 beyond or shon oi 1he shapes 1hey concern. where 

thmgs relrac1. sepa1a1e from each other. ln h1s ability 10 achieve th1s dynamic. Volp1 reveals h1mself 
as one of lhe mos1 highly p1of r.1en1 painter, 111 full mas1ery oi h1s instrument.. 

ln 1h1s pa11111nq. the 1hree ·mas1~· that demarr.ate lhe canvas verucally create a pleaung 1ha1 d1v1des 

lhe p1c1Ure mio lour parts. ln each par1. a son of s1ep esiablishes different dep1hs. ln addition, these 
depths seem to be made up oi d1stinc1 dens111es. lor in each one 1he direc1ion oi 1he masts produce 

assoned compress1ons that d1ss1m1larly bevel the checkered areas. A1 1he sarne 11me. ano1her movemeni 
backs 1h1s paruculariza1ion oi 1he areas oi 1he pa11111ng. Four cones oi light ease lhe colors on wh1th 

1hey fali and make 1hem s1and ou1 w11h grea1er intens1ty. in shgh1 perspecuve. Seven wh11e rectangles 
punctuaie the canvas wi1h fau neutrality, reveahng wha1 1he texture would be hke 1f 1here were no 
such en1anglemen1 of colors and shapes. 

Nevenheless, a d1agrammalical desc11p1ion does no1 do 1us11ce 10 the pa1n1111g because 11 we 
obse1ve 11 d1sarmed. a double movement tha1 d1so11ents v1sion 1s put into acuon. The lighter a1eas 
111s1st on detachmg 1hemselves hom the 1exture which bundles 1hem. becom1ng solely beams oi 

l1ght, whilst lhe da1k areas hrmly support the gr1d tha1 serves as 1heir base. Areas w11h such similar 
mo1ifs are shown 1n an almos1 d1scordan1 manner, as 1hough drawing and color could no1 coex1s1 

m the sarne place if nol by means of mu1ual cramming, 111 wh1ch the asseruon oi one would 
1mplicate 1he abasement of lhe other. As a result. at the sarne ume tha1 1hese d1f'erent planes 

seem to appear as though made oi diverse substances. 1he ho11zontal slithe1 lorged by 1he ·s1eps" 
is added IO ano1her. which 1s transversal and creaies new depths 

Doubtlessly, 1h1s pa1n1ing oi Volp1 - as so many he pa1n1ed 1n tha1 sarne pe11od - main1ains an 
mteresung dialogue w11h Opucal An. a rnovement 1hat m 1hose days auracted the interes1 oi 
severa! Braz1lian an1sts. espec1ally those connec1ed w11h Concrete an such as Waldemar Cordeuo. 

Geraldo de Barros Mav1gme1, and Ivan Serpa ln Op An. the constructive d1mens1on oi v1s1on 1•, as 
acceniua1ed by means oi shapes thal. bei:ause they aroused visual assoc1a11ons, tended 10 be 
perceived in a certa1n manner, 1n add111on, th1s linding was corroborated by research on lhe 
psychology oi perception. lnteres1ingly, this effo11 wwards prov1ng the non passivny of the gaze 

which, because II acted on sensory sumuh was therefore no longer cons1dered a mere receptor 
- led IO several resmeting expe11ences tha1 ult1mately med 10 corroborate cenam laws oi percepuon 
in a sufling sc1ent1fic manner. ViclOr Vasarely 1s probably one oi 1he most perfec1 examples oi thts 

onhodoxy 

But Volpi was headed in ano1her direc11on. The world crea1ed by Op An was subm111ed 10 lhe 

most varied demonstrations hence the illus1onist Jugglery - because u was a lleshless wo1ld 
made up solely oi hgh1 waves ready 10 be subm111ed IO the gaze ln this scena110, Volpi introduced 
a new elemen1. He stressed 1he bond be1ween hght and mauer. a relauon bel\\een 1he dens11y oi 
objects and lhe way they appear. equal IO the str1ctly visual amb1gullies lin~ed to lhe delm,uon oi 

planes and 1heir rela1ion to color. Volpi 1w1sted 1hese nexuses so 1ha1 1hey became more dehn11e. 
would no1 fully coincide, and were mcessantly seekmg 1he1r place. A stu,dy realny should ma1ch 
1he observer's awve perusal. Therefore. that Volp1 would pa1nt as one who tr1ms. wuh a 

pocketkmfe. a p1ece of wood, 1ha1 1s some1hing eas1ly unders1ood. 

Rodrigo Naves 

August 1999 

JOS( RESENDE 

The sculpiure by José Resende tha1 integra1es the collewon oi lhe Museu de Arte Moderna de 
São Paulo rs dated 1975. and II was prec,sely m the 1970s 1hat 1he art1s1's work consohda1ed HS 

p11mord1al held oi inquiri As 1\e know that pe11od was marked by the tabula rasa of lorm. upon 
which lhe principal an movements oi 1ha1 ume were cas1. from Pop Art to Mm1mahsm and 

concepiual an. pos1 M1nimalism and arte povera. ln 1he Braz,lian env1ronmen1, 1he cr111cism to the 
pa,adigms oi form anained singular leatures: caustic, sca1hing, and endowed wllh a cenain 

anarch1c and deconstruC1J1e humor Th1s cr1ucism. however. was nevei 1ra91c. mh1list, nor much 
less prone to the ra11onahs1 asces1s of conceptual an. 8es1des. more than a decade before. Nee> 
Concie1e an had already eJ.penenced 1n dep1h the d emmas of form w11hou1 ever d1scarding 11 

altoge1her. On the contrary, i1 detected 1n 1he nouon of forrn unforeseen construcuve possib1l11ies 
and a d1mens1on of process capable oi spawning a new outlme for con1emporary sub1ectiv11y 

lhe s1mu1taneous dialogue José Resende's sculpture ma1ntains wuh 1hese two contex1s m1ght 
expiam. to a cenam extent. the singular approach h1s work dev1sed 10 deal w11h 1ssues rela1ed 10 

form and culture during more 1han 1hree decades. Th1s approach 1nvolves anr1bu11ng equivalem 
value 10 construct1on and decons1rue11on processes. unceasingly dissolv1ng the very formal 

paradigms oi the work. and proficiently exiractmg from popular culiure a s1riking daium oi realny 
w11hou1 plung1ng 111 the purely ideolog1cal laceis oi culture. Thence stre1ched out to exuemes. 
form was 10 show nself always apt 10 reconst1tu1e 11self. though at each 11me under a singular 

rule, as a d1gress1ve and 1d1osyncra11c lorm tha1 obeys only 1he risky elegance of its expe11men1a1 

élan ln any case, throughou1 this conunuous developmen1 lorm has reassened 11s inner log1c of 
operauons, remaming 1mpermeable to all nouons oi communicauon. 1ouch1ng on - though keeping 
11self perfec1ly aloof 10 - 1he new ·ams11c agenda· seduc11vely suggesied by the world oi culture. 

The fac1 1s 1ha1 b1 the m1d 1970s Jose Resende - whose career began in abou1 1965 - had already 
produced a s1gmficant sei oi works 1hat d1d not leave any doub1 as 1□ the sort of unrestramed 

and largely relalivized relauonship the arus1 had forged wi1h lorm. h was a son oi knile biade 
keenly po1n1ed at 1he modern 11ad11ion oi sculpiure: 1he works ei1her confronted sluggish or 
clumsy mate11als agamst 1he construCllve order shrouded by 1mprov1sauons d'aprés Picasso and 
Julio Gonzales. by informalism d'aprés David Sm11h 10 Anthony Caro. or they resoned 10 1he log1c 

oi ramshackle and wan,ng forms 111 face oi 1h1s order. At the sarne ume. Resende took an original 
s1anding am1ds1 1he more recen1 sculp1ure trends. Fim, he 1ntervened wnh unpreceden1ed 
singular111es in 1he repetiuve procedures oi Minimalisrn: second, when laced with rnatchless, 
unique ma1erials. he avoided ali excesses oi 1he formless. and 111 the last minute ended up leading 

the work 10 unexpec1ed construc1ive shortcuts. 

On occas1on he momen1a11ly res1ored lorm. when 11s clash wnh unsuuciured matenals threatened 
IO yield parody or express,ve 1heamcali1y, as oflen seen 111 Pop An and arte povera. AI 1he sarne 
ume, a cenam Pop a1111ude oi deiachment kep1 Aesende's work from 1he dangers oi crys1alluing 
a s1yle and allorded h1m a r1gorously emp111cal rela11onsh1p with form. Then. il form indeed 

emerged. 11 was supposed 10 appear s111c1ly as expenence olle11ng the pleasure of improv1sa11on 
- some1h1ng llke a continually uansformable place of a lone sub1ec1 tha1 freely slipped away 

1hrough planned spaces Taking inlO account ali these laceis, 1he artisi's work results rela11vely 
constra1ned. nei1her exac1ly stable. nor dynamic; nenher completely cons1ruc11ve, nor purely ges1u1al; 
neilher enwely locused on v1sualily, nor plunged inw acuon. 

Perhaps 1he work's suamed appearance. halfway be1ween d1fferent polarmes. has IO do wnh the 
difflculues the work encoun1ered when addressrng 1he 1ssues oi form Actually. in José Resende' 

sculpiures. 1he integrny of lorm was IO be constantly placed 1n check; on the one hand because 
while developing according 10 1he log1c oi construc1ion or deconsuuc11on, sculptures revealed 
form by means oi a disconunued, incomplete narralive w11h loose links. as 111 a kind oi perpeiual 
suspense. On the other hand. because their ambiguous oscilla1ion between the condition oi purely 
visual phenomena and 1ha1 of ma1erial supports for 1he gesture. opaque assemblages oi inexpress1ve 
mate11als, causes them 10 configure a checked dynamics. as 11 ostensibly showing 1he impossibili1y 

of naiuralizing movernen1. 

ln some measure. body language could be said 10 be a crucial issue in José Resende's work. Body 
scale. 1he po1ency oi the gesture. and 1mprovisation should always be ind1ca11ve oi 1he body's 
supremacy m face of the administrative mentality and the technological symbology of contemporary 

life. However, 1he work's 11a1ectory was 10 demons1raie 1ha1 1h1s language should be reconstruc1ed 
beyond 1he a priori assumpuons oi sculp1ure 1radit1on. 11 was necessary, firs1 oi ali. 10 de
naiuralize 1he tradition oi 1he anistie represeniation oi 1he body, by re-ins1illing in i1 the ernp111cal 
substrate oi experience. beyond the premise oi maner endowed with pa1hos and inte11orny. and 
beyond the premise oi space as a na1u,al extension oi body affections. 

Like many 01her works by José Resende, 1he sculpiure awarded at the 1975 Panorama features a 
sole. potem and incisive gesiure. Pamcularly remarkable abou1 this ges1ure is 1ha1 i1 does n□I 

sp11ng oulSlde 1he sculp1ure; rather. it is continually sell-engendered wi1hin 1he work, and 1his sell 
engendermg consmu1es the very cond11ion lor its existence. Th1s sculpiure comp11ses a long. 
slender rod standing under 1ens1on in verucal position thanks to the opportune associa11on of 



elements that at no time lose their individuality or enact something like a structure or a totality. 
A key point to remember is that the work renders a movement impelled by ns own inner 
motivation, without summoning any subjective empathy, without projecting into space the ideal 
continuity oi the body, and without mimetically assuming any anthropomorph1c panern. 

Finally, despite not presenting any oi the índices we customarily assoc1ate wnh expressiveness in 
art, the work leatures a deeply organic and gestural substrate. Even so it paradoxically abuts on 
sheer exteriority, given that in principie space does not appear to the work but as representation, 
i.e. one more image to be de-naturalized. Therefore. movement - thrs transformation powe, that n 
conunually pursues - would have to create its own condnion of possibility out of ao improvised 
and precarious solidarity among discontinued elements totally exempt of interrority and in principie 
endowed with an essentially physical existence. 

Thus the work should empirically incorporate movement to its own dynam1cs, something that in 
the artisi's own words could only be accomplished by "going from the wall to the floor" without 
the use of any specihc formal or expressive means. A few chained elements metal. rubber. rock 
- started vibrating under ao intense symbolic rush. They surpassed the ideal instance of the plane 
and instated continuny 10 movement, an au1onomous dynamics, an "interiority" bordering on and 
enclosing space. while remaining irreducible to its exteriorny. 

Exempt oi any previous representations oi the body and dealing in principie with strictly "externai" 
elements, Resende's sculpture has unleashed a bodily dynamics, a keen interplay oi forces, and ns 
presence marks space with a dilference, with the gesture's intentionafity. Ulumatefy the scufpture 
comes forth as an "imeriority" that only acknowledges itself as such after acknowledging the 
environment's ·exteriority" and that is continually turned into a sort of flesh oi experimentation. 
This gesture, the unique character of which springs from its self-evidence. i.e. from n being the 
bearer of its own becommg, unilies, impresses continuity IO, and immerses m prax1s those 
instances of interronty and exterrority 1ha1 otherwise woufd be merely ideal enlllles. 

Sônia Salzsteins 
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"' 

AMILCAR DE CASTRO 

AMILCAR DE CASTRO DRAWING 

ln the work oi Amílcar de Castro there are two extremes of experrence. 1wo poles oi Be10g, and 
two kinds oi time: sculpture and drawing. This experience of extremes does 001 reflec1 pure 
sub1ecuv1ty: it resides in his work. m his material subject. lt does 001 deceive me, it does relate IO 
me, it reaches out to me, but before that II rs possessed by the world, where art has been 
launched according to his own program. 

At first, 11 was a mane, of ob1ecllfymg nonexrstent spaces, inventing them in this twisted metal. 
on that slab of steel where a phenomenofogy of the fold is ,evealed. Not 1he fold that multiplies 
and unfolds into other, and then another. again and again. Not the Baroque fold 1ha1 Oeleuze 
menlloned in his reference to Leibniz. No, iust a smgfe, definrte and foundational fold, one that 
opens up a space by separating nsell from the plane. Equally smgle, the plane belongs to this 
sculpture. One would say rather 1ha1 space and sculpture momemarily blend and become the 
sarne, through the fold. A lold negollated with material resrsllng the will externalized in the work. 
ln this stance of opposnion, 1he lofd appropriates the time spent in doing it. Despite seeming 
siatic, it actually moves toward me while yrelding to my gaze the lime imprinted into the steel: time 
for the invenllon oi space and lime for craft10g 1he work. 1 could 001 say that it is slow, and 
much less that it is fast. lt rs an immanent and unique time that is not measured in relallon 10 
other umes. Most certamly, however. n rs a time that could be qualified as necessary. Like the fold. 
il is precise. However, it is not the kind oi accuracy that can be mistaken for the precise ob1ect, 
but another precision. 001 measurable, so we know that it lacks nothing, nor does it show excess: 
a precise ume. 

This ume now belongs 10 the work: and even when thrs work is altered or changes, the time 
remams there. yrelded by the gesture and the action oi folding and is uansmined to new works 
through material. This applies to sculptures where it is no longer possible to lold, which 
materialize out of the thickness of metal through cut, design, and cutout. These sculptures are 
more stable and serene than those that reinvent space as part oi their dynamic. They seem to be 
receptacles for time in their unmatched solitude. perhaps because they single themselves out by 
turnmg m on themselves to the point oi contention. unlike the extroverted sculptures with folds 
that incorporate the vrnd. These works clearly evince that they have been made from a drawing. 
They also show the extent to which drawing shapes them and provides them body, the extent to 
which the gesture of rhe drawing, like time. inhabits their spirits and makes their bodies denser. 
We see. then, thar behind the thickness of most recent sculptures in wood and stone, or even the 
earlier metal. and the previous monumental sculptures that produced space through cut and fold, 
what was there first, besrdes ume. was drawing. 

lt was rhis drawrng that was freed, that acquired autonomy and later became suspended m time, 
on a sheet oi pape, or on canvas. lt was 10s1a1ed immediately, at a speed thar - let there be no 
doubt abou1 this! - has nothing 10 do wnh the world's bustle. Rather, it has to do with the 
dialogue wnh the new materral being rendered, without resrstance, rn parnt, pa10tbrush, brush, and 
paper. Draw10g sets limits, it rs space 1ha1, now, becomes a plane, a surface or the layout of a 
house that already existed, but ir is also a path. lt is a last, indeed a very fast course, a track for 
gesture and spirn, like the rapier that invems an adversary·s body for the pleasure of creating it, 
not for that of killing 11. 

Later, elements of colors are added to this liberated terrrtory oi spatial 10qui1y. Now concentrated 
on the assenron of surface. on the construcuon oi this empirical reality, less than on the 
conceptual idealny oi the plane and beyond the immateriality of the idea. the artist devised pure 
colors that throb. a different kind oi throbbing than the vibration oi long black hnes on white. lt 
could be sard that 10 those fields marked by the agile trace of black paint, the areas of colar mark 
two opposne fields of anracuon of our divided gaze involunta11ly squinung between the speedway 
track of drawing and the color barrier that stagnates movement 10 the prctorral mass of color. 
Color here appears to be a check on the speed of time. 

lhe drawrngs vary in scale. Some are minuscule and portable, apprehensible at a glance. There are 
those that engage in a one-on-one conversation. a more direct dialogue wnh my body. Dthers are 
enormous, they surround me and embrace me and to understand them I have to move about. 
stepping back to iake my distance or going up close to perceive the trace. see the well-defined 
vestiges of the rapid brushstroke. and have at the mass of colar occupy my entire face like a mask 
approaching me from close up. 

These varrations rn times, materiais, colors, distances and scales show me the poeuc potenllal oi 
the sensory that llows simply because 11 exists. That rs the whole meaning of the drawings, and 
it is a very significam one. And now I go back to sculptures and beyond space and the body to 
their cutouts, and as in the first moment that Amílcar de Castro created a draw10g, 1 see in the 
cutouts of each sculpture the re-crea11on of the moment oi the arust's drawing. 

Paulo Sérgio Duarte 
Rio de Janeiro. October 1999 



NfLSON LEIRNER 
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Nelson Leirner 1s a Judo wrestler. lhe effecuveness oi h,s blow 1s condi11oned by the 
strength oi h,s opponent. Once hav1ng derived added power from his adversary's strength. 
he 1hrows himsell into 1he banlefield wi1hou1 wavering. 

Leirner banles w11h the obscure aspect oi estabhshed good taste m order to explore the 
1n1qu11y of the an scheme in Branl. He is a man of gentle birth who began his ca1eer reapmg 
lhe advantages oi inherned social connec11ons. ln an mterview 91ven to Agnaldo Farias. he 
stated. "By and by one perce1ves the reason for everythmg My work did not merít 1he 
1mponance g1ven to 11. ln those days II was only a maner oi social presuge. lhe moment 1 
became aware oi what was happening, 1 began to interrogate the work oi art at large and the 
cr1ter1a used in 1udging 11 - a process that raised doubts and put into check the value of 
things. h was but natural that I would begin to set free ali that was wnhin me, log1cally with 
a dispos111on towards contestation. lhat was how I began." 

Leirner's work has been punctuated by clash, begmning at the dawning oi mihtary d1c1a1orsh1p 
in Brazil wnh an act of pro1est against the par11ali1y of the pe11y world oi the ans m São 
Paulo, wh1ch spawned Rex Gallery & Sons. S11ua1ed líl Igualem, Street. the heart oi São 
Paulo's good 1aste, Rex Gallery was a co-op organized by a number oi art1sts including Carlos 
Fa1ardo. Frede11co Nasser, Geraldo de Barros. José Resende, and Wesley Duke Lee. Among 
other 1arge1s. these anists aimed at marke1ing their own produCllon and publish1ng a 
peuodical, thus 11dding 1hemselves of an critics and dealers. lh1s communal experimen1 
ended with the destructive cathars1s enacted by soc1aliues who a11ended gallery openmgs in 
São Paulo: at the opening oi Rex Gallery's last show. elegant locais. duly informed that they 
could take away the exhib11s for free, proceeded to destroy the galiery with sledge-hammer 
blows and to drag their "hunter's trophies· up Augusta Street. 

Subsequent confron1a11ons were added to this exhibi1 oi violence on the pau oi eltte 
contemporary art gallery-goers. ln one mstance, Clarival do Prado Valadares. Frederico de 
Moraes. Mário Pedrosa. and Walter Zanini. jury members a1 1he 1967 Brasília Art Salon, 
selected two ob1ec1s by the 1eputable Le1rner. lhe chosen art1st. nevenheless, 1nterrogated 
them publicly, in a newspaper article, as to the cr1te11a used m admming a stuffed pig as a 
work oi an. lhe 1udges answered md1v1dually, confirming 1he d1sparity of we1gh1s and 
measures, thus exposing the existence of obscure agreements on the merns oi an in 81azil 

ln 1980, Le11ne1 conhon1ed the recent growth m 1he Braz,lian art market w11h hrs se11es 
Pague para ver {Pay 10 seeJ. ·1 made 11: celebrated the art1st rn wr11ing in the exhibrt catalog. 
"h took me 1wen1y years oi triais before finally gening where I wan1ed to be: guaranteed 
sales. engaged art, pu1e commercial an. Here's my formula: ( .. ) 91ven that two-dimensronal 
works have pre-established values according to the materiais used, 1, .. ) 1 decided to use ali 
materiais. Alter ali, a work done w11h oil. plus acrylic. plus watercolor. plus tempera. plus 
crayon, plus color pencrl, plus graphite and orher materiais should be worth much more." 
Ul11mately, an indrgnant galiery owner cancelied the exh1b11. A 1udo fiend does no1 hesitate to 
cut off the bough on wh1ch he rs s111ing ri he deems the wrestle worthwhile. 
len years alter Pay 10 see, the formula for pure commercial art returned in lmcê faz pane {You 
be/ong/. ln this work dated 1990. Lerrner used mirrar and paper and draw1ng and paintrng. By 
and large, the buyer's taste in terms oi drmensrons has remained the sarne ("lhe more popular 
s1zes are over one meter and smaller than one meter and a half," Le1rner had concluded rn 
1980). You belong is a 111ptych featurrng the sarne couple rn ali three parts ln the center pan. 
the voluptuous bodres are drawn wuh penei! on paper On the s1des, both male and female are 
painted on glass. lhe apprnpua11on oi figures wrth patent sensuous appeal is a strategy toward 
capturing the v1ewer·s attenuon. The couple. dressed •n pure le11sh, could be featured on the 
label oi any aphrodisiacal or cheap hquor. li 1s the ,magery oi vulgar beauty that Leirner brings 
into the arena oi contemporary art. proving once again that, grven the 11gh1 endorsement, ali 
becomes palatable. 
Nevenheless. 1n the original se11es a new development could not have been foreseen: the 
markeung program that sumulated the actrve generat,on oi Braz,lian artrsts oi the eightres. 
Ponde11ng the recent history oi several oi h1s young pup1ls stupel1ed by instantaneous glory, 
Lerrner signals the permanence oi mechanisms oi power in the pe11y world oi the ans. To date. 
h1s extravagant You belong co~trnues 10 rece1ve a11en11on from the surv1vors oi the 80's 
generauon as weli as lrom new players. for II reminds us that the rules oi the game have 
changed li11le since the hernrc trmes oi lgua1em1 Street. 

Felipe Chaimovich 

PAULA TROPE 

·os MENINOS" ( THE BOYS) DR PHOTOGRAPIW RflNVENTEO 

Every lime you des,gna1e yourself you des1gna1e 1he 01her. 

Every /!me you des1gna1e 1he 01her, you des1gna1e yourself. 
Ber10l1 Brech1. 

A large color photograph shows lour boys in a crty set11ng. ln the background there 1s an 
automob1le, a few uees. and two apanment bu1ldings typicaliy found in m1ddle-class nerghborhoods. 
lwo smaller photos, 1ux1aposed to the large one. also render scenes from 1he urban realm, whose 
referentrals are hard to 1den11fy lhe work we have belore us 1s a triptych oi 1he se11es • Os 
menmos • /The boys/. a creatron by Paula lrnpe that 1ntegra1es the Museu de An Moderna de São 
Paulo collection. 

Nearly at once a quesuon comes to mind for viewers who. like us. usually seek to learn the 
sub1ec1's identrty in photo portrarts: Who are these boys. alter ali? Our life experience in a large 
Brazrlian clly affords us lhe necessary repenoue to realize that what we have belore us are not 
rndivrdualiues. but a geneuc social group with which we come across on a daily basis: "street 
ktds" lhe photo capuon validates this first impression. We learned these boys named Menor. 
Rafael, Grl Gomes and Marcelinho had agreed to be photographed on a street oi Ipanema. Rio de 
Janeuo·s celebrated district. in the early evening oi a public holiday. Actually, it doesn't really maner 
whether these are their mcknames. aliases or true names. lhey are lragments oi an 1dent11y that 
has been circums1an11ally consuucted, the ves11ges oi whrch are stamped on the p1c1ure Paula 
Trope idealized. 

lhe foundatronal premise oi documentary photography views the Other as a represen1able berng 
who ,s. therefore, likely to become know through rmage.l 1) This colonizrng anrtude transforms the 
Other into a fixed. immutable reality entirely exposed to morbid. pretentiously compassionate 
voyeu11sm that 1s typical oi contemporary socrety Paula lrope coumerac1s this perverse operation. 
lnstead oi offe11ng us smcken poverty turned into a showpiece, she delivers to us the opacny oi 
a marginal social condiuon that materializes in the decen11alized framing, unfocused lens, and the 
large overexposed area that takes up part oi the photo. ln place oi the rndustrralrzed represen1a11on 
oi poverty ordinarily syndicated in the media. here we find a handmade record that is as 
precarrous as our flimsy understanding oi the Other's reality. lherefore. to seek in the boys· 
poma,t the comforting s1ereo1ype to which we are used 1s but a useless exercise. "Here the image 
sub1ec1 1s not an Other under observatron. but the complete imerac11on berween photographer 
and sub1ect. We are viewers oi 1h1s experience." 12) 
Paula lrnpe abdicates the transparency oi documental photography and delivers to us images that 
do not capture a decisive. pnvrleged and revealing moment. Rather, they presem the unfolding oi 
an 1nterac11ve experrence w1th the Other. lhe strategy Paula Trope adopted for 1h1s work consisted 
oi approaching street kids she saw everyday m her ne1ghborhood and rnviting them for a son oi 
game: frrst they would pose for a pomart p1cture. then lrope would hand them lhe camera and 
1hey would photograph a sub1ec1 oi 1he1r choice. lhis unprecedented and fun proposal established 
a new relationship between photographer and her atypical neighbors. So ll was that ali of a 
sudden. from "threatening· street kids they were uansformed into mere ch1ldren thrilied ovei an 
excmng game. However. the photo session was to be carried out in a rather unconven11onal 
manner. as the apparatus to be u11lized cons1sted oi two cans made into camera obscuras 
equipped wrth a strip oi photosens111ve film. for use as photo cameras. 
lhe opuon to use 1his type oi prnhole camera 1mpl1ed regarding the act of shooung pictures as 
an exercise oi abstracuon. Alter ali. th1s primitrve apparatus lacked a vrewfinder indicatrng what 
would appear m the field oi vrew oi the lens. thus impeding the photographer to benefit from th1s 
devrce. Ult1mately, the modern1s1 principies of documentauon were faced with a major heresy: the 
phorographer·s gaze was no longer able to bu1ld a scene for recording. Even so. once having 
overcome the phys1cal hurdle that separated him/her from model. the photographer was ali sei to 
experience the photographic act as a shared experrence. Another contributing factor to th1s end 
was the lengthy exposure 11me required for recording the image on the sensrtized surface. Let us 
remember that lar from allowing the shooting oi an rnstantaneous, informal photo wi1h an 
automatic camera. this process involves a true rnual.(31 
lherefore, selec11ng the locarron. assessing the best lighting, determinmg exposure time, and 
finding a spot on which to set up the camera 1ha1 also provided an adequate vama_ge poim were 
siages oi p1cture producuon that Paula lrope and the boys carried out together. Withrn this 
context. the role oi the models was not a passive one, given that they were asked to assume a 
pose and hold II for one entire mrnute. ln other words, models were deliberately turned into 
instam acto1s who must concentrate. du1ing sixty long seconds. on enacung the best representatron 
oi 1he1r own images. Alter that and in agreement with the established program. roles were reversed 
and the boys weie told to choose the photo theme and se11ing. However. the four oi them did 
not reach a consensus regarding theme: Menor chose to photograph a bar. while Rafael. Gil Gomes 



and Marcelinho chose ro shoo1 a uee. Aher lhe numerous repetitions required for capturing both 
recordings on film, the game 1ha1 momeniarily ga1hered phorographer and four stree1 kids around 
a mal ai self-recognirion 1hrough mutual rnirroring was over. Finally, Paula Trope's promise 10 come 
back ro show them the photo prints was leh in 1he air.(41 

The works 1ha1 constiture the series .. The boys· resuhed from a project 1ha1 Trope designed 10 
include. from the start. 1he utilization oi two different rypes oi pictures: children's ponraits and 
photos oi objecls 1hey selecied. For her own use. 1he photographer reserved a "camera· can with 
which she could produce pictures like those taken with a wide-lens camera. For the suee1 kids. 
she des1ined a camera that produced panoramic effec1s. As resuh. the ponraits she 100k were 
always vertical pho10graphs taken against solid-color backdrops and finished wnh a cloudy halo 
for border. ln tum. the photos taken by sueet kids were always horizontal, organized as a space 
that provided access to lhe Other's subjec1ivi1y, enabling us ro visualize 1hose elements 1ha1 
authors picked. out oi their own environment. for believing thern to be worrh recording. 

ln 1he display anangernent, Trope used 1he pho1os taken by the street kids 10 flank her enlarged 
ponrail. The large-lorma1 pictures and 1he weight oi their iron frames place emphasis on the 
rnateriality oi the phoros and transform them into objects, thus shihing from the register status 
that the viewer's gaze ordinarily confers on phorography. Paula Trope triggered off a las1 signifying 
operation by combining 1he names oi 1he four boys in the title oi 1he ponrai1 she created. 
whereas 1he boys 1hemselves chose 1he 1irles for the pho1os they 100k. ln 1he1r double roles of 
pho10 subjects and aurhors. the stree1 kids emerged frorn their existential condiuon oi 1nsignificance 
the momenr rhey were expliciily appointed co-agents oi the pho10graphic aci. Actually, Paula Trope 
engaged the boys in an experimenr aimed at reinven1ing photography. By reducing pho10 technology 
10 i1s lowest degree, i.e. 10 irs materialization in a carnera rnade ou! oi a rin can. she had the boys 
dernystily the photographic apparatus. lt was as if by going back 10 basics. 10 the early days of 
1h1s tradi1ional represenrauon rnediurn through an object that belongs in their everyday life. these 
children symbolically discovered new principies oi sociability and self-idenmy. 

