ABSTRACT: The present text approaches the
cast of works selected by the authors for
the Brazilian representation in the Cuenca’s
IV Biennial of Painting (Equator). Based on
the theme of the present edition of the
Biennial, Latin America: Lives, bodies and
stories, and in the proposition of giving priority
to figurative works, the authors analyzed these
works discussing the theme proposed and the
problematic of the figuration in Brazilian
contemporary art. However, they do not link
the works directly to these questions, but try
to discuss the pertinence of any closed
category for the analyses of contemporary art.
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RESUMO: O presente texto aborda o elenco
de obras selecionadas pelas autoras para a
representacao brasileira na VI Bienal de Pin-
tura de Cuenca (Equador). Com base no tema
da presente edicdo da Bienal, América Lati-
na: vidas, corpos e histérias, e na proposta
de que fossem priorizadas obras figurativas,
as autoras analisam essas obras discutindo o
tema proposto e a problemdtica da figuragao
na arte brasileira contempordnea. No entan-
to, ndo vinculam as obras diretamente a es-
sas questées, mas, tentam discutir a pertinén-
cia de qualquer categoria fechada para a and-
lise da arte contemporanea.
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dade; Pintura; Arte no Brasil.




28

FIGURACOES

roposta desta Bienal perpassa o
debate contemporaneo da critica,
buscando no tema América: vidas, cuer-
pos e historias uma arte que responda ou
pelo menos se questione sobre “Qué
significa habitar en América a fines de
siglo?”.

Esta proposicao, é claro, mostrou-se
como algo facil de ser detectado na produgao
plastica brasileira atual. Mas, a solicitacao de
que a selecao das obras privilegiasse obras
figurativas colocou-nos frente a uma
inesperada circunstancia; a constatagao de
que esta ndo é uma questdo forte, na pratica
contempordnea de nossos artistas. A maioria
dos trabalhos mais significativos realizados
entre nés incorpora, sem ddvida, as
questoes temadticas solicitadas, mas com
um viés todo particular, que foge a
figuragdes explicitas, deixando-se perceber
muito mais como vestigios. As obras véem-
se envolvidas num clima que aponta os
questionamentos do artista: sua preo-
cupagdo com as problematicas deste fim
de século, com seu corpo, com seu espaco
e com os acontecimentos que o circundam.
Mas as cores, formas, linhas mantém uma
certa autonomia em relagdo a representacao
tradicional, trabalhando em um espaco
ambiguo que mostra e a0 mesmo tempo
oculta aquilo que figuram. Essa dependén-
cia/independéncia visual em relagao ao
mundo dos objetos, conduz muitas vezes a
um jogo em que as formas aparentemente
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ocupam-se consigo mesmas, sem uma defi-
nicdo mais figurativa.

Mas, a realidade individual de cada
artista, apreendida e internalizada como
parte de sua experiéncia, é assimilada ao
seu sistema de formas e integrada em sua
obra. Assim, a auséncia de uma ligagao
mais direta com a figuragdo nao represen-
ta, necessariamente, um descompromisso
com a realidade. Mas pode evidenciar, ao
contrdrio, uma tentativa de destruicdo
transgressiva da figura que se aproxima das
andlises de Didi Huberman quando afirma
que "A forma e a transgressao se devem
uma a outra a densidade de seu ser... reci-
procamente, a transgressao das formas
passa primeiro por uma obstinacao, tanto
pratica quanto tedrica, a desprezar todos
os tabus de tocar, e notadamente a impor
dentro das formas a insubordinacdo dos
fatos materiais”(Didi-Huberman, 1995,
Pp.20-30).

Assim, desconstruindo as formas do
mundo real, alguns artistas estao na ver-
dade exercendo uma espécie de trans-
gressao simbdlica que se insere na propria
ordem dos fatos materiais. Essa transgres-
sao, contudo, nao livra os trabalhos de um
compromisso com a realidade uma vez
que, essas estruturas aparentemente
distantes, deixam-se envolver de maneira
complexa pela necessidade constante de
propor ao mundo das aparéncias o seu
préprio questionamento.