An increasing number oi anisrs have been positioning themselves no1 as a separate group, but as 
social beings equally affected by the crucial issues of 1he1r ume. According 10 Christian Cauiolle. 
poliucal art has changed and a no1ion oi criticai resistance has replaced 1he uansgressive vanguard 
that enrails the deconstruction oi social s1ereo1ypes. Ul11ma1ely, in "The boys' Paula Trope renders 
interrogations that rernain extremely pertinent no1wi1hstanding 1he curreot anistie discourse on 
world evenrs.(51 

Helouise Costa 

1999 

1 This assump11on was presened by Susan Edwards m her essay "Phmography and 1he represen1a11on of the 
Other • a discussion mspired by the work of Sebas!lâo Salgado·. p. 165. Th11d Text. vol. 16/17. fall/wimer 1991 
2 Idem. p. 165. ltalics are m the ongmal version of the men11oned essay 
3 According 10 Paula Trope, depending on ligh1 cond11ions 1he exposure time requ1red for the production of 
photos of the series • Os memnos" was as long as hve minutes 
4 According 10 1he photographer. in an m1erv1ew she gave ro 1he au1hor on Augusr 29. 1999, she m fact went 
back to show the boys the result oi 1he1r 10101 pro1ec1. However. she could nor fmd ali of them. 
5 Nolions discussed m 1h1s paragraph were taken from the interv1ew Ch11s11an CauJolle gave 10 Bernard_ M1lle1. 
"les formes de l'engagemem" IN· XXVllle Rencon11es lmernationales de la Pho1ographie, Arles "Ethique. 
es1hé11que. pohuque·. Paris: Actes Sud. 1997. pp. 83-87 

NAZARETH PACHECO 

EVENING GOWN 

Every rime we examine a piece oi clothrng. wharever ir may be. we learn a lew things about it 
and ns user. lhe fabnc texture (solt, starched. natural. or synthetic liber etc.l and styling (tight
or loose-fining, in fashion ar outdaiedl tell us abour its funcrion (work. sports activities. social 
evenrs. etc.l and the degree oi comfort II provides. bes1des pointing tO the user's personal taste 
and economic status. We know 1ha1 an overcoar is worn in cold weather and sandals. in warm 
wea1her; an evening gown. 1n gala events; a pair oi shons. in informal occasions. and so forth. 
Even when we come across a piece oi des1gner's clo1hing we ask ourselves apparenily simple 
ques1ions. that nonerheless should not be overlooked: How to put i1 on. by stepping intO it 
or by pulling 11 over our head? How is ir supposed to fit? Ooes it open compleiely or only 
panially? Is it fastened with bunons. zipper, or hook-and-eye fasteners? Is it comlortable !O 
wear? These small secrets are only open t0 the user. 

Fashions designed for haute-couture shows are more asepuc than the precious clothes wrapped 
in s10ries. scents and secrets stored in our closets. ln the 1990s the media focused the haute
couture fashion shows with particular emphasis. These highly disputed evenrs. which in fact 
were anended by a privileged few. broadly reached a sigmficant audience through the media. 
Syn1he11c fabrics. whimsical cutouts. rransparencies and plenty oi gli11er were the keynote oi 
collec1ions preseoted by the most renowned designers oi the world's fash1on capitais. On hau!e 
courure runways. designers staged fashions clad m fantasy, composed oi pieces meant 10 be 
admired and 10 reveal new trends. 

Awarded the Embratel Grand Pme at the Panorama oi Brazilian Art in 1997 and subsequemly 
incorporated into the permanent collection oi Museu de Arte Moderna de São Paulo, Nazareth 
Pacheco·s "Untitled" evening gown made wirh crystal drops, beads. bugies. and razor biades is 
also t0 be admired. rather than worn. Seen from the lar distance. the dress stands out for its 
glmer and glamour. Actually it could belong 1n 1he umverse of limelight and designer's labels. 
From 1he close distance. the evening gown that previously looked transparent. glittery and 
luminous is uanslorrned mt0 a dangerous weapon. Elegance has never been so lar lrom 
comfort. well-being and ease as in this piece. Pracrically untouchable. it draws the viewer's 
atteotion for representing hostility and presenting an immineot danger. At the sarne time that 
it requnes cauuon. 11 exhons diversion and deliberam avoidance. 

Cautiously, we dare 10 ask ourselves: How would it be like to uy on 1his gown? How could 
one pick it up? Would one require help t0 put it on or would i1 be possible tO handle it alone? 
W11hou1 a doubt. the gown is an eloqueot work. given n addresses (directly or at a tangeotl 
several representative issues of the 1990s. lt enters the fashion domain and dwells on the 
borderline between two languages. namely fashion and an. jus1 like other manifestations oi the 
period that also interface with the two modes oi expression. 

Likew1se. rn the lasr decade the human body was amply presented as a sub1ec1 in the realm oi 
art. ln Pacheco·s gown the reference t0 the body is not made in as a suaightlorward manner 
as 1n other works by 1he anis!. Here the issue is approached 1hrough the lack of a substantial 
body. lt is the complete impossibility for an individual 10 wear it that casts lighr on the 
relerence t0 the body. Here we become aware oi ex1s1ence 1hrough the realization oi absence. 

Regina Teixeira de Barros 
August 1999 
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RICARDO CARi OBA 

"STREAMS OF LIGHT" 

For slightly more than a couple oi years Ricardo Carioba has 
been doing a type oi photography work 1ha1 raises new 
possibilities for the issue of representation. His recem production 
inves1iga1es the ma1eriali1y, colors and intensities oi light by 
analyzing light radiation in space. Carioba's photos spring Iram 
the exposure of photosensitive lilm to a light source in a direct 
and simple manner. As result he attains abstract images of 
intense coloring. displaced locus, and consuuctive relations. At 
the sarne time that he auains images that make no reference to 
the outside world, he deals with new possibilities of the photo 
medium in a way that substantially differs Iram modero 
photography. 

Carioba is 001 interested in recording the ellect oi light cast on 
a body. His aim is to distance himself from uaditional photography, 
a process that involves the conversion oi light rays into image 
registers on a sensitized surface. Carioba confers body on light. 
regardless oi physical substance. His photos do not deal with 
existing spaces in the world. The space that interests Carioba is 
a virtual space; it does not exist in physical substance. 
The photographer's work leads us to rethink the issue oi 
representation altogether. How to record something that does 
not exist physicaliy? How to deem a timeless. unleeling. and 
un,esponsive image? What about locus, given that only light 1s 
being recorded? How to view this vrrtual space the complexity 
oi which ou, cognition does not easily grasp, given II has been 
uained to ioterpret the outside world? 

At issue here is the recording oi the invisible or even the 
recording oi a hyperrealism 11 ). ln 01he1 words. the issue 1s to 
confer materiality. i.e. bulk, on something de•matenalized. Carioba 
successfully performs this task through the ioteracuon oi light 
with photosensitive film, a process that is partly carried out 
without contrai and that. for this reason, invariably turns out 
surprising results. His photography is a recording oi light in its 
relationship with space, rather than light in its rnlauonship with 
maner. 

For ali these reasons. his photos neither address any specrfic 
rime. nor represem anything, or formalize any son oi leeling. 
They stand lar a continuai expansion, a becoming, a record oi 
power índices. 

From the beginnmg. Carioba's production indicated his special 
interest in recording light. His early works were assoc1a1ed wnh 
the ourside world. They were photos oi city scenes shot at 
night wi1hou1 a flash. ln those days the amst was more concerned 
with the occurrences thar affected the pictures during lilm 
processing than with the subject itsell. Alter that, Car1oba 
undenook the production oi abstract images that could stili be 
identified with the photo sub1ec1. They were p1c1ures oi his 
own body, rn which the lighr issue a11arned substan11al 
independence. These works led him 10 devote himself exclusively 
to the possibilities oi the photosensnive film. away Iram the 
meaning oi the photo subject. He became imerested rn light 
sources that included the suo, television and computer screens. 
lamp bulbs, scanners, and projectors. Subsequenrly he uarned 
his inves1iga1ion on rhe recording oi light tracks. His most 
recent works reature ligh1-em1111ng surfaces the anist himself 
has built on the compu1er. Many of his works show the 
geometric characterisHcs oi light expanding in space. 

Georgia Lobacheff 
September 1999 

1 The 1erm hyperrealism is assocra1ed w11h 1he nouon of s1mulacrum 
as conce,ved by Jean Baudnllard 
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ZÉ GUEDES 

JUST PAINTING 

José Guedes 1s a pa1nter On the basis oi pa1nting as a way oi ltfe. 
he lormulates and enuncíates silent and dense work that does not 
however. necessarily rnvolve paint. Since 1997. he has been usmg 
both tempera and photography as supports. On a thín sheer oi 
aluminum. he layers severa! coais oi p1gment and glue 10 create 
monochrome lields as spaces that are either backlit 01 reveal the 
absence oi light: the painted hot and cold colors lead one's eyes 
into the surfaces defining the planes. Bes1de them. on the sarne llat 
sheet oi metal. Guedes has anached photographed lragments oi 
landscapes that have caught his eye. ln h1s first works oi thís kind, 
he varied the spaces allocated to pamting and photography on the 
support. in an auempt 10 balance colors and themes (such as 
srones and trees) with their surface areas. ln his most recent se11es, 
using images oi scrap and garbage, he distributes the enure surface 
area oi the aluminum in equal parts between these 1wo medrums. 
lnstead oi emphasizing dillerences between tempera and photography, 
through deploymg them even-handedly on his support. he seems to 
be sJaung 1ha1 he no longe, wishes to d1tferentia1e between pure 
calor in the painted field and colors in us different forms as 
recorded by rhe camera. 

This non-0ille1enua1ion berween mediums 1s again emphasized in 
the series he has presented at Panorama oi Bra1ilian Arl. rn which 
a near-black blue is found bordering on deliberately unlocused colar 
images oi urban decay. lnvertmg expectations. 11 is the p1ec1sion oi 
the colo, field that consoles one·s gaze for the lack oi definmon to 

the images shown. This precision also fixes the outlines documented 
by the photographs: the façades are almost crumbling and their 
boundary with the pa1nt loreshadows 1he1r disappearance. Th1s has 
a concrete and tragic meanrng, but not only, 01 even mainly, for the 
inhabitants (who are deliberately excluded from 1he photographs). 
Primarily II is a result oi the subserv1ence oi everything captured by 
the artist's gaze to the ideal and autonomous space oi paíntmg. 

The prevalence oi pictorial interest in the surfaces oi the houses 
thar Guedes photographed becomes a symbolic shoncut for his 
allinity w11h rhe façades pa1nted some time ago by Alfredo Volp1, 
whom he greatly admires. Executed in thtnned and flowing tempera. 
Volpi's laçades belong to houses so hollowed-out rhey are almosr 
like the empty skms oi lruits; these buildings have lost the markings 
that gave their uniqueness and in exchange have raken on the 
universality oi colored forms la1d out on the plane surface oi the 
canvas. Alrhough they are placed beside heavily applied tempera. 1he 
blurred photos rn Guedes' works also take away much oi the 
singularny and hfe from the lragile dwellings they record, almost 
making them 1nto color lields. These smali houses are as unspec1hc 
10 the periphery oi Fortaleza (where the photos we,e taken) as 
Volpi's façades were to Cambuc1 or the coast oi São Paulo: both are 
absrracrmns Iram the sensual world. both are just painting. 

lronicaliy, these two works are dose to each other conceptually 
while usrng procedures based on w1dely diffe11ng remporaliues. 
While it is pa11ent and slow anisan work that holds rogether Volpi's 
painungs. in Guedes· work there is the urgency rhat goes into the 
apprehensmn oi image by mechanical meaos.( 1) Revealing the intense 
flow oi uaflic between these 1wo mediums. however. painting m 
Alfredo Volp1 1s a mode/ for rhe construcuon oi knowledge that 
cannot be reduced 10 any other art -whereas lor José Guedes it is 
also potenually a model for approaching photography uself.(2) 

Moacir dos Anjos 

1 On 1he d,mens,on oi crahmansh,p in \AJlpt's work, see Naves. Rod11go. 
"Anomma10 e Smgulandade em \IJlp,·. ln A Forma 01fic1/ ensaios sobre arre 
bras1/e11a São Paulo, Edttora Auca. 1996. 

2 On pam11ng as aearo, oi autonomous models 101 comprehendmg 1he wo~d. 
see Bois, Yves-Alam. "Painung as Modnl" October. n. 37. summer 1986. 

VANIA MIGNONE 

The reader wili cenamly agree that there are countless worlds 
operaung on the srde. subsid1a11ly ro those boosted by our 
concentrated anenuon. These are the worlds that Vânia M1gnone 
uies 10 reach through the narrow and rudimentary course that 
she has chosen for the ha,monization oi rhe prosaic and the 
sublime. ln her p1ctor1al records oi scamy colar resources 
wh1ch she renders on canvases as small as notepads in such a 
way as ro stress aspects that were 001 considered relevant at 
first - there 1s only the varied. commonplace subjects oi everyday 
life: people and the spaces rhey mhabit. in wh1ch they enher 
travei 01 stay suspended as 11 1he11 gesture had been lrozen or 
their body d1splaced. At umes they are simply featured in silence. 
therr eyes closed. as 11 they were empty 01 nearly so - as if 
paus1ng for a moment to let rhe vital ene,gy that helps us lend 
meaning to the world resume its flow. 

The arust's records also contain things we use. often in a 
prom1scuous manner. They contam leuer1ng used in s1gns and 
displays out oi sheer funcuonal requirernent to des1gnare places 
such as theater dressrng ,oom, building, or access. ln other 
words. M1gnone widely explores the diverse meamngs oi ordinary 
words. However, she says, people. spaces and thmgs prop one 
another provoking an unstable balance and allowing ali details, 
depending on the angle at wh1ch they have been pos111oned, ro 
transcend 1he1r mere condiuon oi details; and precisely because 
people, spaces and rhings are propped on one another, ali ir 
takes is a slight nudge lor these elernents to tumble one on rop 
oi the orher, showing their equivalence. and for the world thus 
designed ro reveal 11s perpetuai morion. 11s magicai substance. 
The bicolor rendition often lound on Vãn1a M1gnone·s canvases 
is counterbalanced by the way 10 wh1ch it llows, soothing out 
the rense lines that outline figures, spaces. and things. Words 
lreed Iram 1he u11l11a11an role we 1mpose on them for our own 
comlon cross these pictures like clouds prec1p11aung sugges11ons. 
The unusual angle oi the scene dep1c1ed indicares that. 
notwithstanding ou, potential lack oi auen11on. the extraordinary 
1s 1ak1ng place at this very rnoment. 

Agnaldo Farias 
1999 
Museu de A11 Moderna do Rio de Jane110/cu1a101 

Farulry member a11he School oi Arch11ect and Urban S1ud1es (EE~/USP-São Carlos) 

FABIO NORONHA acidity 
Whar is the levei oi suain necessa,y lo, me 10 move salely? 

What sort oi structure props up a lew rubber walls? 

Po111a11 created w11hou1 taking into account the double cieated 
by the mirrar 

Disamculated French k1ss • ac1d11y. 

The mirro, does 001 contribute to the weight oi rhe tangue. 

A double made w11h originais. 

rubber heads for possible enlargements and reducuons 

What sorts of disaruculatron can a piece oi meat cause? 



The gaze breaks the mnror 

The head undergorng con11ac11on and expans1on 1s usually 001 
the sarne· mlldew and brightness. 

1 have no chorce, lhe inward pressure drscards solid, unknown 
thrngs. 

Every ume lhe structure widens I must beware oi things berng 
1ncorpora1ed. 

Non-symme1r1cal me1hod for presenung a double. 

To wrden a f1ssure 1ha1 reacts vrolently. 

Hum1di1y warps lhe originais. 

The commotion ends once 1he space has been demarcated. 
Creation oi meamngless areas. 

Fábio Noronha 
1999 

SERGIO SISTER 

UNITEO IN OIVEASITY 

Oue to a beauuful perversion oi nature, space and time resuh rn 
gathering apparemly d1sconnec1ed spliOlers. Never m1nd if the 
chips origrnated in 1he natural ingenuousness oi 11me or in 1he 
des11uction caused by man. AI some poinl 10 ume. 1ens1ons and 
rncoherence 1ha1 accumulate ar are uansfígured show a v1síble 
and whole um1. 

1 see 1h1s in pa1n11ng. 

Over the las! few years I have had 11ouble taking on the 1ask oi 
linking two different bod1es oi colar w11hou1 corrupung 1he 
potency oi each in a mere composmon of s111ps. 1 uied 10 by 
pass 1h1s problem in 1996 by trying to brrng together distrnct 
colors by means of light and vibrant pigments togethe1 wuh the 
use oi similar tonal values. ln other words. disunct colors live 
together well when pacilied rn similar hues and values. 
ln time. nevenheless. 1 changed these assoc1a1ions 10 ao anempt 
to grve them ao increasingly wider. experimental, and diverse 
treatment. 1 removed the bands oi colar from the canvas. placing 
each one in thrn verucal and longnudinal laths. 1 grouped them. 
side by side. wnhm a small wooden structure (a son oi small 
stump). attaching them only by theír upper ex11em1ty Other 
times. the laths went srdeways wuhout any structure. but always 
hung on the wall separated Iram each other by a lew cen11meters. 
Sometimes. 1 did not work on group1ngs, but on cutouts made 
out oi a s1ngle sheet oi wood. opening clehs more ar less wide 
10 between colored surlaces. ln ali three instances. my aim was 
to let air and space rnfluence the relation between colors. ln 
arder to improve the transn between the concrete space oi the 
wall and the laths. 1 used ao amfice: 1 almost always rntroduced 
some colar that would relate to the shadow that the laths 
pro1ec1ed and furthermore, to the wh11e wall llSelf. ln this 
manner, the eye can sk1m more loosely between 1he pa1n1ed 
volumes and the rest. creating as a result a game of collaboration 
between colors. and between colors and shared space. Obviously. 
here I also made ao appeasing maneuver involving the work oi 
an. the wall and ns shadows. 1 think, however, that the result 
is a sympatheuc coex1stence with increased differenuauon and 
complexny. lsn't that more or less what we want? 

Sergio Sister 
1999 
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HAESA VIANA 

THE SEDUCTIVE AllURE OF COLOR 

The colormg of Teresa Viana's parnting seduces at f11s1 s1gh1. 
But her painung conta1ns more than JUS! color. Her canvases are 
laden wuh an intense sensorial chromatism. sw1ft changes oi 
tones and half tones. and volumeurc accumulauon. Besides 
turmng 1nto reliel. her pamtrng creates a subtle. on-gorng dialogue 
between light and shade. Furthermore. as result oi the relief 
bulked by encausucs. li conserves ao affinuy wrth sculpwre like 
painungs that 1s only apparent. devo1d of any assoc1a11on w11h 
the sculpture realm. ln the outcropping oi parnting maner. 
Teresa Viana's proluse colors come lonh and m1erpene1ra1e. 
Slrlct and flex1ble, though they always adhere to the surface so 
as 10 be able 10 express the permanent ambigurty by wh1ch they 
are driven. 

ln V1ana's more recent canvases. the line enters the pamting in 
a playful manner. permeating the clumps of color as ri they 
were ns generaung suucture. Th1s is a lrne 1ha1 turns into colar 
lrne and parnung-l1ne. establishrng a symbiouc assoc1a11on between 
drawrng and pamung, g1ven 1ha1 these lme traces bear in themselves 
an mstance oi drawing. an rntenuon oi drawmg. They go as lar 
as to force colors to seek hrgher delrn111on. However. when 
plunged rn the canvas. these lines transmute and change 1nto 
parnting. They amculate a dens1f1ca11on oi tonal rhythms oi light 
and shade and a renewal oi pa1nt1ng·s internai construCllons. 
thus raufying a power oi sensorial evocation that causes sawrated 
calor radiations 10 tremble at the sarne 11me that II enhances 
those reg1ons oi max1mum luminosuy contarnrng more opaque 
regions oi reflected. mrrrored light. These encounters - between 
lmeal structures 1ha1 tend 10 formalize contours and the pamterly 
maner 1ha1 contains 1h1s presumed line - generate a dialogue 
that 1s always oppos111onal. a disagreement, as part oi an odd 
covenant that demonstrates the eager inves11ga11ons oi a primordial 
rssue oi parnting, 1.e., rhe aspect that incnes the senses to see 
and the gaze. to fantasrze. 
However. Viana"s parntmg shows no v1s1ble s1gn oi v111uos11y. 
Hers 1s a parn11ng whose essence is revealed rn the way the 
arust captures the ephemeral. A pam11ng in wh1ch luminous 
areas m1e1connec1 wnh shades through passages toned by a 
pulsating chromatism that. in turn. is engendered by an 1mmense 
range oi color g1ada11ons. which always leaves in suspense the 
pornts of variation between colors. lhe malleable and sensual 
dens11y of Viana's lines does 001 secure a spatial framework for 
painting. as the lines themselves are translormed rnto pictorial 
flows. The organ1za11on that lines seek to offer rn search lor a 
spa11al rat1onal11y is countered by the latency oi colors and by 
the unstable occupa11on of space by means of overlays and 
transparenc1es. lt rs prec1sely in this clash between lines and 
brushstrokes 1ha1 pain11ng is reconl1gured as light. calor and 
movement. 
Nearly ten years ago the Rio de Janeiro-bom anist senled rn São 
Paulo where she has been devoung hersell 10 an an work 1ha1 
bears the sign oi diligent fabrication and deep concentration on 
the colar scheme, one in which the painterly nalUre oi the 
brushwork does not daze colors; rather. it redeems it constantly 
through 1he rnstatement oi de1a1led calor changes. lf on the one 
hand the arust bows before the tradíuon of paínting on a flat 
surface. namely oil painung on canvas. she reinterprets and 
reinvents 1h1s archaic process wnh a freshness that 1s not 
hampered by the existing clashes between maner and colar. 
surface and background, drawing and painting. On the comrary, 
from the v1bra11ons g1ven off by these relat1ons she derives a 
reflex1ve experrmen1a11on, one in which the work opens up to 
life only 10 meet with the mdisunct. thus surrendering 10 the 
seducuon emana11ng from the irreconcilable. 

Stella Teixeira de Barros 



DANIEL ACOSTA 

DANIEL ACOSTA: HIGH PRIEST DR HERETIC? 

At the end of 1he last century, Edwin A. Abbon, an English clergyman, 
published a remarkable book called flalland: A Romance oi Many 
Dimensions. lhe hero in 1he novel. "Square" resides in iwCHlimensional 
space. Delighted by 1he ·extra-planar" visi1 from a sphere and therefore 
by the existence of the third dimension, he eventually angers th1s 
visitar wi1h his obsessive search for even more exalled dimensions. 
His obsunacy disturbs lile in the communny to the point 1hat he is 
eventually accused oi heresy and imprisoned. 

So here we are, almost a century later. trying to deal with new 
theories involving extremely complex spatiotemporal concepts. The 
lourth and subsequent dimensions are frequently discussed, as well 
as virtual reality and concep1s related to multi-dimensional 1mmers1on 
experiments made possible by new electronic technologies. Those 
themes have usually been associated with discussions in 1he fields 
oi science and technology, but rarely as part of the arts. Few artists 
oi the Modem school dealt directly wi1h these issues in their 
works. For comemporary art. then, or for what is known as post
modernism, this kind oi issue has been out oi favor while the body 
and its needs have taken over as our chiei concern. 

Daniel Acosta does feature the body in his producuon, as ,n h,s 
works mediated by photography. But m Acosta's work, the body is 
not there as 1heme ar even as support. The body for him is a body 
1hat seeks to express conscious and synthetic comprehension oi its 
experience in the spatio1emporal element oi life mediated by art. lt 
is a 1hinking body, producing and pursuing 1his elevated cond111on. 
However, experience itself comes from everyday lile in ordinary 
environments, such as our own homes. Th,s is brough1 out in h1s 
works: The House oi lhe Exposed fracwre (19971: Primmve House 
(1995-961: S1wa11on-Clly (19951: and Remana/isa (19951. Certainly, 
there are sirong indications oi other environmemal references that 
are not necessarily "homely" or archnectonic, but oi a decora1ive 
kmd. 

Decorations poims up space by triggering percepuon and feeling. 
Modermsm, m lhe course oi 1dealizing its art space - the "white 
cube" - ban,shed ornamemauon Iram its domarns. ln an operation 
that is not necessarily contrary to ar even crmcal oi 1h1s concept, 
Acosta inserts mdications oi an ornamental nature m this normative 
space. This strategy shows his skill m handling space. wh,ch is 
someth1ng "sacred" to art. ln 1his sense 1hen, he is a sort oi high 
priest oi art. 

However, this affilia1ion allows h,m to also move in different instances 
oi art. ln 1his role, although in a subtle and 1ronic fash1on, Daniel 
Acosta presents us wnh another story, th1s time m the shape oi 
~sculptures· and "painungs· he installs m spaces reserved for art. lt 
1s these ·001ec1s· that are 1he cause oi his spaual heresy, like 
"Square" m Abbott's novel. The pieces rise up against their dependence 
on gravnauonal force as the decisive factor in spauaf composit,ons. 

His three-dimensional works produced in the first half oi this 
decade. _in plas1er ar chipboard. are exemplary m refusmg to conform 
to lhe sme qua non conditions posed by gravi1y. They are fragmems 
oi ornaments d1slocated from 1heir specific sites. They remam on 
1he gallery floor, in out-of-1he-way places. as il 1hey were really 
somewhere else. suggestmg ele\lâl!On in a converse way. There 1s an 
uncomfortable feeling 1hat 1he ceiling 1s on 1he floor! Men S1wmmg, 
Men m lhe Aquaflum and Sma/1 Ta!k m lhe Poo/ also lend weight to 
1h1s negalion, since 1hey are works 1ha1 could be sustamed on any 
face oi cub,form art space. Maral { 19951 is a highpoint rn 1his 
comext. as the syn1hesis of an excep1ionally femle and producuve 
penod for the artist. 

Caught between bein_g a high priest or a here11c, Daniel Acosta helps 
us stretch our ,magmauon, which nm only imphes renewing our 
spaual. comprehens,on m art but also 1he possibility of attaining 
new d1mens1ons. 

Martin Grossmann 
São Paulo, 9 Sep1ember 1999 

N 
CI) 

MARCELO COUTINHO 

LONGL'!G OBJECTS: A.'1 L'ffER\'IE\\' \\ 1TH THE 
ANTHROPOLOGIST LA\\'RE~CE JAKl\1O POKOT 

I dedicare 1hi-' imen-ie,.- 10 Cl\-lron Galamba s 
nomadic mui alirnys ge11.-ro1is n·a,01111,g. 

On a pre\'iou, publica1ion. nl\ te,t about La\\ rence 
Jakimo Pokot wa~ widcly mutiÍated and thc linle 1ha1 
has ,un i,ed from il wa, ~till ,ubjec1 10 ,enou, editing 
errors'. At that occa,ion I presentcd him a, a .. m,,ucai" 
person who had greall) iníluenccd Lhe con,trucÍion of 
lll) worJ... Applying ,uch a defini1ion 10 him. hm,e,er. 
ha, 1101 been an editing error: ir \\ a, m\ entire 
responsibili1y. · 

1 did not kno\\ this man·, acti,itie, well cnough and 1 
tricd 10 see him. undcr,rnnd him under the ,hort , 1C\\ 

and 1he parsi111onious in,1rumen1, 1ha1 natural!\ 
charactcrize u, \\'estern Christian cilizen,. For culture·, 
which are ,o slrangc 10 our,. so much older and 
1raditional such a, tho,e 1ha1 co111pose Kema tod:n thc 
1er111 .. m)stical .. a, far a, \\e under,rand it.-would ·han: 
10 include other areas of J..no\\ lcdgc like 111edkine. 
chemislr). P')Cholog.) and philo,oph). Taking in10 
account thar this. le1 u, ""- "i,e man ,, con,ultcd to 
appro\'e of or , cto 1he urb:in outlinc. to ind1catc 1he 
colour of thc door, and 1hc be,1 comb1nation of 
neighbour, on lhe ,illagc. \\ e are lcd 10 think 1ha1 1hi, 
man could also be co,is,<lered an urban planner. an 
arch11cc1 and a ,ocial assi,1an1 ai lhe ,ame time. 

When I mel L.J. Pokot hcrc in Recife during the la,1 
carni\'al, sla) ing. ai "'l-101cl Central"'. 11 "ª' 1his tcrm . 
.. lll) ,1ical ... inapproprralcl) applred 10 him. "h1ch sei 
up our ralks. 1 wa, 2oin!! 1hrou!!h one of lhe mo,t difficult 
period, of lll\ life-. Tl1e no"e from the ,1ree1 1n oro1 
onl) made my pain more ouunea,ured. h \\ a, ,pirin~I 
pain. apparentl) nonmatcrial. bu1 1ha1 manifc,tcd itsclf 
inside the joints of 111) bo<l) and in the forn1 of a smmge 
d1n111ess. 

II was 1hen "hcn I recei, ed a1 1hc house of !TI) frienJ. 
lhe !iterar) critic Anco :-.iarcio Tcnório Vieira. a 
1e_lephonc call from anolher old friend. 1he physici,1 
V,mcm, do Vale Na\'arro, from lhe to\\ n of João Pessoa 
in Paraíba. an astrophy,ics professor al lhe Univer,it) 
of Cambridge: Poko1 had arri,ed in Recife 1wo weeJ..s 
bcfore 1he beginning of Carni, ai. 

ln lhe condilio11' 1 fow1d mysclf. drown in a stranee and 
macabrc cuphona. a typical ,ig.n of a coming depr~"ion. 
il "ould 1101 be surpri,ing 1ha1 the unag.e of Poko1 had 
been so recurrent tn me. e,·en though I did 1101 know 
about his IIC\\ wi,h lo , isil Brnzil. After ali. il was this 
man "ho. in hi, ,peeche,. <leal! with our necd 10 ,cc in 
pain an<l ,n a<lvcrsity 1101 1hc end bu1 the opponunity 10 
,·erif) the passage. l-10\\e1cr. the fact is thal when T 
lcarned abou1 the phy,ical. real presencc of L..J. Pokot 
in lhe city. 1 attached to this a magicai aura. A sweet 
stroke of chance. "'God does nol throw dice ... 1 thought. 

Pokot had alread) been in Brazil severa! time,. Despi1c 
ha, ing 111et illu,trious in1ellec1ual Brazilian and 
in1erna1ional per,onali1ies. he kept himself apan from 
a wider public knowle<lge. Still young. he accompanicd 
Claude Lé, i-S1rau,, in Nambikuara lands. as a 
collaborator in Englbh lang.uage lO the expedition.' From 
thi, expcricncc came oul his fir,1 publication: Be1wcen 
lhe Eyes - What has nol been seen by an European 
cxpedition among Lhe Nambikuara in South Amcrica, 
datcd from 1942. coming 10 public beforc the publication 
of ··Trfares Tmpiques ", a work by thc illu,1rious French 
an1hropolog1s1. ln the fiflies. he participated. 1oge1her 
with the Villas-Boa, brothers. in anothcr c,pcdition, 

th1s onc 111 Pará. 10 stud, 1he Ra, é-Poli. His in1cre,1 
"ª' 10 ,enf) the 11c, bctwccn 1hc ritc, and 11na!!Cs oi 
passage of the R,l\c-Pou an hi, º"º original 1ribc. in 
Kcn)a. ln 196-4. he publi,hed thc c,sa\ ·Thc Ea,1 
Therc··. a comparall\e ,tudy of the becoi-rnng among. 
the R,l\·c-Por, and lhe Kummah. This becamc h1s lasl 
publical!on and lhe la,1 record of hi, 1hought on "hat he 
cal!, toda) .. academ,c d1alec1·· or ··1n1cllcc1ual 
pornograph) .. _ "hile refernng to the uni,·er,i1y tastc 
for ··rran,muting ali 1hough1. free and flowing b) nalure. 
11110 paper and ,tone·· After thc publication of .. Thc 
Ea,1 There .. he 1old me aboul his deep 1ired fccling . in 
trymg 10 conc,hate the ··,mal! and 1ribal .. na1urc of h1, 
th_ou~h1 . gcnc_rated 111 Kenya. w11h the grandiloquence 
oi \\es1ern ,c,ence whrch had arri,ed 10 him 1hrough 
lhe Engli,h !111ers of Cambridge. -
Back to Africa, he abandonel h1s lecturing job ar lhe 
Um,·er,it) of :--airob, and ,c1 ba,i, in hi,- nati\'e land 
from \\here he penodicall) lea,c, 10 dcli,cr hi, idcas in 
thc form of ,peeche, or long individual con,crsations 
with ··lho,c \\ ho I de1ec1 a, micro-particle of some ,low 
modifica11ons oi what will come··. 

\\C had. _on the "hole. four mecting,. Alwa), on thc 
tcrracc oi 1he ,mall restauram of Hotel Central. in Boa 
\'i,ta. 1 used lO arri,c around three in 1he afternoon as 
\\C had already_ ,et beforchand. Always ,ining on 1he 
,ame couch oi ,·ery comfortablc appcarancc. looking 
more hke a utcrus. so deep wa, i1, accommoda1ion. was 
Lrn rencc Jak1mo Pokot. slo\\ ly smoking his already 
1h1rd pack of filter cigarellcs. Decp in 1his couch. his 
black and lin). already wrinklcd bod). ahernmcd ncn·ous 
and ele, er gc,1ure, wi1h lhe calm and quietness of a 
tomb. ln two of our comer,alions a bi!.! silence senled. 
!-li, onl) m0\'ement "as ro 1ake hi, "cigarcne to his 
mouth 10 1hcn 1a~e i1 10 lhe ashtra). Suc·h a pcr,is1cn1 
,_,lcnce 1ha1. 1101 s1anding ir anymore. for a coupk of 
lime, l got up from 111) chair and lef1. Whcn I arrin:d at 
1he ho1el srdewalk. 1 heard hi, \'oicc coming from 1he 
temice: --\\'as it not ynu who c:reated 1he 'logical time".> 
\\ 'hy such aslonishmenr' l will be here 1omo1TO\\' ai 1he 
sarne time"'. 

During thc,e mceting, Pokot told me abou1 hi, spccial 
affcction for 1his specilic region of Brazil. thc Nonheast, 
and about his dcligh1 for thc black Carni,al in Recife. lle 
also told me how he g.ot 10 kno\\ 1he \\ ork of 1he 
philosopher E\'aldo Couunho lhrou 0 h the ·· A Visão 
Ex_isienciadora··_. which _had arri,·ed in his hand in a pirate 
ed,11011 pnnted lll Algena. Besides 1i,1emng to thc drums · 
beal in 1he di'ilrict of São José. Pokot had 1he intcntion 
10 meel with 1his man who. in his ,·ic\\. had huill one of 
1he 1110,1 bcautiful sy,1ems of .. para-philosophy .. and 
··para-li1era1ure .. of 1he Portugue,c languag.c. 

ln his 1hought. partiall) cxprcsscd herc. one can observe 
traces of what would be Lo u, an anthropological analysi,. 
Howe\'er. tn rhal whrch anthropology has in common 
with philo,oph): 1he ,earch for ,1 basic analysis of man. 
l-lcr_c and thcrc cthnographic. Pokot impose, his 
pai11cular nol!on of spacc and rime in 1hc ritcs of passage, 
frankly based on lhe spccific c,perience of his original 
people. the Kummah. Ir Van Genncp scc, in 1hc rires of 
pas,agc a chang.ing function of the 1nd1viduar, social 
staiu,'. if lhe psychologi,1 Monique Augras. in,pircd b) 
Genncp him,_elf. ,ugge,ts that in the passage --onc gocs 
~rom ~.nc po1nt to another" 1hat '"it _i,_ a highly spatial 
1111agc , Pokot w1ll suggesl anothcr , 1s1011: .. Thc passagc 
is ~101 material. it is not vcrificd through 1hc C) e,''. 
Usrng 1he Kumma~ ca,e. he 1cll, us 1hat 1hc passage 
would unfol<l tndeltn11ely throughout lrfc. bctwcen I\\O 

points: birth and death. 

Alread) m thc first of our mcctings I e,1x>scd tn him 111) 

alrcady started proj.:cl of nominating with words crcatcd 
by_ me; comple.x pri\'alc s.:nsations which. c\actl) for 
bcmg ab,olutcly pcrsonal. nccd dcnom1na11on and. as a 
c:onscqucnce, a dictionanza1ion. lt is a ,lo\\ work. 1 told 
him. ln a year\ work I had only "rillcn 1hrcc cntrics. 1 
1old him ahou1 1hc ncxt word I would c,pn,c ,n 1hc 
for111 of a , idco in,tallation ai Fundação Joaquim Nahuc·o 
li wa, hc who drcw my allcnuon to lhe ,·01iw charac1c1 



and lhe long111g for passagc th,lt was e, 1dcn1 111 Avcclo. 

Whal I bnng lo thc public now 1, only lhe con1cn1 oi 
our lirsl aflcrnoon 1<>gc1hcr. ll a,111g 1hi, 111ce1111g <leal! 
w11h lhe latcnl longing lhat ab 1dcs wi1h111 obJCCls and 
word, and a, a con,equcncc. ,v 11h an. 1 found it 
convc111cn1 10 ,cparatc 11 trom 01her sub1cc1s wc di,cusscd 
111 our mcc11ng,. 

li ,vas hc who siartcd our l1rst con,er,a11on. in his 
Po11uguesc. w hich onl) fai ls 10 be pcrfect becausc 11 is 
lightly con1amina1cd b) a s1rangc acccnl. a mixture of 
British English and Tacuch. his 1ribe's languagc. 

Pokot: 1 am happ) 1ha1.yo u are herc. 1ha1 you ha\'e 
IUmcd 10 me as a refcrencc 10 you. Bu1 why did you wan1 
10 link my namc 10 1he tcrm "mys1ical" whcn you 
mcntioncd 11 in 1ha1 publica1ion'.' A publication. by lhe 
wa). diflicul1 to dignify thc prcscncc of any ind1vidua1·, 
namc . 

Marce lo: M) naive1é. 1 am sorr). 1 did 1101 find lhe 
cxact lerm lO define you. You know ver) well 1ha1 
among us. to fecl thal wc undersiand. we need 10 1,olate 
lhe fac1, and 10 nominate them. 

Pok ot: 1 know my fricnd you baptize thing, u,ing 
formerly cxisting namc,. Strong name~ in from of 1he 
hi,1orica l text 1hat you accept as a lcgi1imator. But calling 
me "mystical" would be 10 rcduce me to a nomenclature 
that you yourse l\'Cs do 1101 respect. lt is a word which 
onc day referrcd to somcthing that already c,istcd. 
Howc\'er. littlc or noth1ng has ,un ivcd from 11. You 
ha,c prcfcrred to op1 - that i,. 1f any man 1, given an) 
option wha1,0t:ver - for a kind of reali,m. "hich . has 
become fantastic becausc i1 i, so real. 1 belie, e thai from 
th1s ,hrill rcali,m. 01hcr !luxe,. ,1ill unheard of. ma) 
come up. 

l\lar celo : What do you mcan by "01hcr !luxes" ? 

Pokot: Everything beha"e' as blows. wh1ch offcr our 
eyc, the pos,ibility of sec1ng ai the ,ame tune lhe m,1dc 
pa11 of a lcopard\ skin and thc om,ide pan of thi, ,ame 
fclinc ,~in. Thcy do nm appcar a, 1\\ o di,1inc1 ,urt ·acc, . 
The) are one. The impro, emen1 of 1h1s willingness lO 
capture rcal1ty ha, endcd up by lcading your pcoplc to a 
placc wh1ch 1, exac1ly oppos11c to thc rcalit) of fac1, 
and 1hings and con,cqucn1ly wc cnd up by find1ng 
our,el,es in a point which I', 1rul) commonplace. '"~ 1he 
rcprcsentatives of the ,o-c,illed "pnmiti, e ,oc1etie," 
and you. kccpers of th1, so-called "comple, ,oc1ety" : 
thc omniprcsence of image. Thc image. a, you kno" 
well. is the idy li of 1he real thing. Ba,cd on 1magc. takcn 
by the hand,. following i1s \'ª)'- "e can go ,cry for. 
Much funher than here. Thi, way. we can fore,ee wha1 
will come. in case wc are ,en,lli\'e to ,uch blow,. 

Marcelo: You ,eem to bc suggcsting that i1 i, poss1ble 
to fore,ee the future ... 

Pokot: What is the fUlure? 

Marcelo: \\'cll. 1ha1 \\hich "ili occur. let ,ay. 2➔ hour, 
from no"'. 

Pokot: And whal if you don·1 \\Cara \\alch '? 

Ma rce lo: \\cll. one m1ght u,e lhe ,un . thc moon. or 
1he al1ema1ion of thc ,eãs o"' of 1he year 

Poko t: You 1hmk of time as somethin!! tha1 run, and 
ílows by our bod1e,. 111) good fncnd ... Yo~ ,ee lhe 11lu,1on 
of time when your hair becomc, -.carce. lhe ,k.ín ,hnnks. 
1he descendants gro\\ up. d1e. "hcn something or 
somcone goe, ª" ay from you. ln tho,e 1) pologie, of 
vi,ion you imagine your,ehe, as ,ome1hing bclongmg 
10 a pre,·iou, or !ater place or ume othcr 1han 1hc pre-.,cnt 
one . Bu1 10 u, Kummah. as I ha,·e ,aid. 1hi, doe, not 
exi,1: il i, an illu,ion. And. 11 1, wo11h ,aymg. i1 i, an 
mfernal 11lu,1on. really thc haliob. ln our per,onal. and 
by cxh:n,ion. cultural slruc!Urc. \\C do not ,ee oursehes 
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a, the ,ame person for a long ume 'Ae may bc bapti,cJ 
and be g1vcn a d1ffcrcnt name a, many 1imc, a, 11 1, 
necessar) m th1, pcnod wh1ch gocs from thc jalwmk111 
to lhe kathumjith.• 

Ma rcelo: Toe changc of namc rcpre,ent, 1he end of a 
passage ... 

Pok ot: Ycs. in a general wa) we m1ght thrnk of a 
pa,sagc as a movemcm . a mo\'cmcm affiliatcd to umc. 
owing nothing 10 ,pace. A mo,ement wh1ch tal.e, 
,omcone from one temporal state to anothcr. But 1ime. 
as I ha"e alread) told you. is a conduioned no1ion. lt 1, 
not pcrtaining to lhe ob3ect. No matter ho" much wc 
see it imprintcd on things. "hat \\e ,ec i, 1101 11me in 
itsclf. 1mmaterial. but 1he track, of 1h act1on wh1ch ha, 
alrcady 1ai..en place. Thu,. it w1ll ha,e lhe mo,1 di,ersc 
conformation,. Van Gcnncp 1ric, io de,cribe 10 you ho,, 
thc notton of 1ime beha"e' 1n the rne, of pa"age of 
some Ea,tem African places. The) are rite, of gencmtion 
and dcath which frcquentl) la,t for a long penoJ . And 
wh1ch ai the1r end. reassure, 1he nece,,an chanl!e. But 
among u,. Kummah. thc passagc 1akc·, plac'é a, an 
unfolded and pcrcnnial scnse. ra1her 1han a, a ,1a11onaí) 
and 11mcd ,cn,c. That i, to ,ay 1hat we are li, ing in a 
long and unimerruptcd process of pa"agc. Our o,tcn,ible 
heteronom) a,,urcs 1hc mai111cnance of 1he mobilit) 
,11ua11on of thc passage. The name is pre,cribed b) a 
spcc1fic au1hori1y. "ho diagnose, the 111d1, idual', 
necessit) to get rid of an objcct from thc pa,t. Bcrng 
attachcd to onc of the a,pccis of 1h1, 11lu,ion ma) 1111lic1 
a halioh upon 1he poor sufferer . 

Mar celo: Could I tran,la1c haliob a, hcll'? 

Po kot: 1 do11·1 1hinl- ,o . 

-"lar celo: Could you desenhe the concept of this word 
to me? 

Pok ot : No concepts. my young man. no conccpts ... 
You have e,pencnccd part of th1s ,1,1011. \\'hcn you 
prc,cr\'C 1hc image. you do not nccd conccpls. 

\l arcelo: Ha,e 1 cxpenenccd' Ho" could this bc so'? 

Pokot: (,ilencc) 

l\larcelo : Ho\\ man) namc, can a pcrson acquire dunng 
a hfeume'' 

Pokot: As many as ncccssaí) . 1 am going 10 1cll you 
about a 1yp1cal ca,e of thi, ,1ruc1urc of ours. of o,1cnsible 
he1eronom). There "a, an old man among us "ho kept 
him,elf inviolable for a considerable part of hi, life. One 
win1cr n1ght he had a fnghtcning dream where a 
mc,,cnger commg from Kathan -huru~ warned him of 
the e, il~ of ~ccpu;g onc,clf chaslc for a long time . His 
penis would pcnetrale his visceral organs and mcrgc into 
a ,111!!le ,1ruc1ure of íle,h thai ,vould C0\'Cr c,·cn his anus 
,o lh:Í1 no ,ub,1ance or produc1 could be expcllcd from 
tu, bod). He 'ª" him,elf a, a balloon inílated until the 
limit of e,plodmg. and. finall) he 'ª" himse lf exp loding 
and largc quantitie, of sperm. feces. urine and blood 
gushing from h1m. He wokt: up naturall) frightened by 
1he alen mcssage that had come to him from heavens 
and hc decidcd 10 consult me. 

;\la rc elo : Ho\\ did you procccd? 

Pokot: \\'ell. 1 am not a man who leis a dream go 
unnoticed. 1 prescribed him a new namc. This mune. by 
the way. 1 recognize. l should ha\'c prescribed him a 
much longer time before. 1 wa, ,1ill a novice in 1hi, 
function. Toe fact is tha1. ha,ing been gi\en a ,tructurc 
by the liberation from the pre,iou;, name. "hich operated 
~ a 1errible object wh1ch anchored him 10 what you call 
··pa,t ... the man blossomed and again he emered 1he 
tlux. Hc s1ar1ed to experiment ali possible form, of 
libcrauon of his ,emen. To that man. no difference 
\\0Uld e,i,t betwcen a palm lree. a human being and a 

hou-hou 1 • And cai;h onc of thcsc cxpcncncc, ccrtainly 
\\.ould modll) him. thc) would tum hun, \omchow, ínto 
ano 1hcr man. making him ,er) quick ly. thc owncr of 
periooical ne" structurcs and. consequcntly thc holdcr 
oi ncw namcs. He cntered kathamjah already vcry old , 
ha, ing becn through about tive thousand namcs. w11h 
thc skull cra.:kcd b} a gorilla. 

;\larc elo: ln case I have under, 1ood you wcll. are you 
,aying 1hat you. the Kummah have no chronological 
timing·1 

Pokot: Time for you 1s e:i.tcrnal. It 1s dictatcd 
irrc,pecll\ e of your \\ ili. Sei upon 1his , 1range 
,1ruc1urc 1ha1 you call work and product. For us lime 
1, not a hm:: it 1s a pomt. Thcrc I', nei1hcr 1hc pa,t 
1cn,c con1uga11on of lhe \'Crb 10 be. nor thc future 
one. \\'hene, er we refer to the 1dea of Being as an 
mdÍ\ idual. it would only bc possiblc for us to apply 
the connnuou, form lt 1s an externa i s1ructure. ba,cd 
on 1hi, bcautiful word of pcrcnmal sensc: being. 

Marce lo: But you ha\'e rcferrcd 10 th1, figure of au1honty 
"ho prescribes the new names to the individua is - would 
1hi, figure not function as an externai time countcr, a, a 
cloc~·> 

Pokot: No. Nol when you han: alrcady visited the Halioh 
- th1, figure of au1hori1y. thc puc/.:otoch is herc and 
1hcrc. ln 1h1, pecu liar si1ua11on wc scc cvcry1hing. See 
lh1' ,car on 1hc back of my hcad? { Pokot tums aro1111d 
1111d prne111s a deep m ·al- .1haped i11ciiio11 t/1(1/ eve11 his 
rnrh hair cou/d 1w1 hide J 

.l\larcelo: lt is a veí) deep scar. Wha1 doe, it mean? 

Pokot: This almond shape trics to rcproducc thc shapc 
of an cyc. Th1s mcision was madc with a pucko, an iron 
ri1ual 111,1rumcn1 1hat penetrate, and cau1eri1cs the sk..in 
a, deep as 1he ,kull's bone struc1ure . 1 was slill young 
when thc dul) to kccp our o,tcnsiblc hctcromy flowing 
and ª"urcd was passcd on to me. lt was this mark that 
cndowcd me wi1h a pcrmancnt name. this onc 1 \!ili 
carr) wi1h me 1oday and 1ha1 rcpre,cnt, thc posi1ion of 
puckotoch. 

i\lar celo: Puckotoch would bc thc man who. having 
cxpcncnccd 1hc nsion of the Haliob, was socially 
as,igncd to 1his pos111on of thc nominal mobi l ity 
guardian. am I righ!'.' 

Pokot: Almost this. almost lhi,. One is bom predes 1ined 
lo such vision . This scar on the back of my head 
rcpresen ts an intcgration of the lhree forms of time 
conJugatcd in me and rccorded on my body. ln a way or 
anolher. cvcry man possc,ses. by nature. the inscript ions 
of 1hcse 1hrcc forms in 1hc configuration of thcir bodies. 
Think of your body walk ing down a path ... Thcrc is thc 
wall- 1ha1 experiences 1he 1cxtures of the sand. the various 
temperatures 1ha1 the soi l offers u, . the comfort of 
stepping on lhe cool ground which was under 1he shade 
of a tree. Toe body settles itself in the absolute presem . 
ln it. wc feel pains. pleasures. comfo11s and discomfons, 
eolds and heats that are solid manifestations of the mo,t 
absolute attemp t to bring things into the present. 
Through 1hesc sensations 1he substance of thc moment 
i, rcvcalcd to us. Yct. 1hc presence of thc eyes. which 
pcnc1ra1cs inwards lhe pa1hway, takes us away from the 
momem and offers us lhe possibi litics of configuration 
of wha1 will come: the curves. 1he darkncss. lhe ,un lhat 
sets before our eyes and thai dazz les us. a possib lc crossing 
lake. The eyes . always facing ahead. offcrs us lhe S)mbol 
of the fu1ure , very far away from now. But wc still have 
our back. And, e,pecially the back of the hcad : this is 
such a vulnerable part of our body. This is our blind 
poinl. lt is "hat we have left behind. lt is whal allowcd 
us to arrive and to be experiencing 1hc momcm of this 
walk of our.; through the pathway but which we do not 
see anymore. The past and 1he frag i le and blind 
configuration of the back of the head could function as 
a good image of Ha/iob. 



Marcelo: Thc inscribcd eyc on the back of your head 
would mean the ability to sec ali the way through the 
path that was left bchind. that is to see thc past... 

Pokot: lt mean s 10 be established ali the time . 
simul1aneously. in lhe threc places. For this reason. to 
me and 10 us Puckotoch heteronomy is forbidden . Thi, 
position has been rcscrvcd to me. 1 cannot expcr icnce 
the grace rese rved to the laymen. Near death. when 1 
transfer the wound to the back of the head of my son 1 
will bc finally able to gel anothcr name and cntcr 
kathamjah . 

Marcelo: li is a position which is passed on from falher 
to son. according to what you have said. Is lhe first-bom 
always lhe onc to be chosen for such responsibility? 

Pokot: No. Everything depends on the co lor of the 
winds that surrounded the moment of the child's binh. 
Only lhosc who were bom blown by light pinkish wind, 
will take charge of lhe position. 

Marcelo: You mean that the winds have colors? Is it a 
symbo lism or ... 

Pokot: ... or co ncrete? See. my young man. it is impossiblc 
to measure or establish steady borders betwcen the two 
thin!!s. Remember Cassirer, for instance. who so lon!! 
ago -made an effort 10 convince you of the uncertaintie; 
in the differentiation between these two things. but what 
matters is that today. few people are capable 10 see this 
phenomenon of colors i n the ai r. However. cven among 
you of the Westem world lhere are those who persevere 
in this perception and who try 10 defend it. Do you 
remember the lrish De Selby? 

Marcelo: 1 have never read him directly. Always through 
Le Foumier and Ha1chsaw & fü1sse1. 

Pokot: ln one of his books en1i1led .. Field album". De 
Selby talks about 1he presence of a "black air .. which 
surround ed Europe jus! a liul e before the Firsl World 
War. AI ÍIN, he 1hough1 il was the pollution accumulation 
from the newly established factorie, and industries. But 
hc soon realised lhat he was the only one 10 notice such 
peculiar colour. Colour which is a lways premonitory of 
some evcnt~ which are going 10 take place at thc social 
body. Following lhis reasoning that. as you see. has abo 
becn pcrceived by a Western thinkcr. wc ob,cr,e the 
prcdominance of lhe colour of lhe w inds that surround 
the newly-born. ln case they are pink. hc will have lhe 
rcquired long life and streng th to occupy the Puckotnch 
posit ion. By the way. De Selby himsclf. in .. Golden 
Hours ... comments upon 1he variation of hirth colour, 
and he abo point s out to pink as the longevi ty colour. 

Marcelo: 1 would like 10 digre,s from lhe ,ubjec1 for a 
moment ai this poi111, if you allow me. I -.ould like 10 
talk about your bonds with our culture. You have been a 
professor at thc University of Nairobi. you ha,c had 
s1rong tics with anthropology and ,pcci ficall) w 11h 
cthnography. You have studied in Cambndge. you spcak 
, arious languages and you still insist on tr a,·clling 
frequcntly around the world ... 

Pokot: (lnte rrupting ] li uscd to bc more often in the 
pas1. Toda) 1 prefer to bc with my pcople ... 

Marcelo: But. anyway, you still do th" motion. being 
here and there. don·1 you' 1 How is il possible 10 bmd 
together a formal Engli,h education \\ ith lhe so 
fundamental fact tha1 y•ou are a P11ckotnck? 

Poko t: This i, a 1race of thc Kummah character. To 
the foreigner,. we conciliatc. we blcnd . You probahly 
knm, how different we are from our neighbours. thc 
Nuer. described by my co llcaguc Pritchard. Ünlike them. 
always ,iolent and hostile ,, ith their , hitor,. we are 
recepti,e. lt is not difficull . for 1hose who posse,, keen 
cyes to su,pect of cxcess1,c kindness and rcccp1i,i1y. 
Thcy contain in themschc, an oppo,itc mice. Our 
dcfcncc. conccming our rclations w11h al1eri1y. ts bascd 

on lying. \\ 'e are probably Lhe mosl lying. ,Iippcf) and 
d issembling pcoplc in Central Africa. 

Marcelo: How did it happcn·' Tel1 me about thcse first 
contact, with thc \\ 'c,1. .. 

Pok ot : \\ 'e presented our,el,es. at first as a spcechlc,s 
people. We would probably bc lhe fir,1 geneticall) mute 
peop le on the surface of thc carth. We were doubly 
in1eres1ing lO our coloni,ers. Thu,. being an .. onl) 
hcaring .. culture. Jesus· words would impregnate u, more 
voluptuous l). During lhe first )ear of the mi"ionar) 
presence . we d id not speak ai ali. \\'e onl) listened. \\'e 
only shook our heads in a negati,e sign. accompanying 
a gunural sound. similar 10 a "humrrum··. The ge,ture 
was duhious. no doubt. But the anxiety for an immen,e 
public. finally only hearing the ··word ··. made 1he 
missionaries pay more a11en1ion 10 the .. humrrum ·· than 
to Lhe negative pendulum mo,·ement of our heads. The) 
fcll in love with our apparent docilil). Howe,er. the) 
wcrc not satisf ied \\ ith the nega1i,·e pendulum 
movcmcnt. With hard ,,ork. the) tried 10 modify the 
1110\'Cmcnt from lefl tO ri!!ht. indicative of ··no··. and 
sub,titutc it for a more adequate one. which mo,·es the 
hcad up and down . reinforcing the .. humrrum··. When 
lhe mo,cmcn t of our heads fina lh ,trai!!htened itself. 
lhcir emotion made them Cf) . But iÍ "as ~uch a ,urpri,e 
of lhe mi-.sion w hcn the) verified that lhe gu11ural ,ound 
also had bccn tran,formed. While our heads mo,ed 
affirmat ively. from thc throa ts, came out another 
disdainful sound. somew hat discouraging. a 1on2ue sound 
resembling .. tss. tss.tsss... - • • 

:\-1arcelo: Cunning peoplc 1he K11111111ah. 

Pokot: lt is a bcautiful tradition. ThC) wcre ,·ery 
impressed w hen. alrcady on the ,econd ycar of 
speechlcssness. we collecth·ely ,poke the word y,'/1-
:ch tích. The) imagined the) had healed u, from our 
organic dumbness. through the acuon of faith and the 
acccptancc of Jesus in our heart,. The phonetic 
rclationship between l"êh-:cluich and Jesus becamc an 
cmblem of lhe comer,ion to them. \Vhat took them a 
long Lime 10 find out was lha! in the Tacuch dialect. this 
word. 
similar 10 thc namc of 1he1r ,a,iour had the meaning of 

.. sexual impotence .. or .. man "ho does not accompÍish 
his husband·, duties .. 

Marcelo: Did the K11111111ah dubious ,truclure of cultural 
defcnce hclp you on your uni, ef';ity career in Cambridge? 

Pokot: Thc fact is 1ha1 the dis,imulalion and 1he lie as 
a cultural defencc Ir.ice ha,c bcen and still is. an elemem 
of !!reat u,cfulncss to us. Throu!!h it wc started to estabh:;h 
a haughtier dialogue wilh wl1ome,er it might be. ln 
Cambr id!!e I w as con,idercd to be one of the closest 
followcr~ of profe,sor Malinowsky field me1hod. He 
himsclf. alrcad) frai l of hi, rcmembering faculties. 
ascribed me the litle of hcir. M) K11111111ah qua lities of 
enonnous plasticity before a ltcrit) gave me credencc 10 
e,penment Malinow ,ky ·, ficld mcthod more deeply. 1 
called my melhod .. acute immcr,ion" and I frequently 
named it .. mcthod of ethnographic compassion .. 10 make 
m) sc lf clearer 10 Lhe \\'e,1em eaí',. Howe,·er. going back 
to your fir,1 question. it wa, thc K11111mah plas1ici1y 
that had an cffect on me and granted me 1he possibility 
to circu latc among the mo,1 differcnt pcoplc. We are a 
pla,1ic cu lture. malleable. receptive but dissimulation 
and lying kepl our intcgrity. li is thinking about lying 
not a, a bad charactcr·s trace. a, a dark ,ide of the 
human soul . IL is a mattcr of realising lhat mcn prefer 
10 füten 10 .. ye,e, .. than "nos". You can ea,ily make 
someonc belie,e Lhat wc are cntirely cominccd. or c,en. 
con,erted of his argument, by repeating. during a 
con,crsa tion. periodical .. humrrum" ... certain ly ... "surc. 
surc ... This anilice lilb wilh rnnity lhe one who speaks 
compu lsively and tries 10 con, incc the world of hi, 
magnificent pcrceptions. The bad ,ide. the charactcr 
defonnity, will always bc 1ha1 of the compulshe talker. 
Lhat one who tric, to bege! lhe world's immcnsil) in his 
pnvate rcading web. 1 have made use of 01hcr pcoplc ·s 

, anity . of lhe compulsive talker through my very 
generou, ear,. ln Tacuch there is a term which can 
con,iderably elucidate lhe relationships that we engage 
,,ith other cultural tradition,. Thi, lerm applies 10 
children. \\'e call lhose who silently di,obey lheir parents 
tam110-ho11'. My method of ethnographic compassion 
,urpri,ed my old professor. who imagined me as one of 
hi, la,t and final absolute accomplices. He would givc 
me some advice. 1 would say yes. but ,lill continucd 10 
follow m~ ow n way. 

:'\larcelo: The fact lhat you dcscribc thc K1111111wh as 
the greate,t lymg pcople in Central Africa and that you 
are a K11111111ah. could lcad u, to suspcct of your words on 
this interdew. Doesn ·1 this bother you? 

Pokot: [Laughter) It is reckless. I should adrnit. But it is 
up 10 you to judge me. not tO me. Between lying and 
imanit\ there i, a delicate border. We do nol believe in 
our lics and lhis only makes u, cynical and playful 10 the 
othcr pcople ·, eycs. but nner to our own eyes. You. on 
lhe cont:rar). bclie, e in your own lie,. become complete ly 
disturbcd when the) finally cannot go ahead and that 
mal-es you a ,chizophrcnic pcoplc. Schizophrenic to 
your ow n eyes. 

:'\l arcelo: A fricnd of mine. Hilton Lacerda. ex
seminari,1. says: .. no problem that the public believe in 
lhe magic lhat happcns on stage. But . the magician who 
believes his own magic .. :· 

Pokot: ... There is a big difference. Exact ly. You friend 
is right. Bc,ide,. di,simu lation among us is a cultural 
defence element. 

~larcelo: Lei us changc the subject. Mr. Pokot. ln one 
of your spccche,. published on the Univcrsity of 
Salamanca Social Psychology Chronicles. 1 had the 
opportunity to gel in touch with your ideas about 
"longing object, ... lf I am 1101 mistaken. you bcgan by 
talking about simple objects which would bc present 
mamfe,tations of the longing for coming inlo bcing and 
afterwards you spoke aboul social bui ldings 1ha1 would 
possess lhe ,ame longing principie. Could you expose 
these ideas once again? 

Pokot: Ye,. of course. w ith great pleasure. But remember 
1ha1 in Salamanca I had two days to expo,e them. 

l\1arcclo: 1 have ali the nece,sary time for you ... 