Na pintura brasileira contempora-
nea, um ndmero expressivo de artistas evo-
ca, antes da histéria, uma meméria pessoal
dos fatos, que tenta reconstruir espagos e
reconstituir eventos, recriando trajetorias
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e refazendo talvez uma histéria das
origens. As origens individuais, mas tam-
bém as da América Latina, continente
ocupado, cuja histéria oficial parece refe-
rir-se sempre ao outro, ao de fora. Pois a
histéria que aprendemos nao comeca com
0 nosso “descobrimento”?

Os artistas brasileiros na atualidade
tentam construir uma outra historia, que
ao mesmo tempo os concerne pessoal-
mente e abrange uma realidade mais
ampla. Trabalhando com as margens e os
limites da histéria oficial, eles criam ves-
tigios em que transparecem o “nao 6bvio”,
0 “nao dito”.

Nessa encruzilhada de imagens e
vestigios, a escolha da representacao
brasileira orientou-se por cada um dos
temas enunciados na convocatéria da Bie-
nal, mas principalmente, por seu conjunto.

AMERICA: VIDAS, CORPOS E
HISTORIAS.

O Brasil ndo tem uma tradicao de
insercao na Ameérica Latina nem em ter-
mos materiais nem em termos conceituais.
Separados, politicamente ao longo do
periodo colonial, e linguisticamente até
hoje, do mundo espanhol, temos cultu-
ralmente pautado nossos padroes pela
Europa e mais recentemente pelos EUA.
Este também tem sido em parte o caminho
do resto da América Latina, se pensarmos
nos séculos de colonialismo e nas atuais
tendéncias globalizantes. Olhar o mundo
desenvolvido foi sempre a meta dos latino-
americanos, e entreolhar-se, ndo foi algo
usual. Percebe-se hoje, porém, uma ten-
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déncia a reverter esta falta de insercao
brasileira, com a criacao do Mercosul.
Nesse sentido, “América” passou a ser um
tema atual e recorrente no discurso de
nossa intelectualidade e que pode ser per-
cebido perpassando a obra de alguns artis-
tas. Mas mesmo quando nao é este um
tema especifico, ele permeia nossa reali-
dade na medida em que, como latino-
americanos, temos histoérias em comum.

Vidas, corpos e histérias, nos pare-
cem termos interligados entre si. Eles apon-
tam para um ir e vir do individual ao
coletivo. Vidas que se cruzam, corpos que
se reconhecem, historias contadas destas
vidas e destes corpos. Talvez possamos falar
de memdrias, em vez de histdrias, na
medida em que nem sempre a estrutura
das obras plasticas mantém uma forma
narrativa. Mesmo sem “contar histérias”,
essas obras guardam a memoria dos
espacos, publicos e privados, que marcam
passagens nesse territorio que € a América.
Guardam, e ao mesmo tempo fazem pre-
sente, a memoria de corpos dilacerados,
desfeitos no trajeto de muitas vidas, a
memoria dos acontecimentos que confi-
guram o que comumente denominamos
Historia.

PROPOSTAS

Alex Cerveny trabalha, na série de
aquarelas aqui apresentadas, com o tema
da viagem e do documento, do registro.
Retomando a expedicdo, de dezenove
anos, que o artista-viajante Cornelius de
Bruyn alega ter feito no Levante, no final
do século XVII, Cerveny reinterpreta em
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suas gravuras os lugares santos, fazendo
“comentarios sobre os artificios da repre-
sentacao, e sobre a condicao de ser artis-
ta”." E importante esclarecer que a viagem
de Cornelius de Bruyn foi questionada por
contemporaneos, e suas gravuras, consi-
deradas como cépias de obras de outros ar-
tistas. Cerveny trabalha esta ambiglida-
de, ao “copiar” de Bruyn: a questdo da
copia e do original, da reinterpretacdo do
ja feito, estd muito presente em relacao a
arte latino-americana, a partir da coloniza-
¢do. Também foi importante, no Brasil, o
papel dos artistas-viajantes: o olhar do
outro, ao mesmo tempo que documentava
0 que via, reinterpretava-o a luz de sua
prépria visao de mundo. A América Latina
constituiu-se confrontando-se a essa ambi-
gliidade, e nao é por acaso que um jovem
artista brasileiro retoma este tema.