Pokol: Thank you. thank you. Your youth is kind. likc 
ali youth . You always think that you have ali the time 
in the world ... But lct's go on. shall wc? Words are thc 
a11emp1 to bring into the presem wha t is ab,ent, am 1 
righr) When I say: .. ycsterday I wcnt to work" 1 am 
evoking a ,ituation which no longcr cxists. 1 am bringing 
imo 1he presem what i, abscnt. Whcn I say "would you 
like to !ove again? .. 1 am also bringing into lhe presem 
1he physical emptincss of a givcn situation, that is no 
longer here. 1ha1 only might come to bc one day. Thcrc 
is a fundamental sign in language. which is thc eternal 
and constam construct ion and rcconstruct ion of what 
has ex isted onc day. and of whal will cxist one da). 
Language conslruct, itself here and now. whcn you speak, 
when you write. Howcver. what moves it, what makes it 
happen is ncither here nor now. lt is bcforc or after thc 
momcnt. Language, thereforc. is a longing insmunent. 
li is longing for bringing into the presem that something 
which. by nature. is impo.,,,iblc to make presem. Language 
is evocation. Evocation and reconstruct ion. The 
language longing elcmenl can be ver ifi cd when . 
periodically. we look at a past evenL in our Ii, ·cs anel we 
bui ld any discourse . for ourse lvcs. that ju.,tilies a prescnt 
condition. lmmediately ahead. our life changes again. 
Then we look ai this same past evcnt and. oddl) w·c 
dis11ngui,h in il something cl,c and we retcll ourscl,cs 
anothcr history 1ha1 grants sensc to thc prcsenl 
condition. Bccausc it is longing, Lhe natural condition of 
languagc and discoursc i, one of recnns1ruc1ion and 
cons1ruc1ion. Anel of a clcar evoca11on of thal whid1 
does not ex i ,1. 



Marct'lo: Ludwig W 111gc11,1cin rdcr, to languagc a, an 
,n,trumcnt th,11 trn:, to c,prc" that \\ hu:h " not liahk 
lo hc cxpre"ed. llm\C\CI, 11 1s exactly that. which doe, 
1101 han: lhe p<.ls'lhih1y o1 bem!! c;,.prc"cd. "hal moves. 
whal kecps languagc in movemcn1 ... 
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Pokot: Yc,. )C,. 1 likc ~1ugen,tcin·, idca about \\hat 
sei\ languagc in mo11on. This s1rangc placc inacccssible 
to communicat1011. This ohscurc gap. opcn undcr our 
fce1 . thal ground, ali lhe mvthJCal narr..11i,e, oi "origm" 
and or ",cn,c" .. .Thc "scn.,c of thing," ... what gT,es 
,cnsc to a propo,11ion is something imm.11erial. which 1s 
nol in 1hc obJCCti, il) oi words. of thc fach and objects. 
Thc rcpre,en1cd fac1,. thc ,ign, them,clve,. are dead. 
out of ,en,c. The ,ign \ sen,e i, 1101 in 1he ,,gn. it is in 
thc imma1er1al1t) of the mind. ln lact. whal mo,es 
language cxpress1on is ils 1111pos,ib1lity to ,ay everything . 

l\larcclo: And as rcgards lhc"longing objects"? 

Pokot: Whal goc, for thc word <liscoul'\e. also goes for 
lhe object discour,c. Thcrcfore. thc longmg for bcing is 
containcd in lhe object,. They are in<licator, of abscnce 
like words. Onc can ,cry clcarly ,.:e thi, when we think 
of thc .. ,otivc obJects" log1c 1ha1 you Wcstcrner, 
abandoncd when you had lo choosc thc log1c of an a, an 
automimou, languagc. Bul whal ruk, thc vo11ve obJecl 
IS lhe ,ame nuclcu, that rules the work o1 an. And you 
ha,e probably forgoucn this. l ha\'C ,een here. m thc 
Nonheasl of Bra,il. S11lCe I was hcrc for lhe fir,t lllllC 
bcforc I JOtncd Lc, i-Strauss group in Mato Gros,o. a 
slrong prc,cncc of lhe \Otive objecl. Thc} are thc ,o
callcd "ex -votes". arcn·1 thc) ·> Whcn a rnan carvcs on 
woo<l his head tumour. Hc rcrno,·c, ll frorn him,clf - he 
brings about his l011g111g for gctling rid of lhe d1'ca,e. 
build1ng 11 in woo<l or wa,. Thc obJCCl doe, nol have an) 
linguistic autonorny. h is not "beautiful". il IS not "ugly" . 
lt i, nol pl,ht1cally balanccd. and th" " not takcn into 
accounl a, an cssenual clement. It " lom!m!!. Latent 
longing. The objecl. in thi, case the c,-,olc. ,thich is a 
rcmainder of the vo1i,c obJCCl and of lhe pagan religious 
,1ructurcs. i, a receptaclc of thc straight link between 
thc bclic,cr and lhe <livtnll). ln itsclf. il is nothing. ll 
only " for •he bclic,cr and for lhe d!\ ini1, and for the 
dinml) thal hc has cngaged w11h. The e,-,\llc i, a clcar 
c,amplc of thc idea of a longtng obJCCl. 

Marce lo: And what gocs fór the e,-, ·mc al,u g(ic, for 
an} obJCCl'? - -

Pokot: ln a more or lc,, striking \\a). ycs. Howc,cr. to 
you We,terner, 1bi, would bc a difficull idca ,o dclcnd 
and argue. Salarnanca ha, happened a long lime 
ago ... Whcn I think abou1 thc amounl of time ,md of 
money 1ha1 1he Wcsl ,pend, worned about 
communica1ion among person,. \\hcn I scc the 
pulverisation of socicty ·s general bod) in ethnic. 
economtc. rcligiou,. ,exual group, and sub-group,. I am 
led to lhink that internet and computíng are long1ng 
objects. The) are the md1cawr, of lhe abscnce . .\nd 
ab,cnce i, the cons1ruc1i, e rnatler ot 1his 11101i, e feehn!?. 
longing. \\'hcn 1here i, no ab,cnce 1hcre " no longmg. 

Marce lo: I rcmembcr vou ha,·e rcfcrr~-<l 10 \\'c,tcm art 
as .. a necessar, e,il ... Íhal coul<l \\arn on lhe lom!ing 
objects logic. Could )OU elabor.ue a liulc on tha1 sub1cc1' 

Pokot: ll is a nece"af\ c,il. l <lo no1 hkc \\hat vou call 
arl. No l) pc of art . \.\'hat we <lo ,n our , til age is 111 
vcncrate 1he worl<l', pre,cn.:e. not its ab,c11<:c. And whal 
you do i, a morbid culti,ation of ab,cnce . You ha,e lo,t 
thc bon<l ,,11h tran,cen<lencc an<l vou re\!rct 11. buildinc 
an acstheucs. Acsthctics is thc aÍtempl 'or con,1ruc11ng 
a ,ubstitulc for 1hc orphanhood tceling 1ha1 modern1l) 
has 1111posc<l on )OU. A belie,er doe, nol need an. You 
are <lrif1ing. And if I lca,e the comfon or nl) ,ccularl) 
,1ill ,tandin\! ,a11,fied .:uhure. 10 mcc1 vou. it i, b, 
compas,ion. -It i, nece"al') to recnnstrucÍ thi, bridgé . 
And I 1hink I can help. Bu1 v.hcn I emcr thi, pla.:e 1ha1 
has 1hc , alue of a 1emple to you. the mu,cum. and I --ec 
thi, crowd of <lesricrate ,ouh 1hro" ing great amoun\\ or 
ink on fabric and papcr... . "hen 1 -ce a man patheucall) 

1hr1m hnn,cll on the íloor and ,crub thc hands on metal 
pla4uc, scarchmg cnerg) concentratmn. 1 gct mclancholy 
and I thinl.. it will still takc .i long 111nc for you to amvc 
at ,orne objccti,e conclusion to the .. religarc .. prohlcm. 

Ma rcelo: Wcre you rcferring to lhe German amsl. 
Jo,eph Beuy,·> 

Pokot: Yc,. I had lhe opponun11y 10 ,ce h1m pcrfonninc 
a loncl} rnanifestation of failh m transeendcncc. w11h ; 
physical acuon. Hc actcd likc a pajé. 1 think hc bapu,cd 
his work with a Laun name .. Vite., Agnm Cmtu,·. if 1 
am no1 nm1aken. Bul for a pajé 10 ju\tify him,clf. hc 
nee<l, believer,. That " "'hy 1h1, ani,1 acted for the 
public. lhrough clas,cs. ,pccchc, or group acliviues. But 
1 confess I wa, ,a<l 10 ,ee 1ha1 bt!! man. UO\\ n on 1he 
tloor. ,crubbmg lhe han<l grea,ed ~,ith oil on 1ron bar, 
lr) 1ng lo con,íncc lhe audicnce of lhe nccd for 
tran,cen<lence . 

Marce lo: Conscqucntl). an a, a "necessal') e, il .. ha, 
thc rneamng thal. in il. in art. 1he principie of thc loncing 
objccl would c,i,1... - -

Poko t : The,c good "illmg men·, ,k,perate .icllon 
1nd1cates an abscncc. A founding ab,e111:e for your people, 
Whcn the nnagmati,c func11011 ga,c placc 10 1he rauonal 
func11on the Chrisuan cul1ure be!?an 10 fali ,icl.. . It i, 
possible lhal ali lhe dc,clopment oi' thc r..ttional function 
. and of lhe absolute belicl' tn lhe lrulh of the mallcr 
would alread, bc containe<l 111 the oril!in of 1hc Chri,uan 
eth1cs tn th ~el') beginmng. Fe,, pcopk ha,e had a god 
\\ho aclllall) li,cd. who has becn madc ílcsh and who ha, 
leh concrctc track, of h1, eternal life. If God ha, made 
h,m,elf a man. lhe nc\l ,1ep \\Ould be God " not 
bc) ond. he í, among u,. madc of tlesh and bone. When 
God ,, idca. inc,c:apable 1mage. pure lr,rn,ccndcnc:c. Lhe 
matcrialil) of 1h111g, "111 probabl} continue to bc an 
111,1gnificant elcmcm of c,i,tcncc . For trulh woul<l al\,ay, 
be bcyond hcrc. An for )l>U ha, worked and ít ,1111 worb 
a, a cornpcn,allng mcchanism for lhe cxce,s of llcsh 
an<l bone which 1mprcgna1e<l ) our idcas and your hcarts. 
lf the Chn,11an cuhure ts m,auably longing. thi, ac11n1y 
1ha1 you bclie, e ll> be autonomou,. an. will end by hea,ily 
catai) ,111g absence . Through it . you would ha\'e the 
opponunity 10 dis1111gui,h it, ,oun<l \\ 1th 1ranscendencc. 
your longing 10 escape from th1, "orld of llesh and bonc 
you havc created for your,cl,c,. One day. it is po,,iblc 
1ha1 you gel rid of ae,1hct1c,. i\1can\\ h1lc. Íl " one of thc 
,en fe\\ 1nd1ca11on,. one of lhe ,carce channeh of 
reli gare thal " lch to you. Thal is "hy an " a nccc,sary 
e, íl. :-.lcan" hde. thcrc are only ,hepherds without a 
flock. D1,h,:,·ellc<l mcn on lhe vente of a ncrvous 
brcakdo\\ n. -

\lar cc lo: \\e could ,a, 1hm every obJccl of an would 
have ,0111e1hin!! basic from an e,-, otc. frorn a ,·01ive 
obJcct. E,ery \tork of an would be a longing objecl... 

PoI,.ot: Yc,. d1rc,1ly or 1101 . evcry objec1 of art is 
longmg and. thcrcfore. 111dica1ivc of abscnce. Some ani,1, 
manife,1 a 1ypc of cwurgation . Once in the se,enues. 
in London. I , "lled an exb1bition thal considerably 
nau,eate<l me. It was a painter 1ha1 reminde<l me ,cry 
much of 1he exprcssion1s111 of 1he bcginning of thc 
ccntur). Howe,er. eoncenlrntedly more morbi<l. They 
,, crc human figures !Orn inlO pieces and blood ... 

\larcelo: \\'a, it Francis Bacon·>. 

PoI,.ot: 1 do nol kno\,. I do not recall 1hi, poor soul's 
narne. I lcf1 the e,hihition nau,eate<l and worried not 
onl) abou1 thc paimer·, mental heallh bul with lhe cultural 
frncture \\ hich had forged such nund and. fundamcntally. 
the ,ocial d1sc:a,e hc ,howed. 

!\larcclo: It "ª' surely Francis Bacon. 

Pokot: An)'\\ ay. lhe logic of 1he longing objcct was 
1hcre He "'ithdraw, from himself. and conscquently 
from ,ocict). the 1umour and 111a1crialises il oul of the 
body . Then. be oller, lhe materialise<l 1111age of this 

lllmour to lhe sac:rcd templc. whkh tn your ca\C " thc 
mu,cum or lhe gallcry Thc German ldlow th1nks lcss 
aboul thc tumour and more in the ,uh,ututc, about thc 
cure . Thc ac:11011 of scruhhing tbe han<ls on metal har, 
lned to de1fy thc rnost c:ommonplacc acllon,. Be\ldcs 
crcatíng. ob, iou,ly. an encrgcuc sic)!C bel\\t'Cn h1111, thc 
pontiff. th.: public an<l that wh1ch ,, bcyond herc I 
thmk 11 was he \\ ho ~ai<l :·1 am a ba11cry". rélcrring to 
the 1<lea _lhat hc contarncd 111 h1msc:It an cncrg) rad1a1or. 
Some fnend, "ho havc becn at Sorbonm: brought me 
mlormauon about a BraLilian ".1/w11u111" who worked 
\\tLh a more pmpcrly healing pnnc1plc than this Gcnnan's 
onc. 1 thmk thc Gcrman,c ha,·c a nalllral <l1fficuhy m 
<leal w11h such 1<le,1, .. To you Braz11ians . it \\ 111 alway, bc 
ca,u:r 

Marcelo: 1 thmk ) ou are rdcrring to Lygia Clark. a 
Br..mlian arttsl. Shc \\orkc<l "uh art duríng a consi<lcrablc 
pan of hcr lifc and then she ,tancd 10 c;II whal shc did 
.. therapy" 

Pokot: Ho\\ nice thal thl'> lad) ha, had the pcl'\p1cac,1y 
lo c:hangc her proles..,.on·s namc. 1 cannol <>uaranlcc 
that lhe nc\\ bapti,m she ha, c:hosen IS among the bc,t. 
"iorn1all). lhe namc. \\hCn ll ,, 100 ol<l . c:arries a lot oi 
weighl on 11,elt. li ends b) cmptymg itself. or by being 
unablc to name or contam ne" phenomcna. Thc facl is 
thal thcrc are some phenomcna thal spcak ou1s1dc the 
,ubjec1•,' bordcr.... thal are 111 a manncr out o1 lhe mune, . 
1 knm, lhat you usually call an C\'en products come 
from lhe mental hospital. 

\larcclo: I ha,c al\\ays had doubt, aboul the 
adcqualencs, of nam,ng objcc1, produccd b) the mcmally 
<l1sordcrcd. wi1h the tcnn "art". 

Pokot: Toe problem w11l ncver bc the object',. h nccds 
lo exist. Ali lhe \\Orld', objcci... are necessities. for they 
are keepcr... of the longing for occupying an abscnce. Of 
cour..c. a ,oc1cty that produccs objccts in exc:es,. thal is 
wa,1ed ver} easily of thal which il has. in ordcr to put 
something apparcntly new in it, place. is indicating some 
son of confusion. Bccau,c this compulsion for renovation 
inscribcs. indicates. an ab,enc:c . a fundamemal ernptincss. 
a prcoccupying fact. But lei us go back to the problem 
of thc memal hospitais. I thinl.. thm Lhe objects pro<luccd 
by the mcntally ili are objects. ,uch as tho..c pro<luced by 
1he sanguinary London painter. Thc problcm will a lway, 
be of 1ha1 which Lévi -Strauss cal!-, lhe "gnllc". h will 
always bc Lhe glance·, di,ciplme. The question will alway, 
bc: '\\hich frontier does the view that converge to the 
wbjec1 come frorn?" Thi, ·grillc". which in thc'Wcstem 
ca,c 1s onc of disciplined glanccs. will offer 1hc possibility 
of approach and con,equently of nomenclature of facts 
an<l of things. The mentally ili and their ,econd cousm,. 
thc artists and scienlists. creators in fact. are only 
accomplishing lhe dialectical rulc bctween absencc and 
longing. they are con,tructing their objccts. 
Sehizophrenia i, fundamemally from the gril le. as il is 
respon,ible for the po,sibilil) of thc glance and of lhe 
naming of things. And it i, c,en ,ad 10 observe that the 
objects will always be in thc world. Basically. 1hcy will 
alway, be. if not the ,ame. very close lo the form thal 
they havc 1oday. What will define thcir appointmcnts 
will be thc new grille's confonnalions . Those worríed in 
narning thcm. are accomplishing a duty which is marked 
to die. For objecls are solid. while appo inters will 
pcrio<l,cally have their appointments altered. 

Marcelo: It is curiou, that you have told me about 
votive objecls and this year in January I ha<l access lo a 
Walter Burfcrt's book where he makes a good 
introduction 10 the personal creeds. outside the official 
religions. existing in the Mcditerranean before 
Chris1ianis111 beca me Rome ·s official religion. Thesc 
pcrsonal erceds had representations exactly in lhe volivc 
objccts. 011 1he gith offered 10 some deities. I thought 
thcy would bc anliaesthetic objects. or bener saying . 
non-aes1he1ic .. 

Pokot: Ye,. yes. I ~no\\ the book. "Ancicnt Mystcry 
Worships". For more dctail 1ry 10 gel acquainted with 



lhe work by 1he Portuguese Benedic1ine monk Venâncio 
Pereira Alçadas. "Volive Voices": this is lhe name of the 
book. ln the greac vo1ive constructions in thc south of 
Portugal and in Lhe nortb of Africa are describcd. And a 
beauti.ful story is told there. There was a greai city 
constructed for no one to live in. li was absolutely empty. 
It was destroyed by the Moor in 1350. Pereira Alçadas 
tells 1ha1 the city had been built by a maa of great 
possessions. Cabrita Vinhas in 52 A D, as an oblation to 
Aphrodile. The gift asked the love and fertility Goddess 
for in exchange wa~. by ali means, of love nature. The 
tiles" spherical construction that paved he empty streets 
and thc circular symbols sculprured on each of the comers 
indicared that in 1 158 a descendant of the same man 
would have asked che sarne deity for another grace. ú1is 
time a votive action and not an object. ln the middle of 
1he empty city, the sarne one built by his ancestor, he 
would makc a long confession of his sins. Afler the 
period of a wholc day had gonc by . he would destroy lhe 
city with his own hands wilh lhe help of a hammer and 
a chisel. Considering that the ciry was only de;lfoyed by 
the moor. we should deduce lhat the poor Vinhas· relative 
had 1101 becn very succcssful in his vo1ive a11emp1. The 
"tauroboleum··. a widcspread ritc in the Mediterranean 
region, that gets lost in thc past. and of which we find 
references even on lhe "Katokochimoi", by Eupalino 
de Mégara. is specially intcrcsting. ln this ca~e. lhe votive 
will gets loose from the objcct and becomes 1emporal. 
rile. The individual who evokes a dcity should kill an ox 
and bathe himself on its blood. In a cycle of twen1y 
years he should accomplish this action again so 1ha1 the 
"protective mantle'', which necded to be renewed would 
be rebuilt as it was wom out at lhe cnd of each cycle. It 
is a constellation of "symbollon cutychies" presem in 
lhe ··1auroboleum" and ali get linked with 1he long ing 
for a good earthly life. Bolh lhe blood and 1he animal. 
the buli, are elements which are characteristic of 1he 
earth 's pulse 

Marcelo: ln the sixties a group of plastic artists named 
.. the Yienna Group" emergcd. Thcy uscd animal sacriftces. 
blood baths, self mutilations ... 

Pokot: 1 have heard of them . Bu1 as ic scems. thi s group 
was a little more dcspcrate than the London 
discmboweling artist. wasn ·1 it? [Laughter]. 

Marcelo: However. within thcir own reasoning 1he) 
could bc manifesting an '"'absence", trying 10 occupy it 
wilh their own physical ac1ions. Hem1an Nit5Ch ·, ··orgy 
and Mystery Theatcr" would have relationships with 
the "tauroboleum" rite that you have ju,1 de,cribed. 

Pokot: Yes. there will always be relationships among 
any fac1s 1hat are human. But as I ha, e alread) sai d. 
everything will vary dcpcnding on the conformation of 
the glance which Jeans over fach and things. Becau,e 
facts and things will alway, be as they have always been. 
lt is possible that the di,ciplinary glance. that 
characterises thc Wc,1 is changing. Thcrcforc. tracmg 
new relationships be1ween fact> and thing,. But i1 is 
good to remember: the tauroblolcum does not ha\'c 
aesthetic will. only willing faith and dialogue "ith thc 
divinc. li is not an emptied object fetish. a, it is the case 
of the work of an. li. the taurobolcum. e, oJ..es real 
forces. The Dionisyac elemcnt of 1his 1ype of an thac 
you dcscribe to me outlines a longing for m) stel). but 1 
d~ not lhinJ.. lhat it is capable of provoking the numinou,. 
this narrow door 1hat only lcads one man. individually. 
until lhe image of thc mystcry. Thc,e anistie phenomena 
remind of rites becausc thcy are temporal. Because lhey 
dissol\'e ú1e objec1 (by exccllence thc indica1or of space ) 
in mo,·emcnt (which in itsclf is the repre,entation of 
running time) But. as I said . the wa) I ,ee it . they are 
dctached rite,. Thcy are the long111g for thc numinous. 
Bcs1des. lhe real rite ha.,. lei u, sa). "guidclincs". whosc 
origin gcL, lost in the past of lhe parents. grandparcnts 
and grcat grandparents ... Becausc 1hc ritc doe, 1101 ha,c 
an indi,idual creator but a social creator. il has an 
aggrcgating character. They are shared code, . li i, 1101 
thc case of thi, typc of art you describe 10 me. And 
spccit1cally of 1wcnticth ccn1ury an. which is 
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charactcrised exactly by lhe fac1 lhat it is dbaggregating. 
It separates socie ty b) creating new code, and by 
discarding lhose ,e cu larised onc,. 

Marcelo: 1 ,ee that you are tired .. 

Pokot: li is po,sible. a, I told you. an mal.e, me tired. 
1 would like to get ready for tomorro\\ ·, meeting with 
professor Ernldo Coutinho. 

Marcelo: Before we ftnish this meetim?. I \\ ould like 
you 10 tel1 me what has made you ,isitRecife during 
carnival 

Pokot: Before anything remember this i, one of 1he 
three birthplaces of your nation. Not by chance . the 
three binhplaces have takcn for them,eh ·es the sarne 
self-representation : carnirnl. the Dionisyac shou1 
"euhai". This way. we can get to kno\\ tbe people. We 
go mwards lheir self-image. lt will represem their longing 
for bcing. Surrounding it we can see lhe colors of lhe air. 
Don·t you see? {Pokot looks aro1111d. faci11g thc 
e111pti11ess and breathi11g i111e11sfre/yj They are Lilac. 

Marcelo: What do they show? 

Pokot: [Silcnce] Look for in "Golden Hours " by De 
Selby. But back to the subjcct of my trip. 1 should 1ell 
you lhat Evaldo Coutinh o·, solipsi'>l writings have driven 
me mwards Recife. 

Marcelo: Do you ha,e any idea how thcse writings 
have arrived in Algeria? 

Pokot: By way of thc Universit) of Salaman ca. "A 
Visão Existenciadora" was 1ransla1ed by a young 
philosophy studcn1. Xeriar Meursault. li seems that lhe 
concep1 of ··exis1en1ia1ion·· by professor E,·aldo 
Coutinho has an incrcasing prc,1ige among the Algerian 
youth. As for my opinion. 1 scc him as a constructor of 
a para -philosophical system of grea1 ,en,ibility . His 
narrative does not yield to the typical aridi1y of a grea1 
many part philosophical prose of the XX Century ll 
has visionai) stylistic contour; as if similar to chose of 
the great mystic mcn of lhe Christian pa,1 like San Juan 
de la Cruz who dealt w ilh lhe "'un,pokablc": ··one should 
sa). but not say ... Howe\'er his messagc secms 10 bc lhe 
opposite. When he tel1, u, lha! no mattcr how resistam 
and everlasting things may bc. thcy fatally fali prey 10 
lhe ephemeral conscious lifc span of the indi\'idual. hc 
places ali lhe Being of lhe world on man. It is possiblc 
that wc also sce on professor E\'aldo some rclationship 
w1th Shopcnhauer·s idca of --ihe world as will and 
rcpresentation ... But his stylc. his te-.tual construction 
form indicates some kind of intertextuality . Something 
bcyond \\hat is expresshely said lhes in his work. This 
somcthing scems like a mythical voice. probably of 
heroic charactcr. a, indicates the Christian tradition . ··[ 
found the world .. i, a clear Christian idea ... and lhis is lhe 
basic idca of ··A Visão Existenciadora". I am very 
in1crcs1cd in remarking that usually . when a man is 
undcrtaken by a primordial mythical image and he is 
willing to l!i\'e it a \'Oicc. thi, voice takes o,·erelaborated 
,1,listic c"ontours as if they wcre illuminated with 
, i~ionary aspcct. See the apocalyptic style. similar 10 
Saint J ohn. 1ha1 ,e,\> Nictzschc·s sentences in 
"Zaratustra". li is a, if thc voice of tl1e lhought's archaic 
forrns neede<l an alwa), curvilincar and never rectilinear 
sonority. Very probably. professor Evaldo Coutinho will 
not a2ree with me. Howevcr. 1 should show him my 
perceptions. There are other very intcresting aspects 
in the idea of a man a, the world's cxistentiator. Thc 
--alleiwrical composition", as the professor tells us. of 
"face's and plo1s". that the Being of thc world offers u, 
is uniquc for each individual. The age of this offered 
--allegory" is my age. 1 die. the world dies . As a 
conscqucncc. wc are subjects of other peoplc-,, world. of 
lhe compo,ed world , --existentiated". by each conscicncc 
that has caught a glimpse of us. Then. when somcone 
who knew u, dies. onc of our existence conformauons 
dies 100. li is an existencc concept that raises many 
olher qucslions: if we are language bcing,. if the created 

language, are ftller, that keep us away and makc, it 
impo"ible 10 make contact with natural reality. if our 
uni,er;e and our on ly reality is lhe symbol: if the symbol 
. the base of the lan guage. is socia lly stipulated. what 
\\OU)d be thc boundary be1ween that which is personal 
and untransfcrablc and lhat which. created by the limits 
impo,ed by convention. is social~ \\ 'ou ld it be possible 
to delimít a boundary? Would the ego ·s apparem intlalion. 
represented by .. A Visão Existenciadora", no longer 
dcnounce 1his slfUcrure·s. lhe ego·s. rupturc. in thc cnd 
of thi, Christian millenmum'? Intl atin g thc ego, 
existcncing su11c1ure of the Being of the world. would 
professor E, aldo Coutinho not be in a compensa tory 
movemcn1. \\aming of 1he risk of this egoic dis sol ution 
lhat the West experience,·' Think th at . °e,·en of a style 
related to 1ha1 of San Juan de la Cruz. this Brazilian 
philosopher is contcmporary of the European 
philo,ophy of the 60-~ and 70's . li was this phil oso phy 
lhat ha, expropriated lhe individual', pain, spilling it on 
thc social body ... 

tradução de Anêmrs de Andrade Pererra 

' A newspaper 1hat was d1str1bu1ed in che town of Olinda and the c11y 
of Recife ,n Augus1 1997. as a wlrf 10 publish lhe "Monadas'" mul11-
med1a event which took place at the ancien1 Tacaruna weavmg factory. 
' ln "Trrstres Tropiques· !São Paulo: Ed. Companhia das Letras. 1996. 
pag.2481. Claude Lévi-Strauss does not menuon 1he names of hrs 
collallora1ors on che Nambrkuara expedmon. He only ind1cates : • the 
exped11ion mcluded four pe1sons in 11s beginning. as the sciemific staff . 
and we knew very well 1ha1 ou, success. our safe1y, and even our lives 
would depend on 1he fa11hfulness and competence oi 1he group I was 
gomg 10 hire· . The anthropologis1 Edmund Leach. on h1s essay lév~ 
S1rauss. (são Paulo: Ed. Cultr1x, 1970. Page 12). tetls us about the 
Namb1kuara exped111on· "Th1s expediuon's de1a1ls are d11f1cuh to determine. 
At f1rs1. lévr-Strauss had 1wo scien11f1c compan1ons engaged in other 
1ypes oi research. The group left 11s base ,n Cu1abá. m June 1938. and 
amved ai 1he confluence oi 1he Madeua and Machado R,vers a1 the end 
oi th1s sarne year As il seems. chey had been moving almos1 ali che time" 
One does not know lor sure 1he reason why lhe lilustrious an1hropologis1 

relramed from men11omng che names of che 01her scienusts on llis 
exped111on ceam. 
' See Les R11es de Passage !Paris: Nourry, 1909). 
• See Passage: Death and Rebinh ( in ·o Imaginário e a Simbolog,a da 
Passagem··. Oamelle Penn Rocha Pma (org). 1984. Ed. Massangana. 
Rec1le. PE, Page 35). 
' ln T/Je Easi T/Jere • A comparauve study oi 1he becomrng between the 
Ravé-Poti and che Kummah. CambHdge. Mass. 1964. pag 204). Poko1 
d1scourses upon the Passage sub1ec1 as a phenomenon oi individual . 
psychic order processed. consequemly, ins1de another iemporal order: 
Poko1 1ells us. "Passage as a rlle .1s a social aggrega101. a perm,ssion . 
obhgauon oi change grven to the ind1v1dual by h1s group . However. the 
passage 1s not always really consolrdated. Ohen. one venfies 1ha1 the 
social arrangement was no1 en1hroned a.1 1he psrchic ume oi 1he ind1v1dual 
who has been chrough che 111e·· And usmg the Ravé-Potí example. he 1ells 
us lunher on: ln the cases oi bodies emptied lrom a new order. 1ha1 have 
made use only oi the sacred me·s appearance. the Ravé-Poti usually make 
the md1v1dual m ques11on swallow clay to lhe porm oi nearly sufloca1,on 
wi1h 1he 1men11on to lull11l h1s deep emptiness. 
1 ln 1he Tacuch Language. whac 1s equ1valen1 10 lhe word "binh"', rs 
·,anamkat. wh,ch. ,f strictly transla1ed. would mean ·1here comes"' For 
our ·dea1h· 1he Kummah have 1he word "kathamiah·. a syllable 1nvers1on 
which could be 11anslated as ·evaporated" 
7 A 1ype oi wrld dog 1hat lives on ronen lood lefl over by 01her b1gger 
animais. h 1s oi 1he family of 1he hyena. and lives on the banks oi 1he 
V1cto11a Lake 
• Strrclly, Taniuo-hou would mean ·chlld whose ears have been eaten by 
a hou-hou. ln 1he Portuguese lan9uage spoken in the Brazilran Nonheas1. 
rt would be close 10 ·malouv,da ch1ld la chrld who delrberately 1gno1es 
whac one 1ells h1m/her) 



JAC LEIRNER 

JAC lllRNlR ANO Hll SUBSfQU[NC[S OI HIE SYSHM 

Jac Leirner's woJk ,n Panorama 99 seems to be saymg that art 
1s p11marily the BxpJess,on oi nself and the cucu11s that II sets 
up. lhe p1err. cons,sts oi two slopmg glass surfaces 1nstalled 
above v,ewers' líne oi s1ght. These sheets oi glass are coveJed in 
st,ckeJs and attached to the wall through two metal s1Juc1mes 
behind them. 

The plane suJfaces are above eye levei and 1h1s b11ngs causes 
phys,cal d1scomfort to v,eweJs li w1II come back to thís point 
lateJ). Nevertheless, they constantly evoke, mitially a1 leas1. a 
reasonably propor11oned p1ctonal plane There are colors and 
foJrns. wnh 1heiJ own paJticulaJ rhythrn. alrnost cover1ng the 
glass but leavmg gaps foJ v1ewers to spot the metal s1Juc1ures 
a11achmg thern to the wall. 
Those two surfaces could almost function as a pain11ng w11h 
cons1Juc11v1st leanmgs. were 11 not for the odd set up here. and 
their geometrical forms wnh lmes. words and logo1ypes ... 

ln fact. this work is unkind 10 viewers from the start. despne its 
lcold and odd) elegance. lt unk1ndly fails to propose a direct 
ielat,on w1th viewers. smce the two sheets of glass surfaces. in 
sp11e of bemg mclined lat an angle oi over 90 degrees against 
the wall). are installed. as we have explamed, above the line oi 
s1gh1, forcing v1ewers to come closer and bend back 1he1r necks 
to look at the piece should they wish to d1scern de1a1I. 
On com1ng closer. viewers then see that the stickers have 
011gma1ed from a number oi places. Museu de Arte Moderna de 
São Paulo, Kassel Dokumenta, Arco. Madnd ... As well as the 
stickers. the viewer w1II also nouce luggage tags and labels w11h 
the logos oi aulines such as Vartg. Lufthansa. and so forth. 
Oesp11e the peJs1s1ent mdifference and pecuharny oi the piece. the 
qu1ck decoding oi th1s universe oi signs 1rnmed1a1ely rules out any 
poss1bil11y oi the v,ewer's assoc,ating the work directly wuh a 
purely a11d simply constructlVISI 1Jad111on. There are, oi course. 
certain hmts oi co11struc11v1s1 leatures lthe rhythrns m the lorms 
and the colors. for mstance). but then agam. could the subs1an11al 
number oi logotypes perhaps be a relerence to Pop? 
Alter all. what rs 11 that these suckers are really tJymg to say, 
stuck there on two glass surfaces lsupponed by metal stJuctures 
filed to the wall a11d placed above eye levei)? 
Thus instigated. the v1ewer will 1mmed1ately realize that all these 
s11ckers are pointers to the fact that somebody has been to ali 
these rnuseums. galle11es and mega-exhib111ons: so all the baggage 
tags which presumably connect w11h the c11ies where these 
ins11tu1ions are located or where these events took place - are 
111d1cators showmg that somebody has tJaveled to. or passed 
through. these places. 
lndicators a11d ye1 more indicators: but could these s11ckers mean 
something else? Do they not symbolize sornethmg? Does 1h1s 
work 1101 stand for something else? Is II pure presen1a11on. a 
·concrete ob1ec1." desp11e denying its co11struc11v1s1 der1va11on? 

Posmoned contiguously - as v,ewers w1II no11ce the s11ckers on 
these two sheets oi glass are duplicated True. they are no1 exactly 
the sarne and are not always in 1he sarne order.. nevenheless. 
there are duplicates ... The 11ght s1de seems to reflect the left ... The 
sheets oi glass funcuon as mmors of each other. 

Dpera11ng as mmors. they set up a k111d oi cucu11 1ha1 turns in 
on 11self. closrng off a11y externai con1ac1. except for the 
uncomfortable - and bewildered - gaze of the vis11or who 
sua,ns 10 view the work ,n the knowledge. from the start. that 
11 wdl be almos1 1mpossible to ·penetrate" 11. 
This cucuit oi Jac Le1rner's operates to 1ndica1e the c1rcu11 that 
she has tJaveled over recem years as part oi her work: 11 1nd1ca1es 
museums and galleries v1s11ed. mega-exhib11ions 1aken part in. 
a1rlines flo,,n on. all her 1ourneys on the 1111erna11onal an c1rcu11 
undertaken ,n order to full1II her occupa11onal obliga11ons. 
'Oh, so this work done lar Panorama 99 documems the awst's life. 
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prov1d111rJ wuness oi h1s prufess1onal lile 1ha1 1he11 be~omes an?" 
asks the v,ewer, 111 an av1d atwrnpt 10 "perrntrate the anlSl's worf 

Dne could s,mply answer ·yes· ln large rneasure. ali Jac lerr11er's 
produc11on la11d not 1us1 th1s workl does document her everyday 
hfe. and 11 ,s always created on the bas1s of s1gns 1ha1 the arust 
de1ects through her "being 111 the world." 

Nevertheless, 1h1s p1ece ,n Panorama 99 1s more lhan JUS! an 
cxphc11 record oi her "bemg rn the world" lor passing through 11). 

Opera11ng with two transparent mrrror ,mage surfaces covered 
wrth the suckers as menuoned above - and placed above eye 
levei • Jac Lerrner's p1ece may be 1111erpreted as primarily a k111d 
oi metaphor for the narc1ssis11c. au11s11c even. nature oi the 
co111ernporary an wcu11, which creates a seemingly autonomous 
u11iverse. 1sola1ed from reahty. 
ln this self-referenual universe. ali the elements 111 11s make-up 
lincludmg Lerrner herself) shed therr autonomy and 1de11111y to 
funcuon as disposable parts that are eas,ly replaceable 

Set above v,ewers· eye-level, covered m s11ckers but leav111g gaps, 
Jac Le1rner's two glass surfaces, 011 the other hand. do more 
than merely sugges1i11g a metaphor for the internauonal art 
crrcurl. Through the charac1e11stics memioned at the begmning 
oi 1h1s paragraph, this work operates. prtmarily. as a11 alarm 
be1ng sounded 111 a11 a11empt to raise our levei of awareness 
regardmg lhe CIICUII nself. 
Through the tJansparency oi ns surfaces. the p,ece 1ncorpora1es 

the real space oi the ms111u11011 where II is located lalso a part 
rn the mecha11ism oi the cucu,I): through 11s placemem above 
v1ewers· hne oi sight. 11 !orces them 10 become aware oi the 
nature oi the venue that they - and the work - are us111g: the 
rnuseum as 111s11tu1ion. 
So 1f Museu de Arte Moderna de São Paulo 1s a subsystem m 
a wider c1rcu11. then th,s concrete ob1ec1 oi Jac le1rner's. and 
those who vrew 11 100. are part oi the bas1c subsystem wh1ch 
feeds 11110 subsequent leveis oi the c11cu11. 
Art, belore express111g anything else. expresses 11self and the 
c1rcu11s that II seis up: 1h1s ,s what Jac Lerrner's work presented 
at Panorama 99 seems to be "say111g" 

Tadeu Chiarelli 
1999 

YIFTAH PELED 

URBAN INTERVENTIONS BY YIFTAH PELE□ 

ln the 1nves1iga1ion he carried out d1rec1ly rn the city's physical 
e11v1ronmen1. Yiftah Peled executed urban i111erven11011s that 
show the contrad1c1ory rela11ons 10 wh,ch we are consiantly 
submmed 
As the artist hrmself points out, one of them 1s the predom,
nam aestheuc presence oi adver11semen1s m public spaces. w11h 
the billboard being one of the most frequent suppons in this 
context. The billboard has now been established as a k111d of 
monurnent 111 the co11temporary c11y, but 11s monumentahty 
does not come from 1he temporal dimensio11. which II con
siantly refutes b1llboard 1mages never grow old. Nor does it 
come from 11s me, since billboards blend into the cuyscape and 
are only really nouced when we approach them. lt does become 
monumental to the extent that 11 is a scale oi power. 1t 1s 

prec,sely th1s power translawd 11110 Peletfs ar11s11c anguaDa 1tia1 
becornes h1s raw rnatenal. li 1s a µower he subverts and trans 
rnutes mto language 
He selectS examples oi language so .rresrs11ble that 11 ,s rmpos 
s,ble not to respond. f ascrnated by the11 absurduy a11d per 
haps 1h1s 1s why they become 11res1s11ble -. Yiftah Peled creates 
a new syntax. provoking an amb,guous relauonsh,p between h1s 
discourse and that oi the billboard The time 1ake11 to read a 
b1llboard ,s determmed by the speed of the passmg car How 
ever, the read,ng oi Peled's work takes much l011ger due to the 
no11-obv1ous nature oi h1s statement and the decons1ruc11on oi 
facde narrative that allows the v,ewer to create 11ew mean1ngs 
and new consuuc11011s. 
His sentences 1101 only subvert and dislocate the message 1m
posed by the billboard but. diluted under the arust's saliva. 
which he calls a biologrcal flood. spn over the soap powder 
that covers them. these semences become overwhelmmgly an-
1agon1s1,c to the message being subverted. This ritual a11emp1s 
to work w11h a 11ew situa11on 111 wh1ch his discourse may, to 
some exte111. also 111volve power rela11ons. Words are immersed 
and their physical limns are surpassed. antagoniz,ng the creauve 
matm and reinlorcing the creauon oi new lines oi subJecuvauon. 
The search for the formless becomes visible rn this procedure, 
thus leg111mating that which 1s no longer completed by a gestalt 
of the gaze. a11d is therefore counterpoised to billboard la11 
guage. The words are llu1d. Like Edward Ruscha's l1qu1d Words. 
they dissolve and lose their tJace and ougrnal physical limu. 
becoming surfaces that expand 1he11 co111ours and dens111es. 
Th1s commu111ca1ive func11on 1s exhausted in the face of the 
liquida11011 oi meaning lt is a ki11d oi parody oi one oi Ame11 
ca11 amst Jenny Holzer's tru1sms when she says that words are 
usually inadequate. 
However. aware of the ambigunies between h1s discourse leven 
alter ns l1mi1s have been eroded) and that of the b1llboard and. 
rnainly. oi the pi1falls that are likely to emerge in rela11on to the 
anernpted i11version oi power. Peled takes his 111ual yet funher. 
a11emp1111g to reach the boundary that separates the body from the 
world. Naked and extremely close to the billboard, the body en
counters its fragil11y and seems to lose all volume 111 the face oi the 
monumentality oi such a structure. This ,s a loss that may be 
translated as loss oi reference, srnce II isso close that it cannot see. 
Ytftah Peled's process oi 1mervention becomes more concrete 
s111ce 1h1s loss of reference then goes 011 to becorne the drivi11g 
force beh111d ali his work. Thus. allowmg contamination. 1h1s 
fragile body becomes a body that evokes confro111a11on by livrng 
1h1s experie11ce as the possibilily of crea11ng an expressive and 
s111gular discourse. 
The sensation of impotence is effec11vely 1nverted. to the extent 
that the equatio11 imposed by monumentality versus fragility is 
dislocated to a gallery or museurn. A series oi ,mages recorded 
during his action-intervention are 1he11 exh1b11ed 111 a space that 
he has co11s1Juc1ed as one oi in11macy, where the body can 
establish uself on the sarne scale, in the sarne measure. so 1ha1 
it does not again become a billboard. 
Peled ,s not intervening 111 the urban space jus1 to make a 
gesture enacted for the construction oi a work. When he sub
verts relations of scale, exteriorny and detachment. all oi them 
symbols of power, he also creates a space that each body can 
penetrate to become a 1111k 111 the work's composuion. 
The records oi his urba11 intervenuons are useful po1n1ers to a 
terrnory oi organicnies and vinualities oi the body, s1gnaling 
rela11onsh1ps and differnnces oi power Yihah Peled has discov
ered that his approach and h1s mtervention is a way of impos
ing h1mself as orga11icity but also oi pmn11ng out a prov1sory 
character in 1h1s duality since the two are comarninated and 
expanded on 1ouch111g. 

Regina Melin 
September 1999 



GUSTAVO REZENDE 

ln the photograph enmled "lhe Thompson Clark Paradox or 
Mark's nightmares·. Gustavo Rezende depicts two sell-ponraits. 
He and his double face each other amongst the spo1ls oi war. 
They are gripping 1roph1es lrom a King-Kong mght: downed 
planes. mumm,lied in black laiex bands. The blue oi the p1lo1 
overalls and a wh11e background lend balance to the bellicose 
figures. 
Both figures are asymmemcal. creating a dramauc relauon amongst 
each other. The one on the right and the one on the leh differ 
by le11ers appea1ing on 1he1r caps as emblems: T on one s1de 
and an T on 1he other side. They avo1d eac/i other's eyes for 
they are wary. Skepucal. they hall declarauons concerning the 
purpon of their encoun1er. Silent. 1hey meditate on the ex1S1ence 
of the externai world and on unreceptive laves. 

The ar11s1 sough1 advenising stylization both m h1s 1mage 
compos11ton and in the material charac1e11sucs oi 1he ob1ect. 
The hiera11c pose and the arrogant muteness of the prlots 
sugges1 a slogan oi v111le and contemporary products; 1he 
na1uralis11c dimens1ons of prinung on paper and 1he 1ndustr1al 
assemblage. the impact of ephemeral posters. 

Gustavo Rezende returns. in this manner. to the bipamte 
consuuctions that complete each other w11h an eloquent 111le • 
a characterisuc oi his prev1ous works. ln the sculptures and 
pa1ntings of that penod. duplicated abstract shapes were g1ven 
poe11c denominauons rndicatrng poss1ble figurative associations: 
"The Emperor and h1s Dorsum . "The Observer and the Vanishing 
Po,ni". 

The mies meant 10 eluc1da1e form are nevenheless abandoned 
rn self ponra11s. The name becomes hermetic. refemng solely 10 
the author's pnvate experiences: Thompson Clark and his paradox. 
Mark and h1s n1gh1mares. ln 1h1s manner. the figures are 
contaminated by 1he oddity oi 1he1r denom1na11on. 

Finally, Gustavo Rezende explores 1he abyss rn commumca11on 
between 1he subjective meanrng of 111les and the public's 
apprehens1on of 1he works of an. Between paradox and mghtmare. 
lhe work demes the vrewer any d1scurs1ve eluc1da11on about the 
scene. Only tormented Mark seems to grasp what 1he av1a1ors 
are announcing 

Felipe Chaimovich 
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PAUlO CLIMACHAUSKA 

FRAGMlNlS ANO RlCONSTRUCTIONS 

Thesc drawings are mdeed concerned wtth the issue oi sup· 
port, the clash with two dimens1onali1y, and the possrbilily of 
transgressing rts hmns. However, their figurative reference lo 
cuses on the concept oi life permanence rather than oi art. 

Paulo Chmachauska 
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ln h1s work. Paulo Climachauska has champ1oned sculpture as 
a medium. Notwnhstanding the artist's constructive effort and 
the sense oi arder that permeates them, h1s works reveal an 
ex1stentiahst concept1on oi art, devoid oi any anxiety about 
style. 
ln museum or gallery spaces these sculptures rrd themselves oi 
1he1r superficial looks and reveal the1r inner content as well as 
the schemes and strams involved in their conception. design 
and execution. the purpose oi which is to translorm ob1ects, 
archnecture and spectator as they approach one another. lmbued 
wnh the arust's demiurgrcal spint in face oi a d1senchan11ng 
world where the artwork is conceived like a world construction. 
Climachauska resons 10 such procedures as energy transler and 
magnemation oi raw elements that he collects 10 transform 
abstract processes into concrete preces invested wnh 1ntens1fied 
reality. lhe work reaches beyond sculptural traditions inhented 
from Minimal Art and Art Povera to a socro·1deological exterior 
m which art can also be an experience oi revelation, displacement, 
purrlication and ascesis, even if processed through systems and 
circuns that lack functionality. 
lhe recent drawing serres consututes a new strategy oi a work 
that also resons to ob1ects and installauons. lt may be understood 
as notes and sketches, parts oi a creative process. Made directly 
on the wall or on paper. these drawings derive lrom the 
juxtaposition oi sketches. bus oi Jotted-down information. 
fragments oi bod1es ar objects, and residues Iram nature or 
from manufacturing plants. However. they are made up like an 
independent lield oi research. a discipline oi thought based on 
the classrcal notion oi drawing - that oi the Renaissance -, 
where drawing is the most adequate medium through wh1ch to 
render the artist's concept (conce11o) and 10 assen the prrmacy 
oi original ideas in the process oi creation and execu11on oi an 
anwork. Llke other intervemions by Climachauska. these drawings 
are not meant to be func11onal. Bearrng m mmd h1s inten11on to 
rethmk the world. the artist refused a lineal representa11on oi 
ob1ects 10 champion tha1 which takes place around them ar 
their remainders incorporated into memory. Climachauska·s work 
moves toward the revelauon oi a sensible expeHence and a 
pro1ect to rernvest the history oi obJects through the assembly 
of their remarnders. appropria11ons oi the real. and reasoning 
exerc1ses that view the act oi drawmg as a possibilny to create 
meanrng. 
lhe economy and s1mplrc1ty of these hnes. res,dues and 
procedures, as well as the recurrence of fragments, lend 
themselves to an 1mmed1ate ltnguist,c readmg that is not necessarrly 
literary. First and loremost, however, these read,ngs must be 
regarded as references to those isolated language structures that 
denote pause. emphasis. d1lat1on. and conclus,on. Each individual 
element discards the subsequent one. thus crea11ng a son oi 
exclusive syntax for each drawing. lhe pnnciple is the complex,ty 
oi parts aniculauon. rather than 11s s1mplifica11on. Climachauska·s 
drawings suggest rnstability. 1ncompleteness. a precarrous balance 
between the will that draws them in and theH mater1ality ,n the 
world. inscr,bing themselves in the precrse moment between the 
conceptualizauon oi discourse and 1ts verbalizauon. 
A pornt at 1ssue ,s the manner rn whrch these 1mages. fragmentary 
as they may be. represem some1h1ng precise and straightforward 
,n connecuon to the process of 1he1r own crea11on. grven 1hat 
besides not structu11ng a narra11ve, they frustrate any lineal, 
descripuve pattern. Climachauska's inuospecuve. sell•referen11al, 
and somewhat solips,s11c w01k me1hod derrves Iram an obsessrve 
1nterrogation of both, the world and the nature oi art. As resuit, 

tus 1mages seemrngly d1sm1ss any meanrng or content to serve 
only as allus1ons to theu own realny - a reali1y resmcted 10 1he 
hrstory oi their makrng. However, 1hey do not crea1e the illus,on 
of a static rend111on oi lorm: ra1her, 1hey part1c1pate 1n a 
s1multaneous exper1menta1ron involvrng severa! images and assorted 
lormats. each image occupying ns respecuve quadrant w1thrn 
the compos1tion. Unrelined forms and figure segments frll areas 
gradually built through their accumulatron or 1umpos11ion into 
arrangements that resemble comics des1gns. At times they also 
remind us oi the prrncrple oi film edi11ng, 1hus demonstra11ng a 
pronounced tendency to amb1gu1ty and to an express,on oi 
restlessness tha1 transcends the artisuc discourse. 

lt 1s precisely th1s ambiguity that allows us to perceive 10 what 
extent 1he anist interrogates the world. what sort oi gaze he 
casts on his surroundings. A deep melancholy and a penchant 
for 1mages and structures that denote longing and existential 
pa1n underlie Climachauska's formal play. Th1s assembly of fragments 
and refuse generates s1gns that allude to the transrent nature of 
human life in which these materiais once belonged. ln the 
solitude oi theu limbo•type dwelling place. 1mages and structures 
convey a nearfy.religious intensny rn their search for belongrng 
in a certain human1ty, or lor self-transcendence. Even ri regarded 
as groups arranged on a surface where presumably they would 
be connected, they still form a prevalent zone oi silence and 
frustra11on. Climachauska's drawrng lines seem doomed only to 
the sohdarity that holds them together. 

Finally, 11 is the condmon oi indetermrna1ion oi these drawrngs 
lrecollections, 11 we will) and their d,sconcerting modus operand1. 
which implies a sort o! suspens1on oi 11me to rndicate the 
development oi an 1dea. that arouse the spectator's cu11osity, 
challengmg all 1nterpre1a1rons at 1he sarne time that they encourage 
viewers to let foose their rmaginauon. Climachauska views art as 
an ample poss1bili1y of knowledge and revelatron. Notw11hs1anding. 
hrs work is humble to the po1nt oi lettrng something remain 
unexpressed. tangenual. and merely referred. To the viewer he 
ollers the sympathetic possibility oi tryrng 10 reconstruct suJV1val 
systems. 

Ivo Mesquita 
1996 

FABIANO GONPER 

INSOFAR AS WE EXIST 
First there carne the tormented creatures. modeled rn clay, which 
rnhabrted Fab1ano Gonper's universe. These psycholog1cally and 
physica!ly amb,guous creatures emerged Iram his mind and 
hands determmed 10 occupy internai and externai space around 
them. Th1s is the work as the primary link between anist and 
world. 
Attending to the tempo and transformations oi his ume. Fabiano 
Gonper has turned h,s ambiguous creatures insrde out, 
defragmenting sculpture as physical and aesthetic three•dimen• 
s1onal un,ty. and setting out on a detailed study oi the parts 
makrng up thrs remarn,ng whole. thus breaking with the formal 
process oi work construction. 
A world has been revealed oi things and berngs engaged on a 
permanent dialogue, thus unleashmg a series oi works in which 
Gonper was ready to discuss and execute the sculpture oi his 
·11me·. mak1ng use oi feelmgs and materiais that revealed and 
mp11nted an appearance oi contemporaneity. lhe results oi th,s 
process were the serres of objects and sculptures shown at the 

Federal Unrversny oi Pararba gallery 1n 1997. Alter that. a chan 
nel oi sens111v11y was opened that was to led hrm to dec,srve 
exper1men1a11on wnh the contem and form oi h1s work rn 
whrch. later, the anrst was to reach a subliminal result he called 
Genealogy oi lorm 
ln 1he installauons Pom1s oi Escape and 8921034 3. Gonper 
abandons the physrcal body and looks a1 the sensa11ons rnhab 
11mg thrs physical space. Absence m these two works has fed 
hrm to apprehend the shadow oi the absent body. ·our shadow 
some11mes occupies more space than our m,nd and body to· 
gether: he says to briefly expiam the series oi shadows he 
drew 1n Renaissance~ike style and showed at the Núcleo de Arte 
Contemporânea tn 1998 
Fab,ano Gonper held hrs thud solo exhibi11on rn Ap11I this year, 
at Centro Cultural São Francisco. At this show he presented a 
group of ten sculptures, five of them three•dimensional and five 
planar, where the concept o! hee lall gurded h,s search for a 
more sunable instance for the conception and visualizauon oi 
three·d1mensional obJects. Runnrng parallel to the exhibition, he 
launched the catalog Untverse m lree la!! - fle1rospeclive. featur
mg a panorama oi his work over these first ten years. 

lhe work presented in th1s ed1tion oi Panorama functions as a 
Journal oi Fabiano Gonper's career. His drawings are a muror of 
the masses. g1ven that in the development oi his original focus 
on the human figure he now approaches 1nstantaneous shots 
oi the human condition. ln his drawings on mirrors, w1thout 
removing them lrom the usual context. the arust traces frag• 
ments of the path oi humanity in his 11me, placing us before 
the mmor that each one oi us trails behind us throughout our 
lives. Like an acupuncturrst, he touches on our strong and weak 
points that in another installation he had called vanrshing points. 
ln so do1ng he anempts to travei the labyrrnth oi the human 
mind and understand 11s peculiarnies. seeking a context for the 
equilrbr1um oi existence. lhe obsession oi be1ng less than a 
mere shadow oi ourselves is what leads him to re•dimens1on 
the form and the funct1on oi illusory perspective. Perspective in 
h,s drawings is not merely a figurative resource, ll exists insolar 
as we ex1s1. 

Fábio Queiroz de Medeiros 
João Pessoa, August 1999 

MARCELO SOLÁ 

1 have been draw1ng smce I was six. At the age oi fifteen, 1 made 
my first contaetS w1th artists and decided to take art more 
seriously. 
My drawing is basrcally autob1ographical - 1 talk about my day
to-day, unimportant things as well as architecture. music. and 
literature. 1 am rnterested 1n poetry and its interact1on with 
plastic ans. 1 am also interested in the diverslty oi print types. 
automatic wming, forergn languages, and visual composition. 
My drawrng is always monochrome, ín black penei! and oil paint 
or monotype on different krnds of paper. 
Artists 1 1den11ly wnh here in Brazil are Mira Schendel. Hélio 
Oiticica, Antõnro Dias, and Leonilson. 
l like Joseph Beuys and Kiefer as anists 1n whose works life and 
art are intimately intertwined. and I believe that this is essential 
to the development oi one's own language. 

Marcelo Solá 
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ALBANO AFONSO 

ELABORATING PRECEPTS. THE WORK OF ALBANO AFONSO 

1 1ecently visired Albano Alonso's studio, as I have done 
occasionaily over the last few years. but 1h1s 11me I b1ought 
along my daughter, who took less inte,est rn the anworks 1heie 
than in the studio cats. However, she did make a remark conceming 
a wo1k to be shown in the Panorama at the MAM tha1 might 
seem quite 11ivial but which 1 1hough1 quite elucida1ing. As she 
saw it. the work resembled a painung by halian arus1 Giacommo 
Baila 11874-1958) in the Museu de Arte Contemporânea collection 
a1 the University oi São Paulo. lhe Balia work was done rn the 
"divisionist" s1yle befo1e his involvement wnh Futu1is1 dynamism. 
One oi the most marked lea1ures oi 1his style is the ca1eful 
treatmem oi luminous color v1bia11ons. whrch lends moie 
objectivity IO the gesture. ln any even1. my daughtei's commen1 
gave me a clue for lookrng at 1he enigma in Afonso's work - an 
enigma yet IO be decipheied. 

Albano Afonso is a 1emarkable art1s1. 1sola1ed hom the groups, 
rendencies. and spo1ligh1s 1ha1 prevail in 1he Biazilian 
conremporary an scene. His wo1k. seemingly eclectic and erratic. 
is in fac1 1he product oi methodical and rigo1ous 
experimentation rnvolving the different ins1ances oi ams1ic 
activity. This prncess has led him 10 cons1an1ly interrogate not 
only 1he references prnvided by 1he wmld of an at large, but 
also his own ways oi 1hinkrng and working The impression 1s 
of an lilll.Í!!.!l!LQUes1. a research 10b 10 which he rs primarily 
smvrng to set hrs own rules. 

Some people w1II see h1s wo1k as lacking rn "resolu11on." 
Nevenheless, firsthand knowledge oi 1h1s anrst' s creauve prncesses 
and the work nself rs enough 10 do away wi1h any no1ion oi a 
lack of pu1pose. On 1he con11ary, Afonso in fact is developing 
1heore11cal an. 1 say 1his rn 1he ligh1 of my daughte1·s sugges11on 
regarding a relauon be1ween the work in his s1udio and 1he 
pain11ng a1 1he museum. Note 1ha1 the Baila painting derived from 
previous work done on a screnufic basis by the French anists 
Seural and Signac. These works. labeled "Neo-impressionis1." were 
painted a1 a cmrcal s1age of 1he seminal perrod of Modernism. ln 
his Modem Ar1. Argan writes that Seurat 11ansformed the empincal 
space oi 1he lmpression1s1s roto 1heore11cal space. Thrs passage 
was significam for future movemems. because it helped open up 
a new held for art, one more reflexive and aware of its own 
characieris11cs. With 1his historical se111ng as benchmark, Albano 
Afonso·s work may be seen as establishing a 1heore1ical leaning in 
a Panorama marked by sensorial and subjective performances 
prnmoted by a cenain s11and in comemporary an in Brazil land 
largely and excessively ius11f1ed by 1he global dissemrnation of the 
twosome Clark and Oitic1ca). 

One of the rnchnrques Afonso used rn the funherance of 1heore11cal 
an is 1he apprnpriauon oi means or me1hods without necessarily 
sharing their premises and 1hus enjoying 1he convenience oi 
keeping to a weil-trndden pa1h. Accordingly, the ams1 does 001 
make use of parnung as a suppon for expressing subjec1ivi1y or 
as a surface to affirm the specific11y or materiality of 1he medium. 
His pa1ntings of the f11s1 half of 1h1s decade, for instance, 
fea1ured a method rn wh1ch hrs gesture was standardized by 
masks controlling dimens1on and density in his color lields. The 
element of chance in his gesture, his drama1ic11y and hrs 
expressronism were ali s1ifled by 1heore1ical investigation preceding 
1he actual parnung. From the start, he was a11emp1ing to avoid 
subJec1ive interferences 1ha1 might have affected what he intended 
10 prove m 1he work. 

His drawing also shuns the commonplace srnce i1 more than 
1us1 anno1a1ion. He is. on the con11ary. inc1s1ve (decis1ve. ready, 
s11a1gh1forward, without circumlocu1ions, and also sharp); in 
other words, hrs draw1ng also plans and orgamzes. lts asseruon 
as delinealOr oi fields 10 which the gaze operates is clearly seen 
rn h1s 11a1ec10ry over recem years. An example of this is his 
installauon in 1he Morumb1 Chapei 119971. where his design 
outlines the wood. de1erm1n1ng 11s appearance in space and the 
in1erac1ion be1ween anwork, viewer and arch11ecture. We see a 

similar operation rn O Espelho e seu labmn/0 Ilhe Muror and 
11s Labyrinth) and le110 IBed). both dated 1997. ln the lormer, 
1he curvilinear design intermedia1es 1he specular field and 1he 
breadth oi the gaze: rn the laner 1he gaze 1s rnduced IO re
configure the minimal ob1ect presented. 
Albano Afonso suspends or even comradicts the usual premises 
of art 10 order to proceed to develop his own rnqu1ry, or rather 
his own ll.[fil;fil!L(rule oi conduct or norm). Consequemly, what 
he rs dorng is not carrying ou1 research rn 1he field but rather 
elabora11ng method, since on this road art is only anained alter 
establishing a sei oi techniques and processes capable of mrnim1zing 
the effects oi the artist's sub1ec11vi1y. lhe specular image oi the 
amst's s1udio, presem 10 h1s more recent works (such as 1he one 
shown at 1he T exhib111on in October 1998 at Espaço Cultural 
Porto Seguro. in São Paulo) points to this methodological process 
by revealing h1s locus as one of speculauons and expenments. To 
ali appearances. art as Afonso sees II has yet IO become feasible 
and II is up to him. then. as an anis1. to esiablish the procedures 
and rules oi 1his art 1ha1 has yet IO emerge. 

This is an admirable approach, and above ali. it is an e1h1cal 
one. since much of rnday·s produc11on 1s mere pretentiousness. 
ln most cases, this so-called "art" simply ignores 1he ineluctable 
need for precepts. ln 1hese cases ali 1ha1 remains is the impact. 
presumed singular11y, and ephemerabili1y. Perhaps true an 1s 
always 1he an abou1 10 come imo being. 

Martin Grossmann 
September 7, 1999 
V1ce--d,rec1m oi the Museum oi Comemporary An-USP / Professor oi the 
School oi Communicalions and Ans-USP 

CAETANO OE ALMEIDA 

VISIT TO CAETANO OE ALMEIDA 03/ 13/96 
Caetano de Almeida works on his pain11ngs out of confronia11on. 
the sarne a1111ude he holds wward Art History. ironrc m rela11on to 
1he debatable unicity of the work of an. even though the themes 
and imagery of his earlier works already indicated 1his disposilion. 
He had always started with second generalion images appropriated 
from books, periodicals, dic11onaries and encyclopedias. l1 always 
befit hrm to be 1he idealizer, the author oi 1he concep1 accordrng 
to which images were manrpulated by gathering 1hem into pictorial 
compositions or installations, as 1s the case in Lusco Fusco 
llwiligh1). four large canvases, similar in 1heir creauon as copies 
shown facing each other. ln 01her words, Almeida always handled 
paiming in an inquis11ive manner. For centunes, 1his conven11onal 
mede of express1on was nonetheless well suited to 1he pro1ec11on 
of hrs ideas in relation 10 representation. Now, as he restates hrs 
in1eres1 in the reproduc1b1l11y 1ssue, we see surfacing a greater 
complex11y m this series of interven11ons rn images appropnated 
from the Hiswry oi Ar1. Besides dealing with reproducuon, he 
deals with images, the suppon. visual percep11on. or how the eye 
is affecrnd by his interference on a 1wo-d1mensional surface. 

For 1he sarne reason. h1s current work is conceptual. con11adic10ry 
and inci11ng, above ali when he states 1ha1 he is seeking a "Canes1an 
romanucism". No one ignores that we sull live 10 a romanuc age 
that has las1ed over one and a half centunes; an age of a unrque 
romant1cism dis11ngu1shed by an uny1elding mdividualrsm m 1he 
banle agams1 mass culture, m the anguished isolalionism 1ha1 
opposes violently the standard1za11on oi behav1or generatetl by a 
consumer soc1e1y. ln truth. in usrng represen1a11on to remove from 
11 ail sense of beauty that directed 1he in1en1 oi the ar11sts who 
created the works he appropriaies 10 "ltiave only 1he s1qh of the 
images," Caetano de Almeida determrnes a p101:css oi greater 
complex11y. lle takes pa1ntmgs 1ha1 are 1den11f1ahlc hy An Histor\' 



co111101ss1?u1s ,llld d1ves1s thmn oi the p1c1nrrnl quahues that made 
thcm un111ue. str1ps them of the chroma11sm 1yp1cal oi 1he1r 
authors, prnservmg only 1lw1r hght wh1ch he rnarnpulates and 
decompom thruugh a d1!hbera1e process. ln shon. 11 1s as though 
he were ·uncfu1ng· the pam11ng. g1vmg back to the observer 
through h1s propos111on a s1mulacrum oi the pamt1ng 1n the la1n1 
surlace thíll capfllres lummos1ty w11h blown up screen dots, 1us1 
as lrom the phys1cal reverse oi the pamtmg. the exposed chass1s, 
and black borders added w11h apparently calculated carelessness 
on either s1de or on the lour s1des oi the 1mage. ln 1h1s seues of 
works - 1996 - the exposed chass1s that d1sturbs the visualiza11on 
oi the p1cture seerns 10 announce. paraphras1ng Mag111te. "lhis 1s 
a pam11ng". "Beauty". as a propos111on, ,s a lar cry hom th1s 
amst's goal. even though perlecuornsm 1s mherent in h1s work 
and h1s pa1ntmg 1s absent. ethereal m terrns of the figurauon 1ha1 
1s. no1withs1anding, unirnportant. By reason of one of h1s ua11s. 
which has always been an obsess1on w11h brushwork, the painter 
now becomes prone to think An from the standpomt oi the 
problematic of hght. 1us1 as for Fiammgh1 111 the 1960's. or m the 
invest1ga11ons of Alam Jacquet. from France. seen 1n the 1964 São 
Paulo 81enn1al m the reticular vers1on of •□e1euner sur I' Herbe·. 
or even coming close to Nelson Leuner·s Santas Ceias {Last Supper 
series! of a lew years ago. 1 once took note of a remark. e11her by 
Barnen Newman or Ad Reinhardt. that 111 our days n is impossible 
to know il somethmg is original unless everybody 1s domg the 
sarne thmg. ln the early 1980's there was a bit of a fad for 
sameness. wh1ch panly ended 111 our m1ds1 afler 1985. ln uu1h. 
pa1n11ng today rs chalienging 10 the restless ar11s1 due to the 
def1ance II can draw fonh lobv,ously. exceptmg any Balthus,an 
manner,sml. ln the case of Caetano de Almeida. 1his chalienge 
stems from the always fasc1na11ng enigmas of reproduc11on. from 
irnage lor Hs 1nt11nsic values. and the vivid presence of the support 
that. 1n theory. should undo the "magic" of the 1ec1angle's virtual 
space. Fmaliy. w11h a ca1hke velvety gesture. ali these data are flung 
belore the percep11vny oi the v1ewer·s eye. 

Aracy Amaral 

CHICO AMARAL 

WHY DOES A BALL STOP BOUNCING? 
Looking into any issue. we almost always get 10 a pomt 111 wh,ch we 
have to resort 10 the most remarkable of ali 1he laws of sc,ence 
noth1ng can be created nor destroyed. and the law oi cause and 
effect. lhe law of conservauon of energy apphes equaliy to an atem 
and a star. to a fly and a bali. When a bali starts bouncmg. ,t has a 
certain amoum of momemum. rneaning potential or energy. wh,ch ,s 
exhausted when it stops. So we have to show that th,s energy 
has not been desuoyed. but has been d,splaced: otherw,se. ac
cording to the above-men11oned law. rhe bali would con11nue to 
bounce forever. Were 1h1s not so. the law would be proven wrong. 
However. 11 ,s easy 10 show that the bali does lose us in,tial 
energy, the momentum II had when 11 started to bounce. Firsll\. in 
moving through the a,r. 11 has to constamly push as1de milhons of 
particles of gas: momentum is passed to these part1cles and 1h1s 
energy is lost. lf we bounced a ball m a near-perfect vacuum. the bali 
would go on bounc,ng for much longe1 than 1n the atmosphere. 
for the sarne reason that a top would spin for much longer ,n 
1h1s snuation. Suppose that we bounced the ball on a cushion 
or a mound of sand instead of on a hard surface. lhe bali 
would quickly stop bouncing s,nce II would have to move the 
cushion or the sand in addi11on to 1he a11. lhe bali nself 1s not 
perfectly elastic. nor is the ground: 1f both were perfectly elasuc, 
if there was no a11 to cleave through. and 11 1he bali did not 
spin. and therefore did not emer into attr1t10Q. w11~ the ground 
on ,mpact, 11 would conunue to bounce mdet nitel) 

O Livro dos Porquês Tesou10 da Juventcre tTrans a1ed 
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NlLSON LEIRNER 

ON NELSON LEIRNER'S MONDCHRDMES 

Side by s1de w11h work from earl1er permds. Nelson Le11ner's 
roem at the last Ven1ce B1ennale showed h,s ·constru11v1smo 
Rural" /Rural Consrrucrmsm/. a very spec1al series cons,stmg of 
works in cowhide mounted so as to br1ng out two pamcular 
stra,ns. One was seen m the pieces cons1s11ng of cowh1de mats 
framed as pamtings lmats made from modules connected to 
each other by ·rustic" s111ch1ng. also m leather. of the type 
often sold by street vendors 111 large Braz,lian c111esl. lhe other 
stram was seen in the flat pieces oi the sarne cowhide. except 
that in solid colors. parodying monochrome pam1111gs 

lhese two segments of ·constru11v1smo Rural" were a sarcasuc 
and dírectly sawical comment on the anempt made by a s1gnificant 
pan of the Bra11l1an an wcu11 to enshr111e consuuc11v1st uends 

whích had been acuve smce the 1950s in Braz1I - as the only 
strain worthy of recogmuon on the local art scene ,n 1h1s 
second half oi the century. As we know, 1h1s ,s the group 
whose mono is: those on the ms,de never leave. those on the 
outs1de never enter, 

h 1s precisely 1h1s authoritarian amtude of part of the an circu11 
that Le11ner opposes - while defending h,mself from •t too -. by 
usmg rhe anr1bu1es 1ha1 the c11cu11 nself has granted h1m· as a 
recogn,zed an,st. he can envision and bnng forth anyth1ng he 
fancies. even if 1h1s means destab,lizmg the system 111 wh1ch he 
h1mself belongs. b111ng the hand that feeds h1m. 
lh1s 1s not the 111st 11me 1ha1 Le1rner has worked on 1h1s ,ssue 
of unmasking the rules of the power game that have always 
been dommant 111 the Braz1l1an and interna11onal an system; 
therefore, 11 1s not necessary to 1epeat them here. 
lndeed. exposmg the an game 1s Le,rne,·s game. and always has 
been. As players 1n th1s game, cr,11cs have always adopted an 
altitude toward h1m and h1s work that operates by another 
paraliel rule: mstead of ac1ually looking at what Le1rne1 1s do,ng. 
they are concerned wnh h1ghhghung prec1sely his role as an 
unmaskmg agem 111 relation to the rules of the art c11cu11. because 
- as shown lhypocr111caliyl by the Duchampian thought on wh1ch 
Le1rner set h1s roots - what ,s 1nteres11ng 1s not the work 11self. 
bu1 the process and the circumstances 1ha1 lead the arust to ils 
produc11on. 
Takmg only the ·monochromes· as an issue. my proposal here 
w11i be to try to turn the game around by d1sobeying the rules 
1ha1 Leirner mplic1tly proposed and suggestmg another to 
concentrate on the work uself to see whether a different meamng 
emerges from 11. rather than the mere and often puenle d1scussion 
on the rules of the c1rcu11. Hs imposuions. ns marked cards. etc ... 

Our maior rnterest ,s 111 fmding out whether Le,rner·s monochromes 
contam elements oi cr11ic1sm to the wcu11 or. at least. what ,s 
the chance of fmdmg features that provide fresh understandmg 
of the art1s1 s 111nermos1 proposmons. 
lhe rnonochromes that Le11ner showed m Vemce are one
d1mens1onal ob1ec1s that. for berng placed 111 a venue where 
works of art are ordmanly shown - including Concrete works -
• are 1mmediately 1den11fied as pamung. even though they have 
not been produced as such: rns1ead of canvas and pa1n1. there 
are. as we have ment,oned. p1eces of cow pelt. 
However. 111 sp11e oi 1h1s totaliy different1ated character. 10 the 
eyes of the observer these works function as pain11ngs that 
belong. m fact. 10 the p1ctor1al uadiuon derived from construc11vism: 
spec1ficaliy those that use one only color lwhich may or may 
not be a solid colorl. f1lling 1he whole field of the support 
1some11mes w11h subtle tona! va11auonsl where 1he amst's d1scree1 
brushwo1k leaves hght markmgs here and there. 
lhese works treat the pa1nting as if II were a delicate skin, 
cover,ng the suppo11 w11h colors that tend to expand. 
Observ1ng Nelson Le,rner's works. one perce1ves theu extreme 
elegance. lhey a1e whne. black and earthen-color surlaces that. 

wnh 1he11 soft textured gloss (resultmg from the dense peltl. 
appear 10 be sk,ns cover,ng 1he suppon .. 

Most certa1nly. the most interestmg aspect oi these works resides 
m the11 be1ng s1mulacrums of pa,ntmgs that. m turn. s1mula1e 
someth1ng that Nelson Le1rner·s pieces actually are: shn types 

So h1s works take back to the c11cu11 the concept of pamung as 
surface. as topography that both mvolves and 1s restramed by the 
suppon. by a material that. 1n everyday life. 1s hardly ever v1ewed 
for ns aesthe11c aspects. 
Dn 1h1s coum. the s1gnif1cauon oi these works ,s unden,able: they 
create a kmd of shon-wcu11 111 the an system. because they 
succeed m show1ng that cowhide - a materral scorned by h1ghbrow 
culture and even by the ·a1terna11ve· subculture - may provide the 
observer wuh a visual experrence just as r1ch as that ach1eved by 
the most soph1s1icated of pa11111ngs ... 

Even so, th,s short-c11cu111s not restr1cted to the aesthetic experrence 
provoled by the amst's provoca11ve work. lt also takes in Leirner's 
poeucs. here shown as fundamentaliy 11ed 10 an idealis11c v1s1on 
of art very close to 1ha1 of painters domg monochrome pam11ngs. 

The ar11st. wuh his cowh,de rnonochrornes. ,s concerned - as are 
h,s lellow pamters • wHh revealing beauty through an. showing 
us obse1vers that 11 1s poss1ble to encounter transcendence in the 
lace of framed cowh,de ... ln do1ng those works. Leuner seerns 10 
take up the role of amst as demiurge, a notion that 1s so dear to 
our Concrete and Neo-Concrete authors. 

Is what we are see1ng here the revelauon of a ·conservative· 
s1de to Nelson Leirner's provocat1ve work? Dr have we once 
aga1n falien for another of his tricks. another of h1s games that 
anempt 10 destabilize our belief 111 our supposedly criticai 
understanding of the art system. ns games. and cenain artists ... ? 

Tadeu Chiarelli 

MÓNICA NADOR 

• Creaung a new culrure mvolves more rlian mdiv,dually makmg 
011gmal discovefles. flfsr and foremosr ,r mvolves cmica!ly d1· 
vulgmg trur/Js r/Jar liave already been d1scovered. soc,alümg 
r/Jem so ro speal.. rhus makmg rliem rlie bas,s for l,vmg acuon 
and an elemenr oi mre!lecrual and moral coordmauon and or
dermg. T/Je facr oi a mass oi people bemg lead ro rh,nk abour 
rhelf presem s,ruarion. cons,srenrly and jowly, ,s a much more 
,mporranr and oflgmal phtlosoph1cal facr rlian rhe d1scovery, by 
a gemus, oi somer/Jmg new r/Jar remams rlie property oi a sma/1 
groups oi mrellecruals." Anto1110 Gramsci 

Around 1995. 1 carne into contact w11h the cmical texts of the 
Ame11can New Left !Douglas Crimp. Hal Foster. Thomas Crow). 
lhis encoumer, 111 add111on to an invitation lin 1996) Irem the 
Museu de Arte Moderna de São Paulo to paint a mural li did 
Wa/1 for Nelson le1rne~ were dec1sive fac1ors in my interest in 
rurning 10 mural painting rn 1mpoverished public spaces. and 
then gradually moving 10 doing them together with the 
comrnunnies concerned. My current obJecuve is to produce an 
w11h and for the people who do not usualiy vis11 the established 
visual ans venues. lhis 011enta1ion has led me to do the work 
shown m this exhibition. 

Mônica Nador 
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SEBASTIAN ARGÜELLO 

MUSIC 

There is a 101 of talk of video an nowadays. 1 must admn 1ha1 
1 have never had a very clear 1dea oi what 1his m1ght be and 
there one aspect of it 1ha1 1 have always wondered abou1: what 
would be the main difference between contemporary v1deo an 
and the experimental movies of 1he first hall of 1he cemury. for 
example? Why are films by Hans Richter. Duchamp, Léger. or any 
of lhe surrealists considered mov1es. while work by Gary Hill. 
for instance. is seen as some1h1ng else? Dilferences such as the 
kind of camera 01 film used are. 1 think. purely techmcal de1ails. 
and this does not necessar1ly correspond 10 a different language 
or s1a1us. 1f 1his is wha1 1he issue 1s here Both Godard and 
Peter Greenaway are still making movies when 1hey are work1ng 
w11h vídeo. The only really radical difference between 1he 1wo 
1hings. in my opinion. is in the way 1hey are presented: what 1s 
called vídeo an is no1 usually shown at a thea1er. bu1 in a 
gallery or museum. We do no1 see II as a lilm. but as a picture. 
We watch it standing or walking around 1he room - and th1s 
means 1hat ÍIS charac1er as a spec1acle 1s mm1m1zed. h is as il 
we were listening to mus1c lrom a disc ra1her 1han in a theater. 
Perhaps th1s is a good dilference. 

Help the system. be it movie or video ar1. is shon - less than 
five minutes. 11 is divided inio lour pans. but we would not call 
1hem chapters. and still less four shon f1lms. h would be more 
approprrate IO say 1ha1 there are four movements. As 1n a 
musical compos11ion. there is a switch from slower IO more 
lively. However. we can perceive elements - colors, words, 1he 
atmosphere 11self - 1ha1 are common to ali. 

lhe wnnen semence - He/p the system - appears severa! times. 
11 1s not 1ust a 11tle. 11 1s a l1xed po1nt. a mask. Should we wish 
to do so. we may thmk oi its. let us say. literary meaning - but 
that would not get us very lar. lhe wr;nen word is imponant, 
like a colar or lines that compose the work. The elemems of the 
lilm -sentences. pictures. abstract images. no1ses, human voices 
- do not hide their d1verse laces. They hold a dialogue. sometimes 
overlapping, at umes annulling each other, sometimes in chorus. 
or crashing inio each 01her. Help 1he system is. primarily, 1ime. 
As a film should be. Funhermore, as a film - or as music - it 
canno1 bu1 be one 1hing: the an oi aligning thmgs. ln 11me. 

There 1s no narrauve. Dr ra1her. there 1s no siory bemg rnld. 
except for 1he siory oi 1he lilm nself being pu1 ioge1her: we 
lis1en 10 no1ses oi bunons being pressed, we perceive the 
camera shaking. Dddly enough, in some aspem - the ediung, 
lor 1ns1ance - the lilm 1s qui1e lean and consistent; but on 1he 
01her hand. we cons1amly ge1 the 1dea that there is a 101 of 
1mprov1sa1ion in what we are seeing. Well, this is hardly a 
paradox. li Help the system were a pic1ure. we would see the 
brushstrokes being pa1nted one aher another. 

For a while we wa11 for 1he film IO begin. Then we realize 1ha1 
what we were seeing already was the film. lhat was n. and i1 
was something more than what we had 1hought. And as has 
already been said. n is as if we were lookmg at a painting: 
s1anding, always ready to leave. lhere 1s no simulation. there are 
associa11ons. But we may think 1ha1 there is a cenain illus1onism 
m Help the sys1em. an illusionism proper to films - resuhing 
from the approach oi placing 1hings m a cenain arder. li we 
wished. we could call 1h1s 11/us,omsm. Dr au1horsh1p - 1n the 
end. i1 is almost the sarne thing. 

Fernando Burjato 
August 1999 

RUBENS AZEVEDO 

Don 1 you want 10 hold hands? 
You can 1ake my hand. but I will never be close by. 
Shapes and colours lie. 
Rubens Azevedo's photographs unveil 1h1s illus1on. 
Crea1ing another farse, 
Or trulh. 
Rubens undresses the ob1ec1s. 
He photographs 1he bu1lding's diary, the road takmg a shower 
and lhe light flining. 
Even the colour white ends up blushmg. 
But this nudi1y is harmonious. 
Between the images we find a slithering unity, 
Almost cmematograph1c. 
His finger knows but one moment. 
The anist's cry 1s sublimely silent. 
As 11 brings out a story parallel to the one we live in. 
Flowers. people and clouds continue to exis1. 
But no1hing colides. 

Tatiana Alegria 
1999 

RICARDO BASBAUM 

OIAGRAM: A MECHANISM Of TRANSFORMATIONS 
Words are present as an aclive element m Ricardo Basbaum's 
thinking on visual art. Words "migrate" wward lhe work oi art 
m a workmg procedure that !uses 1oge1her image and 1ex1, sign 
and s1atemen1. Text acquires a plastic quali1y and 1s active 
beyond the verbal register. hs po1en1ial is thus expanded and 
lends materiality and spatial dynam1sm IO the work. 

New Bases for Personality is a proJect 1ha1 links text IO 1mage 
through 1he creation of an acronym. and la1er a lorm. lhe 
successive use oi these s1gns. with verbal/formal contents 1ha1 
remam in the observer's memo1y, prov1des instantaneny and 
physical presence for the s1atement. This presence 1s imens1lied 
with the development oi several sensorial proposals: visual 
proposals Ilhe consuuction oi ob1ec1s. paintings and drawingsl. 
tactile proposals Imateriais and imeractive situauons). and 
ollactory and audio proposals. 

His1oncally, the connection be1ween 1ex1 and image onginated 
on the basis of a commiued and cr111cal posn1omng m relauon 
to modern works oi an. h moved through contemporary 
produCllon and es1ablished a hybrid lield for visual ans 1hought 
- a neIWork oi verbal concepts and visuality. Basbaum·s work 
deepens 1his relation. both in 1he anisi's textual exerc1se, and m 
the concepwal legi1imacy oi 1he acuve suategy, as well as m 1he 
proposals for 1he disseminauon oi the uademark NBP. m the 
creation of manifestos and in drawing diagrams. 
A diagram is by defm1uon "a graphic representa11on oi a 
relauonship." This rela1ionsh1p could be 1he workrng oi a 
mechanism. the d1smbulion oi !orces through a suuc1ure. or 
the spa1ializauon oi a 1hough1 - any1hing amenable to 
exper1menta11on. So each diagram has i1s own sense oi space 
and specific temporali1y. Each one traces the paths followed by 
a cenain process. and sees itsell as a 1oinmg device be1ween 
different realilies fune11on and ma11er, content and express1on. 
words and images. To read or see a diagram is. therelore. to 
nav1ga1e among 1he poss1b1l111es opened up by 1his network oi 



rela11onsh1ps. and to undenake the transforma11ons suggested 
by 11s elements 

ln Basbaum·s d1agrams. words are bod1es suspended in an 
organ,sm 1n mo11on. lhey create "place s11ua11ons· surrounded 
by lines that echo 1heir presence. lhere are pronouns and 
adverbs. some nouns and ad1ect1ves. but no verbs. lhe verbs 
are the hnes. 1he orien1a11on of 1he flow. rhythm. ges1ualily. 
ac11on. hui also conrenuon and limn. lhe hnes are of varying 
th1ckness: they may be con11nuous or broken. curved or straight. 
as they chan 1he areas of auracuon and repuls1on creaung a 
force field. lhere 1s a cenam mus1cali1y in 1h1s spaual arrangemenr: 
chords and words. non-hnear rhy1hms. and a hybrid phrasmg 
(text and 1mage) w1nding 1hrough the enure space. lhe pronouns. 
subJects. and ob1ects are the entrance channels for 1he spec1a1or/ 
reader and his 01her. ln th1s sugges1ed space. adverbs are the 
condi1ions for possib1h11es. and graph1cally are formahzed as s1gnalers 
along 1he course/reading. lhe nouns and ad1ecuves are forms/ 
ideas that move more slowly and function as reference prnms. or 
"mearnng s1a11ons.· Ali the elemen1s of the d1agram are ins1ances 
of s1a1ement and visibil11y. lhey form an auronomous and opera1ive 
en111y: they are componems oi an abstrac1 mach1ne wnh ns 
in1erplay of flows and limns. 1ransforma1ions. desires. and affecuons. 
lhe diagram 1s created on a computer screen and then prm1ed 
on paper or translerred onto a monochrome wall. lhus spa11alized. 
11 becomes an env1ronment. lhe calor on the wall madia1es lhe 
surroundings. obscures 1he no1ion of dep1h and frees ir from 
ns material suppon. lmmersed in 1he chroma11c field. the d1agram 
hovers in the hving space of 1he spec1a1or/reader. ils indicalions 
of 1mens11y and movement now deal w11h real space dimensions 
A landscape emerges. a 1ype of mental space tha1 lhe body. now 
captured. par1akes. ln front of this diagram. space seems 10 us 
10 be re1reaung. lhe perspecuves suggested by 1his flow 
punctua1e depth and reheis. amid forces of anracuon and repuls1on. 
Words flash m spatial counterpomts. and 1he gaze slides imo an 
orgarnsm 1ha1 surrounds and traps ir. lext. image and space: 
reading 1s now processed in sinuous d1ves into and out of 1he 
diagram. bringing 1he signs of our own body acuvny ro the 
verbal/visual complex of signs. 

Eduardo Coimbra 
1999 

DOMITÍLIA COELHO 

THE REDEMPllON OF VIEWING 
• And gwe your say 1h1s meanmg: grve 11 1he shade." P. Celan 

lf ali of western trad111on is at the base of acqu111ng knowledge 
1hrough the sense oi vis1on - an idea suggested by A11s1Dtle m 
1he beg1nning of his Mmphys1cs - would not 1hen photographv. 
an an essentialiy linked 10 the ·curiosny" o! v,s1on. be the grea1 
ally of man in his 1ask o! reveahng 1he world7 

Be!ore examin1ng th1s maner. we mus1 d1fferem,a1e the 1wo 
forms of visual experience: looking and see,ng. Ordinar,ly 1~e 
assume 1he !ormer 10 mean 1he act,on o! the eye unbound by 
recognition. 1he movemem of look,ng. visual perception: whilst 
the laner 1s linked 10 the recogrntion of the obJect as exper1enced 
by the sub1ec1. the consuuction o! the be,ng of 1he ob1ec1 1n 
oppos111on 10 the being o! the sub1ec1. lhinking along these 
lines. seeing would already be pan of the work of a photographer. 
lhe ar11st in quesuon. who selects and ·cuts ou1· reaht·1. 
would from the stan be comm111ed 10 the me1aphys1cal. h1s1or cal. 
moral. and aesthetic gaze. As a resu11. ali contribuuons 1ha1 1h1s 
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gaze could g1ve us would already be secluded in the opacny of 
the ob1ecu!ied world. in wh1ch the sub1ect's expe11ence has 
already been pre-ordained in an impersonal manner. On 1he 
contrary. Coelho's ·cu10u1s· make us wnhdraw. in some manner. 
from 1h1s subsidence in the un1verse of tranquility. and render 
looking and seemg mseparable dispos111ons. Her images are mere 
suggesuons. which are only shaped into somethmg through the 
viewer's belie! that ,s understood at the sarne ume as ir 1s 
m1strusted lhose images poin1 the way whilst simultaneously 
ha1boring doub1 lhey give ligh1 wi1hou1 exunguishing darkness. 
for they make use of each other. They speak wnhout destroying 
what 1s unsaid. They lend blindness to v1s1on and mystery 10 
man. lhey counter 1he possible sociological. amhropolog1cal. 
symbolical etc. 1n1erpre1auons with the experience of an empty 
gaze. Her 1mages do not address a neo-futu11s11c discourse 1ha1 
ponrays the hustle and bustle of daily life in defense of the 
aes1heuc oi the ephemeral: nor does II introduce us 10 the 
postmodern nihilism oi dehumanizauon and destrucuon o! reality. 
Coelho does not destroy or invent reality: she works wnh 11 
(lampposts. sky. neon lights. passers-byl and makes us "d1scover" 
it 1hrough her 1mages. flinging onto the ob1ec1 the shadow 1ha1 
has been removed !rom 11 - the other half of 11s existence. thus 
reconcifing the ob1ec1 w11h us origin. She shows us 1ha1 clarny 
and obscurny do not oppose each other. but rather. confer on 
the object 11s integrny, the reality 1n wh1ch n resides. 

Accordingly. her work leads the metaphysical v,ewer 10 exper,ence 
the occurrence. the bemg 1here. so 1ha1 we may be restored m 
our snuauon as individuais and drawn to the true seeing. 

Odilon Moraes 

ORIANA DUARTE 

NOUMENON· THE THING-INITSELF 

There are many movements. repea1ed severa! umes. Gradually 
they are slightly changed. almos1 1mpercep1ibly. lhen. at a g1ven 
moment in 11me the performance comes 10 an end. although oi 
course that insrant could 1us1 as well be any other lt could be 
sooner 01 la1er. The uace remams imp11n1ed in the viewei's 
memory. dimmed by the deliberate mono1ony of the gestures. oi 
unfolding acuon. Seated at the table. Onana Duane has a spoon 
and a plate ,n fron1 of her. She gets up and. in few measured 
smdes. moves around the table and the television on top of 
which 1here is a cooking pot. She removes the hd 10 reveal 
stones boiled in water 10 make a 1h1n soup. She takes some 
soup and covers the por again. returns to 1he table and sns 
down aga,n. W11h spa1se gesrures, she eats some soup. leaving 
the rest in the plate. Then she gets up once again. emp11es the 
1ema1rnng soup inlO a glass 1ar on top oi some wooden boxes. 
She returns to the table. s11s down. gets up. and proceeds w11h 
the sarne routine ali over aga1n She returns to the table. sits 
down. and eats the soup. Again and agam. 
Hei ae11ons. precise. slow and repe111ive are 1he basis foi the 
anist's pe1formance. They hold 11 10ge1her. however many times 
she goes 1hrough 11. However. 1n spne o! insistent repetition. 
there 1s not a trace oi enmety or compleuon. There is. on the 
contrar1. a sugges11on 1ha1 each act or gesture may constantly 
develop 1nto another. perhaps 1he sarne. but perhaps not. Although 
each movemem seems most def,muve. ir potentially leads to the 
follow,ng movement. The imprec,se temporal distenuon of the 
work 1s 1oined 10 11s mdefin1te geographical location and its 
nomad,c cond11ion. Presented 1n d1fferem c111es and areas. the 
performance 1s always 1he sarne and always diffe1ent. repe!ll1on 

and d1ffe1ence. lhe gestu1es are conse1ved bu1 1here are muluphed 
chances oi them develop1ng in10 01hers. Perhaps 1he sarne 
ones. pe1haps no1 Although they seem def10111ve. each 
performance potenualiy leads to the next. 

As well as cons1antly permeating the formal design of Or1ana 
Duane·s work. the concep1s o! permanence and change render. 
through 1he1r 1ense oppos1t1on. part of 1he complex symbolic 
configurauon con1ained in the performance mto 1he opaque 
world of words. And u 1s m the artist's body. and in 1he stone 
soup 1ha1 she feeds on and finds sausfacuon 1n. that the crude 
negouauon between what remams and wha1 changes mosrly 
takes place and takes on we1gh1. By swallowing 1he soup. made 
!rom srnnes of 1he place where she comes from. Ouane becomes. 
me1aphor1cally. a reposi1ory o! everything 1ha1 disunguishes and 
idenufies 1ha1 area from ali 01hers: ns soil. the perennial ground 
on wh,ch ali the rest is built and sustained. lnvemng the arrangemem 
by the poet João Cabral - for whom II is only by going back 10 
the stone that 11 1s possible 10 learn 11s lesson • the amst poses 
a di!ferent k1nd o! "educalion through stone." 111 Here 1he mineral 
re1ained in the water she drinks m each venue works 11self into 
her body and makes 11·s home there. so her body 1s not exclusive 
10 any particular place. On repeating the performance m ano1her 
area. new stones and new so1ls find homes wi1hin the impure 
contra11es o! her body. d1ssolving 1he geograph1cal borders oi the 
ou1s1de world and building crossmgs and passage ways within 
her, connecting what was previously dis1an1. lngesting the 1hin 
soup o! s!Ones. Oriana Duane mcorporates and carries in her the 
places she has passed 1hrough. de-1erritorializmg them and 
composing. w11hin hersell. a new and con1emporary cartography 
of 1he fas1-moving w01ld she lives in: a world of s1multaneous 
preservauon of dissimilamies and incessant exchange be1ween 
different ways oi belonging 10 li!e. 

Moacir dos Anjos 

1 Melo Nern. João Cabral. Obra Comple1a. Rio de Janeiro. Nova 
Aguilar. 1994. p. 

PATRÍCIA FURLONG 

ln les Mo1s dans la Pewure. while playing the part oi a tour 
guide ar 1he Louvre, French author M1chel Butor remarks on the 
presence o! verbal wr111ng m 1he an world. parucularly in terms 
o! 11s remsertion in contemporary aes1he11c production. ln so 
doing he draws parallels be1ween this production and that oi 
the premodern world fi.e., the period that lasted 1hrough 
Renaissance). A h1s1orical study will show that both the 
appearance oi different suppons lcanvas. book. musical 
insuumentsl for 1he arts duung Rena,ssance and their subsequent 
development led 10 the specialization and sec1011ng oi their 
respecuve languages: visual fart). verbal lpoeuy and narra1ive) 
and sound fmusic). At the sarne rime. their growmg ma1ket 
emails the creation of spec1al1zed spaces for the propagation oi 
these supports and languages: galleries and museums for art. 
librar,es and bookshops for 1ex1. and concert halls for mus1c. 
ln 1his context. a cutout and a cleansing o! everyday aesthetic 
mani!estations is performed that presents us the modem concept 
o! an as uansgression. 1ha1 1s 10 say. something that violares 
habitual and socially pacified usage norms. At the turn of the 
cen1ury. the historical vanguards problemauzed suppon and 
space. 1hus makmg room for the re-fusion oi an and life as well 



as a11 languages among themselves. Aesthe11c transgression has 
advanced steadily in everyday life. new suppons require the 
supeumposition of languages in a sarne work. and phys1cal 
spaces tradnionally destined for an lose their functions as 
dykes that contam aestheuc expression. AII this has taken place 
under the sign oi a utopian project destined to renovate human 
sensibility. ln post-vanguard. uansgression and utopia become 
concepts devoid oi sense. though language fusion. the suppon 
issue. and 1he problem concerning physical spaces continues to 
guide 1he notion oi experimentation. Patrícia Furlong·s work 
addresses these wpics. with which it establishes a subtle dialogue. 
As regards language fus1on. beginnmg w1th the re-entry oi word m 
painting lthe object oi Butor's analysis) and graphic signs m 
poetry lthus generating 1he so-called visual poerrn. languages are 
said 10 have definitely lost their ind1v1dual contours and disuncuve 
anribu1es. Acmally, this is no! true: poeuy and art still conserve 
their individual specificities as languages. desp1te 1heir borders 
being considerably less dis11nc1 1han in the pasl. Patricia Furlong's 
work reveals 1hese dilferences through enrichmg subtleues. Even 
when deahng w11h words. her work does not focos the problemaucs 
of semantic and formal relauons li! it did. it would cross the fine 
line that separates it from visual poetryl. lt is predominamly in 1he 
vigorous visuality of Furlong's work 1ha1 the verbal sign emerges 
and sensorially entices the observer inlD a play oi graphic motmns. 
manipulation. and constam translormauon 1ha1 mter1eres less m 
the semanuc instance of her works lno matter how much they 
may be re-ordered. quotes are always charged with a Gestalt 
strength that gives them legibilityl than in its plas11c-v1sual character. 
charged as ít is w1th the lud1c retina! and spatial sensiblhty 1yp1cal 
of an practice. 
lhe nature of Pamcia Furlong's work also features the suppon as 
a central issue of today's aes1he1ic. ln an environment where new 
technology conveys the tone oi digital immateríalny 10 aes1he1ic 
communications. at a time when all thmgs lead to networking. a 
work 1ha1 invites 1he observer's phys1cal contac1 d1splaces 1his 
observer from his/her everyday world 10 the sphere of an 
unpre1en11ous child's game !more m 1he sense oi an aferi d1sm1eres~. 
ln this game. comac1 becomes a con1ag1on in the sense coined by 
Tols!Dy lin Wha1 1s ar1.~ 10 des1gna1e something 1ha1 confers on 
uue an i1s elfee11ve and lasling nature la nature 1ha1 m current 
times contras1s with effectiveness and the instamaneously ephemeral 
in dig11al culture). Another rela11onsh1p. involving today's an and 
pre-Renaissance an. may be discussed here m parallel 1D the 
rela1íonship Butor invesugates: the recombmauon oi an and 
handicrah into a work 1ha1 osc1lla1es between an 1dealis11c 
concepuon and the physical1ty oi the body that produces and 
consumes 11 lalthough this bodily presence does not imply a free 
gestuality ar the deconstrucuon of reason) - a puzzle 1ha1 reinstales. 
by means oi the a11work. a playful atmosphere and a cenam 
agonistical relationsh1p between ar1 and viewers. 
Finally, Patrícia Furlong·s works are bu1lt on the problemauc oi 
phys1cal spaces. lnstead oi intervenmg 1n public env1ronments. 
the ams1 cu1s them 001 Iram theu ouginal locauons and reorders 
them 1n the gallery space where observers can freely manipulate 
1heir pans. ln this manner. signs indica11ng danger. road 
construction, and traflic direcuons or commands are removed 
from their original function and revisited in a new location. 
lnstead oi interfermg explic11ly 1n 1he cnyscape. Furlong's works 
are first pro1ec1ed onto 1he viewer's imaginary. through which 
they intervene in 1he counter-readmg oi everyday elements and 
m lhe dis-automa11za1ion oi the viewer·s gaze fixed on quotes 
taken from everyday lile. 
ln an age oi explic1tness - one in wh1ch technology accomplishes 
everythmg 1ha1 was prev1ously only suggested on canvas ar rn 
punted 1ex1. and cny in1erven11ons are shown phys1cally and 
oflic1ally in gallery spaces -. Pamc1a Furlong·s work resumes the 
1mplic11 contem of suggesuons. m wh1ch handling and reading. 
looking and 1hinking. playmg and feehng are reconc1led. 

Philadelpho Menezes 
Pu ,1 a, J fa,ulty me111ber at the PUC;SP Communica11ons and Sem101,cs 
qraduate program 
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CHRISTINE LI U 

ln 1996 a group of amsts ga1hered around 1he 1dea of pondermg 
and rendering into an form both the individual and his/her 
rela11onsh1p wnh Avenida Paulista. an ou1s1andmg São Paulo 
landmark. W11h the purpose of including 01her suppons and 
materiais in theu invesugation. the group mv11ed me 10 1oin their 
proJect w11h a new medium. vídeo. For one year alter that, we 
held an open discussion on 1h1s thoroughfare that represents 
São Paulo's economic might and histoucal signíficance. 
Under the guidance of curator Nerval Banello Júnior we scrut1nized 
the various aspects oi this avenue. A1 hrst glance we were 
impressed by ns venicalness. which translated the human w1sh 
for elevauon. for reaching up 10 heaven and de11y. Other 
observauons followed that were equally interesung. namely the 
appropriation of this thoroughfare by the people; dirtmess as 
an element oi demarcation be1ween territories; 1he econom1c 
affluence demonstrated by 1he numerous bank and office buildings 
erected alongside the avenue: the predominance oi automobiles. 
and historical. social and arch11ec1ural changes. to mention only 
a few aspects. We also d1scussed 1he materiais 1ha1 make up 
Avenida Paulista - reinforced concrete. steel. glass. and asphalt 
- at the sarne ume that we could not but acknowledge the near 
absence of green areas. 
On Avenida Paulista individuais walk hastdy to and Iro m pursun 
oi 1heir everyday rouune. They lose track of time and space 
They do not take notice of their own fellow individuais. They 
no longer live in the presem. they feel an urge to 1h1nk ahead. 
to an1ic1pa1e a time 1ha1 is still 10 come and that. for this 
reason. remains ephemeral. They have lost touch wi1h their 
bodies. they live solely for 1he1r minds. 
1 felt compelled to ask myself. "How do I see and feel Avenida 
Paulista? What ac1ually is 1h1s avenuer Speed. rhythm. blotches. 
throbbing, and mouon. To me Avenida Paulista 1s a hallway. a 
passage. a major anery that carnes us from one s1de of 1he c1ty to 
the other. Unlike my peers. 1 v1ewed it as something horizontal 
1ha1 1 perused from end to end. spotting endless new images and 
scenes 1ha1 emerged ali around me. telling tales and creaung 1he 
sensauon oi film footage unraveliog before the observer·s eyes. 
Corpus Corporis sprang from these reflecuons. Like aner1es 
and vems 1ha1 carry blood to ali pans and organs oi the body. 
Avenida Paulista also afforded passage oi people and vehicles 
Iram one s1de oi 1he cny 10 the other. D1splacing life. creating 
lives. 1 transformed objec1s and people 1nto dynamic and energe11c 
corpuscular elements. like blood corpuscles and globules. 
Everything seemed chaouc. undefined. plasmauc and agglutinated 
m a diuying speed, like our gaze and sensauon while crossing 
this major anery. An ar1ery oi both. our body and our c11y. 
1 meant 10 transgress the parameters oi time. We are always 
runnmg shon on time. By shooung footage out of focus. 1 meant 
to amact the v1ewer's attention soas to present 1he story incogni10. 
To understand the narratíve the v1ewer must urgently change 
rhythm. vantage point. and pause. 
The avenue delivers abstractions, although 11 is not absuact. Each 
oi ns secuons houses 11s own h1story 1ha1 tells an even greater 
s!Ory on 1he whole. lt may be a blotch or stam. or a well-def1oed 
1mage oi an avenue on the run. An 1mage oi bodies that become 
dematenalized m their has1y molion. but even so carry on 1he1r 
incessant chase w11hou1 memones - solely in their minds. 

Christine Liu 
March 1998 

VILMA SONAGLIO 

Alter ali. who are we? Trans1en1 cny beings bus1ly traveling 10 
and Iro. weaving ao tnvlSlbfe fab11c with awkward steps. 
rnser11ons m the 1mpersonal context of the large city - one in 
wh1ch opponunnies for selfknowledge ar lar the awareness 
oi the other are rare. We are engrossed in the fleetingness of 
modem times. in an everyday file of restrrcted allowances oi 
time and space. 

Vilma Sonaglio addresses these issues m pictures showing an 
md1v1duars busy foo1s1eps in the ceaseless to and Iro movement 
of c11y streets. ln her visual records oi human figures she 
renders suggested forms attained through the use oi highly 
intense lightmg agamst a strateg1cally black background. Rather 
than cap1uring each individual unawares. the photographer's 
intenuon 1s to expose his/her anonymny. 

To Sonaglio, pho10 printing has an ambivalent function. it 
may serve to identily through its capac11y 10 illustrate reality, 
or i1 may provoke a displacement of similarity. a d1s-
1den111ica11on. through 1echnical resources ar in the choice oi 
1he precise moment for shooung the picture. A close scruuny 
oi 1he pho1os shown at this exhibition reveals that with 
regard to the formal resolution. the pho1ographer tends to 
op1 for the second possibility. i.e. image dis-identification. 
whether II be through interlerence ,n the technical process ar 
in 1he cho1ce of photo shooung. 

Comrad1c1orily, however. no matter how dis-1ndentifying Vilma 
Sonaglio's photos may seem. they serve to reflect our images. 
like a negauve murar. Her pictures have the power to give back 
10 us. in a clear and transparent manner. the image of our 
urban cond111on. A key pornt 10 remember is the situation oi 
anonymny imposed on us by life in large cities. Notwithstanding 
the reading of purely formal aspects. these photos clearly evmce 
1his anonymity. ln Sonaglio's pictures we. men and women oi 
this city. are caught unawares as passing beings who weave an 
invisible fabr1c: we are 111emediably denounced by phans1asmal 
beings frozen m quadrangular spaces that. m their odd 1mmobility. 
reveal our most frequent human condition. that of PASSERSBY. 

Maria do Carmo Curtis 

Septernber 1998 



ANA MARIA TAVARES 

Carriers 
For an art1s1 who carne amo the scene in the 80s with wall 
murais, nothing could be mote consrstent than work1ng rn 
contemporary arch1tec1ure and making use of the cleverness of 
1ts rationality. Ana Maria Tavares proposes a criticai reflec11on on 
site specrfic work, something like a metalinguistic dimens1on of 
the processes 1mplied in the insenion of anwork 10 the urban 
se11ing. The Museu Brasileiro da Escultura !MuBE) is the new 
haven for sheltering ques11ons raised in the context of a tourist 
site in Minas Gerais. ln this undenaking, the anistie occupation 
unfolds and mixes architectonic authors oi two museums: col
umns and mirrors by Oscar Niemeyer, presem in the Museu de 
Arte da Pampulha, being swallowed by 1he underground gallery 
of Paulo Mendes da Rocha. 
The anis1 adds a delightful irreverence when she inserts her 
contr1bu1ion 1nto 1he dispute of museographic architecture for 
the prevalency over the celebrated neuuality oi 1he "whne cube". 
ln fact. when last year Ana Tavares took charge oi the internai 
and externai scenery oi this ex-casino desrgned by Niemeyer. 
Separeted bay a lacade oi glass 1ha1 refleCIS the transparent 
water of the lake and gardens by Burle Marx. the new state of 
affairs temporarily suspended the iden111y oi the Museu da 
Pampulha. To the po1n1 1ha1 it was hard to locate. oght off, 
"where· the "artworks" were. that 1s. the border be1ween archr
tecture and an. 

Certainly some charac1eris1ics oi the sculptures oi the anist 
have been giving rise to another 1ype oi inves1iga1ion into lhe 
s1milari1ies they bear with 1he bold lines oi 1he design. But this 
reading is partia!, among 01her reasons, because it ignores ao 
en11re debate which ques11ons the posi1ion (physrcal and ethi
call of 1he a111s1 in rela11on to 1he anwork. For some ttme now 
Ana Tavares has been takrng a close look a1 hotels. shopping 
centers, a1rports, playgrounds. subways, lirness academies - and 
the rns1i1u1ions oi an cannot be left out. Places lhe publrc 
passes through, whose architecture seeks to !ir the necessi11es 
of 11s use. lt is known. however. 1ha1 the history of places is 
partly made up of the memory brought by 01her expenences. 
Besídes being hybrids. because theír lines could be ei1her 1hose 
of a ho1el lobby or a new piece oi athletic equipment. Ana 
Tavares · s anworks are charge d wuh na ambigu1ty inherent 10 
the condi1ions oi uaveling. lt is not by mere chance 1ha1 various 
of them are born equipped with wheels. Orsplaced Iram a 
supposed original functton. and msened in the space respon
sible for the consecration of art1sttc values. they brrng up the 
quesuon of the 1ranspon of values. 
Up to this pornt. the discuss1on do~s not seem to be about 
anything more than a Ouchampian angursh wh1ch ironizes the 
utility of an. But the work of Ana Tavares reinvrgorates the 
dadaist spiri1 inasmuch as it extrapolated the easy recourse to 
the readymade and embraces themes that are crucial for the 
development of the future. Along 1his pa1h. there 1s a return to 
the problem laced by the futuris1s ai the beginnrng of the 
century: to what extend do lhe 1echniques of an incorporate 
scienulic discoveries? This quesuon 1s evoked in the title oi the 
exhibition Relax o · visions. reverberating alongside Vision in 
Motion. wming by Lasló Moholy-Nagy published ,n 1947. about 
the frxedeness and veloc11y of 1mages. always taken w11h1n a 
temporal sequence. The "before· of Ana Tavares is captured by 
a mirrar that mult1plies the internai extension of MuBE rn ts 
101ality: the viewer walks and sees before him works he has JUSt 
finished seeing and left behmd. The ar11s1 s "mise en abyme-1s 
even more perverse: what memory oí cultural policy is reflected 
by the Museum? ln this ·rellec11ve homon· • 'n 1•;hich the 
image 1s absorbed and simultaneousl1 g1ven back, one can sav 
that the experience oi the • anterior future·. or the future of 
the past. passes through the traveler. 
Besides dila11ng the quesuon of 11me, .Ana Tavares lends conunu
ity 10 the works conceived for a spec1fic place (an enlarged 
vers1on of 1he installa1ion) and rntroduces the poss1b1!11y of 
vrrtual habitatlOn Nothing seems to escape !rom 1he lenses that 
have achieved then fui: rrght 10 reflect surfaces. At each and 
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every location in the exhib111on the body 1s apprehended and 
d1storted. The work aims at clothrng pans oi 1h1s body, while 
its inv11a11on repels it. Ali 1he sensorial ideology of Hélio Onicica 
would hnd i1s opposite here. The ar11s1 even establishes a pa1h 
oi communica11on in 1ha1 it constructs objects repertoried wnhin 
our day 10-day universe. There occurs, however. an ins1de-ou1 
conflict: disconnected from 1heir orrgmal crrcun. 1hese obJects 
ward off comact, no longer by the institutionalized prohibition 
of touchmg anworks, but by the strangeness of 1heir insenion. 
There is also a suangeness concerning the necessity of con
structing "supports for a body"2 which ar1se under the depen
dence of a controlling society. But ·suppoll 1s maybe a word 
that suggests an affecuve direc11on which is out oi tune wi1h 
the cold and industrial surfaces of the materiais used by 1he 
artist lstarnless-steel. glass and the asepsis of dye-whue lea1herl. 
lt is beuer to call them prostheses of rest for a subJect in 
permanent transi1. in whom the modula1ed music of 1he CD
audio contribu1es to soften violem leelings. Alter ali. wha1 is 
the ernotional intelligence of this sub1ec1? Thrs question config
ures the ethical scene m which these p1eces move. 
Contemporary lile has tended to augment vanous inabili11es. As 
travelers through expeoences which are takmg place faster and 
faster. our bodies are liule by liule acqui11ng a debili1a11ng 
syndrorne. To help with this. supports have been rnuoduced 
and irnproved with the aim oi providrng an aruficral balance. We 
are ali users of rnotorized vehicles. seat belts, handles, railing 
and handrails. as well as databanks for storing informa11on. Thrs 
body oi ours 1s dehcient: fortuna1ely, we know that new tech
nologies are now transplan11ng organs, avarlable for sale like 
consumer products. Very soon the cloning oi humans will be a 
real poss1bili1y . no longer merely the result of consumer reflec1-
ing on our doubles in 1he mirrar. 
Ana Tavares s thought 1s radical: 11 takes the lailure of repre• 
sentation to 11s ultimate consequences. ins111u11ng in her own 
way the postmodern utopia. And if the duplicated vision oi the 
museum s space appears to install a sinis1er void, this is not 
about circumscribing the problem of the lack oi des11ny for art. 
The implications raised have more to do with soc1ology 1han 
w11h pure aesthetics. ln this procedure 1here is a lurther rupture 
oi the border separating an Iram life. Unlike in Pop art frorn 
life. Unlike in Pop art. in which the viewer belongs to a group 
of consumers lgrouped together under the slogan of abun
dance), today the means of subjec1ivization is intimately linked 
to the awareness indentified wi1h insufficiency; financial. amo
rous, 1mmunological. ln 1h1s sense, 1he sculptural preces are 
carrrers of risk'. They convey tha1 the body oi thrs sub1ec1. so 
desired and feared at the sarne lime. has lost ns temporality 
!natural? artificial? who remernbers?I of contemplation. And. as 
if 10 reinforce the sensation of clo1s1er. the exhibi11on space at 
MuBE offers no vrew of the outside. No scene. no figure can be 
seen except by lookrng at one · s self in 1he archi1ec1ure of an 
- to hygienicize 1he eyes oi the world · s pollu1ion. ln short. to 
mer11 some rest. Relax. 

Lisette Lagnado 

1999 
uaducão: Albeno 01\ek 

' Th,s term was lhe lllle fHonzonte Rellex1vol oi a group exhibi11on 
\\h1ch Eduardo Brandão and I organ11ed analysing the power oi rhe 
con1emporary gaze !Rio de Janeiro. Cenrro Culrural L1gh1. Augus1 19981 
' Th1s e,pression was coined by Ana Tavares. ·support oi rhe body". 
"prothes1s oi space· and -scup1ure as a suppon struclure for a body in 
uans,t • make up part oi 1he anist s own terminology: 1hey are guiding 
concep1s íor her doc1or s 1hes,s presemly being developed. 
' Cf. the idea devefoped by Paulo Vaz in Corpo e Risco: • ... the passage 
o; d1sc1plne 10 contrnl ,s also 1he passage oi 1he norm 10 nsk as a 
anmary concept 1~h1ch prov,des a base for considerrng 1he relauon ai 
1ne rnd,v,dual w;th h,m or herseli, w11h 01hers and wirh the world ... 1he 
concep1 oi nsk 1s nomad,c .. r,sk or,g,nares írom a long h1story: i1 is 
a l'oays poss,ble to 1race ,ts connewon wirh 1he toncep1s oi sm and 
the norm and reaf,rm 1he connectíon of our culture to 1he Judeo
Chr,suan culture. ln 1heSl! cancep1s. there 1s at play a means oi 
gmerning pleasure. • !São Paulo, in a speech delivered a1 PUC. Núcleo 
de Sub1etv ,,dade Ps colog,a Clinica. 19981. 



ENRICA BERNARDELLI 

"Rotated" and "perforated" are not only title words rn En11ca 
Bernardelli's work. lhe descriptive accuracy oi rhese words 
devo1d oi poeuc license 01 semanuc ambiguity refers us directly 
to the ar11st's manual work on phot0 reproducuons - an acuon 
that ove1dete1mrnes the iconic might oi the perforated 01 ro
tated moufs through wcular cuts performed on the p1c1ures. 

From a convenuonal and even now frequently adop1ed v1ewporn1, 
the pho10 1mage mus1 have a definiuon {light tones. dark tones. 
half tones! analogous to the snuation it represents as ao 1con 
and ev1dence. and be engendered by an author who has not 
interrogated the p1c1ure 01 Renaissance ·wrndow" as the locus 
of anisuc .evems that, for this reason. link 1mage represen1at1on 
to m1mes1s. Founded on a behef tha1 authorship and records oi 
reality are mseparable acts. the realist concep11on of phot0g1aphy 
focused on the task oi f1nding replacements. as last and 
accurately as possible. lor pamting as representa11on of the 
visible side oi worldly thmgs. For this reason. this conception 
was held hostage by a pictorial 11ad111on that, despite having 
been techmcally revoked, still pers1sted in terms oi objecuves 
frepresenta1100) and me1hods lframrng. compos111on etc.) involved 
in the creation oi a second nature. 

However. according IO Walter Ben1amin, the revoluuon oi phowgraphy 
- that lonunately was more far-reachmg than the diverse aesthetic 
trends into which it unlolded as Iram the 19 century - resuhed 
from the reproductibility inherent to us technique. ln tune wuh 
the serializauon mode created by the industry that today prevails 
in the modern world. phowgraphy fand !ater the mouon p1ctures) 
enabled the large-scale produc11on oi pictures essentially dilferent 
from the sole work made by hand. 

lmage generauon technology presents the recurrent risk oi idenulying 
wuh efllc1e01 and operauonal standards of vision that are. therelore. 
mseparable Iram h1gh def1n111on and clearness fexcept when the real 
model is not highly defined and clear 11self). Hence the frequent 
assessment oi a pho1ographer's authonal anr1bu1es being performed 
through the narrowing cmer1a oi technical quality oi pictures. 

lhe crude literality that characterizes Enrica Bernardelli's ph□IO 
se11es doubles herern as a silent 1conoclas11c stance. lt announces. 
through phoIO t11les, minimal acuons that lend a polysemous 
sense 10 her works while comb1mng conceptual roughness. 
1con1c allure. and manual interven11on. When she perforates or 
rotates po111ons oi the pho10 p11nt, the a111s1 sh1hs the authorial 
axis not only from photographic v1rtuosny but also from ac11ons 
appreciated for her commendable manual skills fg1ven that boring 
holes and ro1a11ng require nearly mechanical gesturesJ. lhe sarne 
1091c 1s found m Bernardelli's design oi perforated films and 
obJects made wnh c11cular cu1s, such as for example the round 
c_hessboard. Paradox1cally, the obv1ousness oi her pho10 mies 
finds a counterpan 10 the subtle non-designauon of a f1eld m 
which the open and mys1e11ous sense oi her works crop up. As 
we can see, the 1ssue 1s nenher 1he prmt excellence oi pho10 
1mages_ !some of which were 001 even shot by Bernardellil. nor 1ts 
thema11c comem. or even a banal handwork mvested wnh the 
photograph1c process. Only the mutual contammauon of the 
pans kindles the 1mage11c field of perfora1ed and rntated works. 

When Enrica Bernardelli 1ntervenes by hand on the photo suppon. 
she does not have as an ob1ec11ve 10 establish II as a umque 
work. She 11ansgresses and rotates pon1ons of 1mages. thus 
shufllrng procedures and 11adi11ons - the manual sk1lls characterisuc 
of pre-modern an producuon and the reproduc11bihty of mdustnal 
1echniques • though w11hout aggrega11ng value to them. Her 
hand does no1 act in the way of handcraftsmansh1p. lt produces 
sequeis. 11 leaves s1gns that prornp1 the v1ewer to see from the 
artist's viewpornt. ln 1h1s sense. acuon 1s 1ha1 oi ao ind1v1dual 
who ponders where and how to turn the v1e1\er's eye mlO an 
accessory, rather 1han the nostalg1c move m 1he oppos11e direc11on 
oi those who believe 1n gesture's mere and singular express1veness. 

Fernando Cocchiarafe 

Rio d1 Jane1rr Novernber 1996 
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EDOUARO FRAIPONT 

PHOTOGRAPH OF NOUMENON 

ltfe. as anOlher commem on some rhmg e/se rhar s unreachab e 
and rhar ,s rhere 1wh,n reach oi rhar leap ,~ar 11e do nor raie 

ltfe, a baffer on a h,stoflcal theme a sror; Iram rt!al-Me. a fac: 
as-lwed over a facr Iram realiry Julio Cortázar. Ravuela l l968J. 

By creat1ng photographic 1mages. the work seeks a ne11 conf1gu 
ra11on 1n the rep1esenta11on of desues. feehngs. ar.x eues. deals. 
internai. realny-a ment~I process mcludrng 1hough1s. sp111tuah11 
concepuons and 1magma11on. lhe pho1ograph1c irnage m1erro 
gales 11~ own abil11y to document and create, movmg awa1 trom 
11s 1conrcny lresemblance to the real) m an anernpt t0 olter the 
chance oi a new memory of an ntang1ble. but 1ntell1g1ble world. 
oi 1he unach1eved but des11ed consequences e• utopia and 
angu1sh. 

The camera appears 10 be a recorder wnh ts own capab1l111es 
Pho10graph1c lilm w11nesses 1he md1ca11or o! the presence oi a 
body rn front of II and the gesture expanded ,~ space and ume 
through the med1a1100 of phys1cal and chern1cal processes lhe 
body, 1herefore. becomes l1elds oi hv1ng colors and bloded 
colors. structures oi light and mass 10 the reaff11ma11on oi 
photographic process L1gh1 re-crea1es am1d the encounter between 
the subiect and the 1echn1cal appara1us 1r 'ront of 11. lhe 
c1ea11ve process 1s completed 1n the resolu11on ot tne latem 
1mage, m 1he lm~ between awon and charce. 

Construcuon s1ans Iram the sei! Iram personal expe11ence. 1ha1 
is to say, Iram 1he body 11sell or Iram ne1ghbo11ng s1ructures 
and bod1es 1ha1 sugges1 1nt1macy. but tend 10 d1scourage a 
voyeu11s11c approach. lhe sub1ect/ob1ect 1s pho1ographed not 
as an 1den11fiable model 10 11s mdiv1dual111 bu1 as preserce. m 
search of an essent1al abs1rac110n 1hat crea1es plural charac1ers. 
lhe 1mages seek a flu1d readmg y1elded for the erno11on. 1mag1nauon 
and memory oi those who see them 

ln Bemg an Angef I and Bemg an Angel 2. the 1mage reflects ,~e 
des1re 10 make 1he body roto a represemauon oi a spintual 
be1ng, 1he med1a1or between man and 1deahza11on nself m arder 
10 anam the supreme impulses· eternny. lreedom and power. 
Photography lac1l11a1es a transformauon, al1hough l1ct111ous, oi 
a real body mto the vutual image oi an angel. As false w11ness. 
as c1ea11ve assei. the photographic process does nm he 1hrough 
bemg unw1lling to speak 1he Huth; 11 s1mply suggests. Be,ng an 
Angel I shows a body wrapped in lines oi blue light 10 a 
movement of beating w1ngs, va1nly a11emp11ng to take 111gh1. a 
mere representat1on m which transfo1ma11on 1s 1ncomplete, limiied 
by the p1cture and by the statrc sell 11self at center Bemg an 
Angel 2 is the counterpan as n returns 11s carnality to the red 
hot body. lhe body seems 10 be risrng. undress1ng. and glow1ng 
w1th desue to becorne a sp1111ual being. w11hou1 los1ng the body 
and 1ts pleasures. rn 1he supreme ecstasy of bemg a god w11hou1 
ceasrng 10 be an individual. 

Edouard Fraipont 
fw11h ass1stance fr m Cristiana Mazzucchellil 

OAN ElA GOULART 

1 use photography as a 'llears oi a111s11c express1on and crea11on 
oi mual s:aterre~ts I see photography as ttle ideal 'lled1um to 
comment on ,fe through composmg and lendmg cons1stency 10 
what ,\e 1den1fy as lhe moder" wnrld. 

1 phorngraph people 1\hO ~ecome an ob1ects 1hat I symbohcally 
appropr1a1e Somethng s reduced 10 a sequence oi s1gns that 
allo1\ a readmg md1ca11ng or iepresert,ng someth ng that we do 
iot actually see though 11 s presem. reveahng ns psycholog1cal 
,each and e1101,ora po,,er 

Conter.'pcrary apprncne. are seen 1r the 1mages and m the 
crude ,·eatrnent and mount1ng of works. thus mfr1ngmg the 
11adi1,onal \alues of photography 

My current 11ork. an eJ.tens1on .,f pre.ro~s proiects. cons1s1s of 
portra11s that fea1ure a m1xture of ero11c1síl' and morb1di1y 
lhese p1ctures crea1e a sensat ~n oi un1queness and stram: they 
bcast the beau11 1ha1 eJ.1s1s 1" loneliness and angu1sh. 

Daniela Goulart 

MICHEL GROISMAN 

SPATIOTEMPORAL WORKS THAl MAKE USE or THE BOOY AS 
SUPPORT 

A superf1c,al reading of the dev1ces produced ard used by 
M1che1 Gro1sman m ·spat101emporal works that make use oi tre 
body as suppon· m1gh1 see them as assoc1ated w11h the therne 
of pervers1on or a concepuon oi the hody as memory of parn 
and sulfenng. Belts and leather vests w11h huckles. gloves and 
tennrs shoes 1orned 10 p1pmg, electr1c w1re, lamps. candles. and 
matches are attached to lhe half naked ar11s1 and h1s partner 11n 
h1s work Crearures, migh1 seem extremely aggress1ve rf v1ewed 
separately Iram Gro1sman's performances. lhis whole appara1us 
and 11s obscure mnial evoca11ons uansrnutate and become self 
1llustra11ng durmg the a111si's performance. As the act100 takes 
place we see 1ha1 these accessor1es are not leushes but sup 
pons that bring to the surface those secret flows of energy 
C11cula11ng wnhm the body ln Creaw,es. the beauty oi 1he 
rhythm1c rnovement of the bodies belongs more IO the sphere 
ot brned1ng and reproducuon than to the celebra11on of mo1b1d 
11y and paio. lt a11ses lrom the bas1c ob1ec11ve oi symbolmng 
the body's vital flows through the transm1ss1on oi real energy 
(elecmcal and 1gneousl. This 1s dane through connecung the 
performers' bodies as 1hey literally ligh1 up 1he lamps they carry 
!m Creawres,. 01 through success1vely hghung and snufhng out 
candles flames connected to the legs and arms oi a lone art1s1 
110 the work Transfer,i. Contrary 10 wha1 these body occesso 
r1es would imply ou1s1de the context oi Gro1sman s awons. the 
11ansm1ss1on oi 1h1s lum1nous energy rem11s to the pos111v11v of 
life tsell. and ui des1re. and 10 the eternal switchmg oi energy 
llows lading out and surgmg fonh aga1n m a sequence of 
connecuons wnh ne11her origin nor endmg 

Fernando Cocchiarafe 

Aio de Jane11 l A1 iust 1999. 



M/\RC[I /\ HARA 

G[ UM E 1 f1Y OI 111[ HOOY 
lhe IH"va11,ng 5p1111 li 1l11s end oi m llen111urn 1ias reflecied 011 
Hrt lhe ex1s1e1t1dl concerns I the young generauon wh1ch have 
been rerdered bv Jrtlsts whose works address 1ssues rela1ed to 
lhe human body, 111d1v,dual11y J11d Otherness. lile and dea1h 

/\rt produc11on wor dw,de has been aware oi 1h15 a1mo 
sphere s111ce the late 1980s as shown 1n a few exhib111ons 
held rn lore,gn coun1r1es. as lor example 1he remarkable 
frl!ete organized rn 1988 by young Br111sh a111sts rncludrng 
Darmen HHSI T~; exh ~111on 1,p1red 1he conHoversial Sen 
sat1nns. r iw showrng at the Brookly~ Museurn. n New 
Yrrk. 1ha1 was 011ginally presenteá at 1he Royal Academy oi 
Arrs, ,n Lo ·don. n 1997 

ln Braz1I. •he exhitJ11 nn Espelhos e Sombras {Murors and 
Sh~dows) curaied by Aracy Amaral and held a1 1he Museu 
de Arte Moderra de Sãr Paulo. 1n 1993, consmuted a rnlie
stone on the appearance of a new an produc11on that was 
to repla:e 1he 111J·n tn pa1n1wg 1n 1he 1980s 

However. 1he 81az• ,an approach 10 the con1emporary exis• 
ter'llal prnh ema11c in no way resemhled the foreign ap 
pru ich Here constructtve legac1es. on the one hard. and 
c:a-k rn beque;i., 011 th 1 01he1 rn con111nc11on w11h the 
gestural and bod ly treedom 1nheient ,n 81atihans (wh,ch 1 
•eg l!d as a v1rtue have y1elded a un,que product on, 1yp1cal 
ut 81a1 a pruduct1on Tadeu Ch arelh has des1gna1ed as 
"Braz1han rnternattonal art."' 

WhilP. a Jdress111Q roman11c themes ;~eh as 1le. dea1h. body 
and ex, ,tence. ire young 81cmhan contemporary genera11on 
•or,truc1s· form 117 ab1dance by tre cons1ruc11ve 1hough1 oi 

the 1950,. , e :mngmg ir.te the d1scuss1on 1hose prob'ems 
1n~erert to 1he artwor, 115elf Marce a Hara •01egra1es 1he 
qeneratton 1hat imr2drn1ely !oi 1wed 1ha1 cn 1qreyated 1r 
Espelhos e Sombras. mu,t oi them you~g art1s1s wh~ have 
adop1ed phorng11phy as 1he1r p11n ;1pal '11ed1um 

While g llher1ng 1~ her prev1ous work 11press1ve 1mages col
lec1ed from po ice and hosp11a l les las 101 exdrnple ire photG 
oi an 1nlant k1llad rn an acc1de•1 arr,rnged ma ma1al bo~ s·de 
hy s de w11.' 011er no less shock1ng µho1os1 Ha•a worked rn 
a ·orstruc•·ve 'llanner she rnok approx,r,, ltety 20 bo~es. w~ ,.1, 
she Jr•a 1ged or 1hc wall as m~dulP.s. ma1rema11cally, 1h JS 
br1ng ng IO rn:nd drawers 1 mausoleum wal:s. 

ln the wo1k ~he pr 1sen1ed a1 Parorama 1999 ;he a11.s1 
subs111u1ed 1he real srr. of hei prev,ous work 101 nearly 
abst•ac1, yet s1111 recogn zall,e pho1os. A IHS1 ard ~~ :1 
gla ·ce on the la·ge-h'7al blacf and wh11e p1ne fea•urrng 
the rnul11ple repe1111on of a saMe phow re:er~ us t" the 
abstract µhotoyraphy oi Geraldo de Bar·os, lor e,ample 
lragmen1s cf m0 der• build1ngs, 'lJOdu:e, Í"'ll'ed by ·,\ " 
dows. facade5, s1a1•ways ... 

HowP.ver, a More atte·11 ve v ewe• ;•,111 ro1 ce ;hat Harn s pho· 
tos o•e ne11her p1ctur~s of '"e ou1s,dc ·,•, orld. nrr 11',ch 1ess 
facades, bu1 ,mages of 1he inte·,r· .vc·'.d Acuai y, ,he1 are 
p1ctures oi rurnan ms1des lrag11e·,1s ". ;he "are~ :ecw·e of 
the ~uman bodv cons:r~~te-J 1\ 1' mL,:les. 01gans a~d 1e"s. 
ln other words, tr.ey are an endless numbe• 01 pans. ea•h 
one •f 1her havmg llS c,víl 1mpo:un1 and •11•al 'anc;1or 
They ~·e parts that 1\e use mecha11CJlly e1e·, ;,;,ie we brea1he 
or move, often una,·,are aí t'e "O:'lple\,;y cl ;n s "lechanisr.-

Fn• 1he w·•k shown a: Pi orama '999. 1,1ar~e 1 Hara app<O· 
pr ated an X nv plnc 1ha; sre ma·;; Jla.ed rn ,he com 
pum o esrabli~h a dicho1or.n be11\een ;ne c•gdntc and ;he 
me :ht" • T" JS 5he c·ea1ed ne.~ tf"ages t. ; :r~m Mod~.es 
trat al.~w a pla1 of •·,•, i:·1 shade sorr.e·,\~a; rese11bling 
co·,u~c1 ~e 1\:·ks rrade rn ·ni 1950 G ve· tha; 1hese 
fo•ms ire no; rierelv geome1r1c, b~1 a1sn p~•ts o; :0 e ~uma,, 
hodv - hmge-J p,'1· l' ou; comp,e, ins1de -. ,he 1,c·f ,s 
101 ar. y formt but õ ,~ r imi:"' ; 
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1 hll use oi o manipulated medical rad1ograph 1n 1he crea11on 
oi an .irtwork launches Hara's produc11on rn 1he interna• 
1101ml con1empora1y a11 scene, wh1ch has been problemat1Z1ng 
1ssues relaied 10 scient1ftc research such as clonmg. for example, 
thus prompung us to reflect on our own existente. 

Rejane Cintrão 
01:tober 1999 

'Ch1a1ell:, Tadeu. Arre ln1ernJc•onal Bras11e11a. Le'llos Ed11011al. São 
Paulo, 1999 

AMllCAR PACKER 

Amllcar Packer's wo1k po1nts to one of the paradoxes of 
contemporary lile. He has developed a k1nd of 1mage tha1 1s 
recognized and apprec1a1ed due IO 1he prevalence of 1echnology, 
whlle from ano1her angle he comments on 1he difficulty of 1he 
body's adap1a11on to the norms of soc1e1y today 

He has burlt a se1 consisting bas1cally of a backdrop wnh 
verucal and hor·zontal lines. agains1 wh,ch he has video1aped 
h1msell wear1ng d1llerem krnds of clo1hing 01 draped in labrics. 
lhe end product ,s seen io 1he s11ils 1aken from 1he videotape. 
lhe calor and texture oi the 1mages are brought out by art1licial 
lighung and by the differen1 stages oi his production process 
and they allow us to 1denufy a ·contemporary· env11onmen1 in 
the works. pe1haps due 10 1he presence m our lives oi compuier 
mon11ors. TV screens or even 1us1 colar photos, all of which 
prop111a1es a certair fam1liar•1y w11h 1hese kmds of ,mages 1ha1 
were almos1 ~oret1s1en1 dur1ng 1he fifSl hall of 1he century. So 
1ha1 rs why 1he 1ssues aie 1aken up 1n 1his particular context. 

B; subvertmg the way we usually wear clo1hing and by wea11ng 
11ems of clo1hmg 1n odd ways. Packer questions the func11onahty 
o! certa1n culluial conventrons. as well as our constam yearning 
to 111 m1c certa1n behavroral pa11erns in order 10 be acknowledged 
as pau of soc1e1y Body posiu1es remit to 1he world of fashion: 
1hey re1r.'01ce the 1dea of es1ablished parad1gms followed by 
most people :o s1anda1dize appearance and fashion is developed 
much more on 1he bas1s of markeung considera1ions than from 
any concern lar humao ana1omy. 

Moreover. many of 1he p1eces oi clothing and fabr1cs 1ha1 
Am:lcar Packe1 shows do aciually deform the male body, often 
emphas1z1ng phalltc shapes 01 proliling the pen1s. or someumes 
mer,ng h1s iace. Discuss1on is thus focused on a rellec11on on 
the ·ole of men n our basically male-domrna1ed socie1y, in 
·,1h:;h the aflirma1,on of masculin11y through phallic symbols 
apparently cont,nues 10 ovemde 1he characierisucs of individuais. 

\\e also see how 1he body ,s constrained to fi1 in w11h the 
,ert1cal and horizontal lines rn 1he backdrop, 1hus commentrng, 
m a more general way, on the rncompaubility between 1he 
orgamc forms aí 1he hurnan body and an environment created 
on 1he bas1s of ngid geomemcat forms. 
'íhe 1\Crk 1herefore questions the strucwre of today's lifestyle. 
bo1h from a physical pomt oi v1e1\. looking at the relation 
be111een body shapes, built space and clo1hing. and from a 
"'Oral and ps,cholog1ca1 angle, by dealing wnh, for insiance, 
sexualit1. men s role in soc1e1,-and the man1pula1ion of behavioral 
~orms 10 serve the consumer market. 

Ana Paula Cohen 
;999 
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30 YEARS OF PANORAMA 

ln 1998, Museu de Arte Moderna de São Paulo celebrated its 50th anniversary. However, the 
museum's h1story is 001 linear: in 1963 its collection was donated to the Universuy oi São Paulo 
- USP and only in 1969, alter six years oi suspended operations, the instnution moved mto the 
building it still occupies at lbirapuera Park. ln these two active periods oi 1he museum's his1□ry 
- from its foundation until the uansfer oi the collection to USP, and from the inaugurat1on oi the 
new building to the present time - two oi the largest art exhibmons held on a regular bas,s m 
Brazil were created by mam: the São Paulo Biennial and Panorama oi Brazilian An. 

Conceived by Oiná Lopes Coelho in 1969. Panorama has become one oi the most tradi1,onal and 
prestigious oi mam's an shows, panicularly because it was instrumental in valida1ing 1he museum 
as a prominent insmution. Alter ali. a1 a time when the mam Collection was so small n could 
hardly be called a collectron, the idea of organizing a show that besides presenting a comprehen
sive view oi contemporary Brazilian art also encouraged donations or acquisition prizes was highly 
opportune. 
Oespile having undergone modifications 1ha1 resulled mainly Iram internai crises at the Museum. 
1he hardships imposed by lhe country's economic s1tuation. and the new interroga1ions oi 
contemporary art, Panorama oi Brazilian Art celebra1es its 30' anniversary as a successful event. 
These 30 years oi his10ry may be divided into three dis1inctive periods: shows organized under 
the general direction oi Diná Lopes Coelho, exhibitions held under president Aparício Basílio da 
Silva. and the last three events, the diflerent curatorial approaches oi which have included new an 
media. 

PANORAMA UNDER DINÁ LOPES COELHO'S DIRECTION: 1969 TO 1981 
Alter five years workmg for Fundação Bienal de São Paulo ( 1962 to 1967), Dina Lopes Coelho was 
appointed director general oi Museu de Arte Moderna de São Paulo by amsts and individuais who 
had been in some way connected wi1h the Museum ever since i1s foundation. Coelho started her 
tenure at mam by negotiating wnh São Paulo mayor Brigadier Fa11a Lima the lease oi the Bahia 
Pavilion at lbirapuera Park where 1he Museum could resume its pursuus. ln a 1□ken oi apprecia
tion for the mayor·s grant. Coelho dedicated 10 him the exhibit1on that 1naugurated mam·s new 
headquarters m 1969: Panorama oi Current Brazilian Art. 

Over the years the exhibition's prolile was shaped gradually in a way 1ha1 substanually ab1ded by 
the original idea. hs mission was qui1e clear: "to amass and show high-level modero works oi art 
made by arusts from all pans oi Brazil, with lhe purpose to show visnors an encompassmg v1ew 
oi Brazilian art." According 10 the first clause oi its regulauons. each gues1 arttst was to 
"defini!ively grant an artwork to integrate 1he mam Collectron." Consequen1ly. the first Panorama 
brought 1n seventy-two anworks to 1he Collecuon. 

No less than 102 artists showed at the first Panorama - an ou1s1anding number that was only 
repeated in 1971 - works produced w1th different techniques and supports that mcluded tapestry 
and photography. later, works produced in these mediums were to be shown 10 dedicated 
exhibitions.7 

li the artists so desired. their works could be put up for sale ·so as to offer art collectors a large 
selection to choose from." Th1s "art galley" character oi Panorama exh1bmons remamed eflec11ve 
until 1993. 

Begmning in 1970. Panorama editrons were alternately organized around the follow1ng art media: 
Painting, Engravrng and Drawing, and Sculpture and Assemblage. Funhermore, awards were rnstr· 
wted thanks to the sponsorship oi Lo1er1a Federal do Brasil. Judgmg and awarding were respon
s1b1htres entrusted tO ·a five-1uror commmee appointed by mam, headed by the Museum's 
conservator, and integrated by anmher lour members chosen among an crn1cs or likewise qualified 
individuals."3 

Begmning ín 1981, the Art Comm11tee became responsible for granung 1he awards. Guest 1urors 
included Ferrena Gullar, Fredenco Morais, José Roberto Teixeira Leue. Máno Barata, Olivio Tavares 
de Araú10, and Fábio Magalhães, among others. ln 1970 only one pme was awarded. to parnter 
Alfredo Volp1, for h1s canvas Mas1ros (Mas1s/ now shown at Panorama 99. ln 1972. only an 
Incentive Mention was awarded, wh1ch d1d 001 involve money or acqu1s1t1on prizes. ln 1973. ao 
"Incentive Prize" destined for acknowledging the talem oi young amsts was insmu1ed. ln 1975 
José Resende. whose work 1s also shown at Panorama 99 as a reference for 1he reading of 
comemporary works. was awarded the ·ca,xa Econômica Federal lncenuve Prize." Begmning in 
1970, exh1bition catalogs were published to show the works awarded. 

ln 1977. a decision ruled that works awarded the "Caixa Econômica Federal Incentive Prize· would 
be mcorporated in the sponsor's collection, currently conserved at the msmution·s headquarters 
in Brasília' Jair Glass (Caixa Econômica Federal lncen11ve Pme: Orawing, Panorama 77). Mário 
Cravo Neto (Caixa Econômica Federal Incentive Pme: Sculptuie. Panorama 78), and Ricardo van 
Steen (Caixa Econômica Federal Incentive Pme: Pamtrng, Panorama 791. ln 1980. the award was 
renamed s1mply "Caixa Económica Federal Prize." That year, for the last time an awarded work was 
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ncorporated n 1he sponsor s co ec1 on '.1arco leom. ·ca1Aa Econômica Federal Pme· Orawing· 
Begmnmg n l981 :he sponsor no longe1 ~ep1 the awarded 1\orks. 

Despne our researcll be rg res1r c:ed ta t e h1sw11cal records round n only one reference líbrary, 
mam s B,bhotcca Pau o ~endes de A me1da 1he space ne1\spapers ded1cated to Panorama reveals 
the exh1bn,on s popular t\ 3nó iS endorse'Tlent b\ 1ury dec1s1ons. Other amsts awarded in 
Panorama ed1trons held under D na Lopes Coelho - VolDI, Arcangelo lane1h, We1ssmann. and Amílcar 
de Castro. among o·ners - are freQuent I shc,•.n m exh1b imns held at mam as well as at other 
cultural inst 1u11ons 

ln those dais. Panorama·s success and popu ari:1 der ved substam1all1 from Diná Coelho's excel
lent trans1t n tne cu rnra and arust1c m ,eu as well as to her centrahzrng adm101sua1ion (she 
carefull1 superv1sed a I cleta1 s, 'rom 1m ta11on to exhib111on arrangement). lhe director's chansma 
was directly accoumable 101 1h• ammdance o' celebrated art1s1s such as Bonade1, Zanirn, Mira 
Schendel. and Waldemar Carde ro \\ho sho11ed s,de-by-s1de w•th neoph,tes whose careers were 
1us1 begmn,ng. For a long t,me the exhib I on s prest19e overshadowed personal d1ssents that 
ult1mately culminated 1 the discharge oi Dma lopes Coelho m 1981 by the then mam president 
Apanc,o Bas1lio da S1 va 1hus end,~g a per1od oi consohdatior ror the Museum w1thin the São 
Paulo cultural scene. 

PANORAMA EXHIBITIONS: FROM 1982 TO 1993 
ln 1981 Apar,c1u Bas 10 da Sr va 1•,as appo nted mar, presidem, a pos111on he held until 1992. 
Ounng h1s tenure. even 1hough eleven d1fferent 1echnical directors ran the Museum, the original 
Panorama as des,gned by Dina Coelho remamed unchanged. The relevam novelty 1ntroduced under 
the ne11 pres1dent was 1he crea11on of Special Rooms. in 1985. where the lollowing retrospec11ve 
exhib1t1ons were held: Franz We1ssmann 11985). Oswaldo Goeldi (1987). Juho Guerra ( 1988). 
Ernesto de Fioro ( 1989]. and Hennque Oswald 119901. 

ln 1982 alter the Panorama was shown m 13 annual editions. a building renovation proJect 
mterrupted the series. When the regular showrng was resumed in 1983, Panorama awards once 
agam where named alter the11 sponsors. However, m the ten exhib11100s that followed. hardly ever 
the name oi a sarne compan1 appeared more than once as sponsor. Furthermore the catalog 
layout ws changed: although H was strll black and wh1te, the publicauon no longer brought 
postca1d p1ctures oi the awarded works as mserts. ln 1990. when four works were awarded. the 
post cards were once agam pnnted m black and white and distribu1ed as 1nsens 10 the ca1alog. 

Th1s second phase oi the Panorama series was marked by megular quality. quanmy, and lrequency 
oi the events. ln 1990. the An Commmee dec1ded that the segrnent Panorama of Current Brazilian 
Art/ Paper" was to include arust's books and paper as a medium, m add1tron to drawmg and print 
makmg. ln 1991. in 1he midst oi the internai politrcal and economic cr1sis 1hat shook 1he country 
during the admrn1stratron oi Brazil's pres1dent Fernando Collor de Mello. only a poster leaiurmg 
names oi par11c1pa11ng amsts and photo reproduct1ons oi a few works were published mstead oi 
the catalog. ln 1992 the mam administrauon chose to skip a Panorama edition, which was held 
in March 1993 Those were days oi adversity. 

Ourmg Aparício Basílio da Silva·s tenure, a number oi anists received two awards. ln the 1970s 
Amílcar de Castro had been the only one to receive two awards. and m 1wo d1flerent categories: in 
1977. w1th 1hree lndia ink drawings on paper' (shown a1 Panorama 99). and in 1978. wi1h the 
sculpture Carranca , m display 1n the garden oi Espaço mam Higienópol1s. ln 1he 1980s. lour 
prev1ously awarded anists - Maria Bonom1 (1970). luiz Paulo Baravelli ( 1974). Takashi Fukush1ma 
( 1976) and Emanoel AraúJo 11977) - were once agam g1ven prizes. When Alcindo Moreira Filho was 
awarded m 1984 and then again m 1986, 1he 1ury's dec1sion revealed a cenain pamality lor 
acknowledged amsts. which stirred a wave oi protest among younger anists. As a consequence. 
begmning 1n 1993 art1sts awarded in previous Panorama edit1ons were no longer eligible for the prize. 

During this per1od the Museum contrnued wuh llS policy to put up for sale works shown at 
Panorama This dec1sion had a double purpose: to help both artist and mam, and ·10 encourage 
the appearance oi new collectors • However, the 25% oi 1he sale pr1ce destmed for covering 
exh1b1tron expenses was ra1sed to 30%. At 1his po1nt the artrsts were no longer selected only by 
the Art Comm1ttee, but also by arder oi application. Exhib1t100 expenses that 1ncluded packaging, 
transpon and insurance were still covered by the anists, who became indignam and began to 
rehei. For mstance, to express his protest. António Oias went as lar as to shred in pubhc the 
Museum·s mv1tation letter addressed to him and to state his relusal to show a1 Panorama. 

Theoretrcally. once the ·caixa Econômica Federal lncentrve Prize· no longer ex1sted, ali awarded 
works should be found m the mam Collecuon. ln practice, some amsts exchanged their awarded 
works for others. For mstance. m 1992 Osmar Dalio took away his sculpiure that had been 
awarded 10 1991. and as late as m 1993 1he An Committee was sull trymg to find a solut1on for 
the case. One sugges11on was for "the amst to replace the awarded work w11h a donatron. m case 
oi 1mposs1bili1y to reiurn the sculpiure to 1he Museum collecuon ... 

ln 1993. as resul1 oi a qu1ck change 1n technrcal directors, Maria Alice M1lliet opened 1he Panorama 
curated under Guie Mona. A lengthy period oi severe cnses was com1ng to an end. From then on, 
the Panorama series was to undergo changes. 



PANORAMA EXHIBITIONS BEGINNING IN 1995 
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Undl!f d11ccto1 Ma11a Al1r.e M1llie1 Jnd a new sialf, mam yot renewed breathtng roam and p110111y 
was once agam placed 1n the Collecuon. 

ln Sep1embe1 1993, followmg a deba1e oi issues concermng no1 only the Panorama produc11on 
bul also lhe procedures and rultng concep1s of contemporary art. the Art Comminee dec1ded m 
transform the annual exhibiuon into a triennial event lin 1995, a new dec,sion changed the 
exh1b111on mode to bienn1all. 

Another decis,on mvolved re1urning to the lltle Panorama of Current Brazilian An. wnhou1 
spec,fymg category. medium. or support. so as to encompass a w1der range of works. lhis move 
was meant lO correspond 10 the on-gomg p1ac1ice oi contemporary an. which has dane away 
w11h bordeis separa11ng pa1n11ng. sculpture, drawmg. engraving. etc. ln 1993, 1he change oi 1he 
exhib111on's name lO "Panorama/Colar" had been sugges1ed and iurned down, prec,sely because 
given lhe d1lferen1 mediums and supports, the Commime had opted for 1he trad11ional "Panorama 
oi Curren1 Brazílian Art/Pain11ng. • for example. However. an ameie Carlos Uchoa wro1e m 1993 
abou1 Nuno Ramos·s ins1alla11on Ili prompted lhe change m crnena for 1he exhib1t1on's name 
rnken into elfec1 a1 Panorama 1995. ln 1his show, cura1or Ivo Mesquita proposed a "de-h1erarch1zauon· 
of the ans. 

ln add,uon to the curato11al design - 1hat conferred a more 1udicious reading on 1he exhib,uon -
and the co-ex,stence of d,fferent supports and language categor,es m a sarne show venue -for 1he 
flrs1 ume m its his1ory Panorama d1splayed 1mage m mo1ion (film and vídeo) -. the show's vís11 
to Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro was another big news. lhe ca1alog pnnted m 
English and Portuguese featured an essay wrltten by the curator and criticai rev1ews on ali guest 
artis1s. ln 1995 a catalog was spec,hcally designed for chíldren v1sitors who, for 1he first time. 
were a targe1 publíc ín 1he eyes oi Panorama orgamzers. lakmg for bas,s a meticulous research by 
Ricardo Resende. "Panorammha" (Linle Panorama) presented to young readers tn clear and 
intellígent language lhe works and concep1s m d1splay a1 1he exhibi1íon. lhe in1t1a1ive was repeated 
in 1997. 

However, 11 on 1he one hand the h1gh qualny oi publicatrnns 1ha1 accompany Panorama comes as 
a surpnse and exposes 1he Museum's cancero wi1h catalog publishmg, on 1he 01her hand 
delivering mforma1ion about awards has become problemauc. The tex1 presenung 1he exh1bi11on m 
the ca1alog for Panorama oi Brazilian An m 1995. mam's pres,dent acknowledged the sponso11ng 
company and 1he 1wo pr1zes n offered lO 1wo a111sts. ln a folder published as a regis1er oi 1he 
award ceremony, bo1h prizewmners - Carlos Fa1ardo and José Resende - appear with works tha1 
do no1 belong in 1he mam Collection. Gíven 1he lack oi iegulauon enlorcement. no 1usulica1ion 
has been presented for Carlos Fajardo having exchanged his award-winning work for another. nor 
for José Resende's píece lO have been donated lO Museu de Ane Moderna do Rio de Janeiro. 
Funhermore, the names oi Paula Trope lshowmg at Panorama 99 her awarded Menor. Rafael. Gil 
Gomes and Marce!tnho). Rochelle Cos11, Alex Cerveny. and Eliane Prolik were menuoned m 1he 
catalog as having been awarded. though there is no document ar decision by 1he Art Commmee 
anes1ing lO these awards. lhe awarded works by 1hese ar11s1s have been mcorpora1ed m 1he mam 
Collec1íon. 

ln 1997. mam's chiei curawr Tadeu Chiarelli opened the 25 edi1ion oi Panorama and ad1us1ed 1he 
new course drawn for the exhib111on. Tha1 year. 1n add11ion lO three essays on 1he show. the 
catalog fea1ured cr111cal essays on gues1 a111s1s. and mforma1ion abou1 their prmcipal one-person 
and group exhib11ions. A calendar oi parallel events enabled a grea1er exposure oi issues ra,sed by 
the curawr,al 1eam. 1hrough 1he anendance oi art w11cs and intellec1uals specialized 10 d,lferent 
sub1ec1slll, besides informal meeungs wnh arus1s at the show venue ar ai workshops conducted 
a1 lhe Museum. 
ln 1997 Panorama reached a record number oi award;: 1en pmes were given lO nme artis1s (Tunga 
was awarded 1wo dilferem p11zes) and 25 works were incorporaied m 1he mam Collection. ln 30 
years oi Panorama. no less 1han 84 prizes were awarded to 76 anísts. thus resulung ,n approxí
ma1ely 150 new acqu1si1íons for the Museu de Ane Moderna de São Paulo. 

The will to conserve 1he h1s10ry oi 1he Panorama se11es was shown m Re1ane Cíntrão's 1ex1 
published m 1he exhib11ion catalog in 1997. h 1s precisely w11hin 1his comex1 1ha1 1he followíng 
survey has been conducted. 

THE SURVEY 
The survey data presen1ed below de11ve Iram reference material available a1 Museu de Arte 
Moderna de São Paulo's Paulo Mendes de A1me1da Library: newspapers, magazines and period1cals. 
books. ca1alogs. and 1he Museum's press-kns. However. 1he personal deposítíons oi Oinà Lopes 
Coelho and Ma11a Ross1 Samora were cr111cally ,mponant in clarifying pan of 1he mformauon 1ha1 
has not been 001 recorded m wr111ng by 1he press wr111ng ar m m-house documemauon .. 

The resul1 oi 1h1s survey 1s div1ded mw: 
Names oi Art Commmee members - responsible for 1he selecuon oi gues1 ar11s1s - and JUJY 
members - respons1ble for awarding the works belore this rnsk was enuus1ed 10 1he Art 
Commmee. 

Names oi prue wmnmg arusts. names oi the11 respecuve wor► s. names oi p111es gramed. exh,b~ 
11ons in wh1ch 1hese works were shown. and b1bliography presented m alphabe11cal order. wnhout 
champ,00109 quali1y ar quan111y oi mlorma11on. This lis1mg also mcludes names oi lolders and 
postcards produced for some award ceremonies 

P1c1ures oi works conserved a1 1he Museu de Arte Moderna de São Paulo. 

Roster oi a111s1s·s names and 1he year in which 1hey showed at Panorama. As1er1sks JOdicate 
prizewinners. Underhned names 1nd1ca1e a111s1s whose work has been íncorpora1ed in lhe mam 
Collec1ion. 

The need to fill m blanks ,n 1he da1abase created a1 1he Documen1a1ion and Cosnervauon 
Oepanment oi 1he mam Collectrnn inspired a careful study oi 1he works added to the Collecuon 
1hrough acqu1si11on p11ces. lakmg 1hís s1udy and 1he sarne cataloguing me1hod for basis. a 
documenta1ion card has been crea1ed for each exhib111on. lhe first pan oi the survey presented 
hereJO for 1he f,rst ume in1egraies a pro1ect lO swdy ali exhibiuons held a1 Museu de Arte 
Moderna de São Paulo. Iram 1969 10 1he presem time. lhe conclusion oi this study is scheduled 
for Oecember 2000. 

' From 1969 10 1979. no less rhan 338 works shown at Panorama e1h1b11ions were incorporated in the mam 
Collec11on through dona1,ons by the ar11s1s 1hemselves. 
1 The Tapesuy Triennials at Museu de Arre Moderna de São Paulo 100k place m 1976. 1979 and 1982. ln 
1980. a Photography T11ennial was shown at Museu de Arte Moderna de São Paulo. 
3 "Panorama oi Current Bra1ilian Art" regulat1ons. issued 1970. 

' ln 1977 - Drawing and Gravura - and 1978 - Assemblage and Sculpture -. only one of works awarded 
Incentive Pmes were mcorporated m the Caixa Econômica Federal collec11on. 

Sema Petragnani (from mid-1981 ro 19831. lisa Leal Fe11e1ra 119841. Vera Lúcia Úria (from t985 to early 
1987). Ma11a Perez Sola l~bruary and March 1987). Milton Andrade IApnl to September 1987). Denise Manar 
(0ctober 1987 to 0ctober 19891. Maria Lu1za Librandi 11989 and 1990). P1e1er Thomas T1abbes 11990). Camila 
Duprat (late 1990 to July 1992). Glória Cristina Mona (September t992 10 February 1993). Mana Alice M1lhet 
(March 1993 to May 1994). 

• Museu de Arte Moderna de São Paulo Pme • Drawmg. 

' Museu de Arte Moderna de São Paulo Prize - Sculpture. 

• Lener Dmá Lopes Coelho wrote to mam m March 1996. 

• Minutes of the An Commmee meeung of 25 May 1993. 
D Records on lectures are conserved at the mam hbrary. Two of these lectures. by Suely Rolnik and Stella 
Senra. were pubhshed m Rens1a domam. n'l (Dec. 1998). 
• "F1om Panorama of Current Brazilian Art to Panorama oi Brazihan Art 1969-1997". 
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