As aquarelas aqui presentes sao
realizadas em transparéncias, criando ima-
gens etéreas que muitas vezes se sobre-
poem. A concomitancia da figura e do
fundo, ou melhor, a emergéncia do fundo
através da figura, evoca o tema do palim-
psesto, que o ar-
tista trabalhou em
obras anteriores.

Até que pon-
to a histéria da Amé-
rica Latina constitui
um grande palim-
psesto, no qual,
através da historia
oficial, escrita em
primeiro plano, e-
mergem outras hist6-
rias (ou histérias ou-
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Alex Cereveny. Deus duro.
Aquarela sobre papel (55,5x75,5), 1998.
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tras) que falam de nossos corpos, de nossas
lutas e sofrimentos, de nossa multipli-
cidade, enfim, de nossas vidas? A arte
evidencia o que ainda se encontra parcial-
mente escondido e ignorado.

André Burian apresenta uma mo-
dalidade peculiar de figuragao do corpo
humano. Trata-se, quase sempre, do corpo
feminino, em uma representacao estatica,
hieratica, proxima da arte popular e do ex-
voto, tipicas de certas regides do Brasil. As
cores intensas, que lembram um gosto
considerado pela cultura erudita como
kitsch, reforcam essa “filiacao” estilistica a
arte popular. Entretanto, os dispositivos
estruturais da imagem desmentem essa
ligagdo, ou pelo menos demonstram que
ela é apenas um dos aspectos, e ndo o mais
importante, dessas pinturas. Os corpos sao
colocados sobre fundos geometrizados,
parecendo flutuar sobre os mesmos.
Tratam-se de corpos mutilados, sem mem-
bros, as vezes sem cabega ou com a mesma
separada do corpo. Nos tocos de bracos,
pernas, pescogos, a carne é representada
cortada, como em
algumas imagens do
barroco ibérico e
latino-americano.
Essa “carne” adquire
mais forca do que as
proprias represen-
tacoes do corpo
(que aparece em
azul, vermelho e
amarelo): a carne
lhe da substrato
humano.
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André Burian. Andrea Costa Gomez I, I, lli. Acrilico s/tela (170x145cm cada), 1997.

Entretanto, sobre estes corpos
André Burian coloca etiquetas, escritas em
inglés, portugués e espanhol, que, mais
uma vez, desmentem qualquer “realida-
de” possivel da imagem: palavras soltas,
arbitrarias, cujas relagdes possivelmente s6
serao conhecidas pelo préprio artista. Mas
que remetem, em alguns casos, a socie-
dade de consumo, como uma pintura um
pouco anterior as apresentadas nesta Bie-
nal, na qual, sobre um corpo feminino,
estavam escritos nomes de partes de um
corpo de animal, como num agougue. O
corpo transformado, nem mesmo em ob-
jeto, mas em coisa.

Anna Bella Geiger toma a mem6-
ria do espaco quando constréi mapas e
constelacbes em que evoca, como em
alguns trabalhos aqui expostos, aspectos
peculiares da América Latina, nos quais
muitas vezes alude a situagoes periféricas
do continente e ao “ser artista” nessas
condicbes. Através de um processo de
metamorfoses sucessivas, a imagem do
amuleto chega a figuragao do continente

latino-americano, passando pela mulata,
simbolo da fusao étnica, e pela muleta,
representagao irbnica de nossa situacao de
subordinacdo. A proximidade semantica
faz com que a imagem se transforme numa
espécie de continuum, sem rupturas, como
se 0 conceito deslizasse de uma imagem a
outra. Ndo por acaso, cada figura é
acompanhada da palavra que a designa,
compondo um todo. Na pintura sobre o
mesmo tema, as figuras dividem-se em
espacos diferenciados: a muleta e o mapa,
num espago aparentemente perspectivo,
com uma clara linha de horizonte e formas
lineares, no chao, sublinhando a
possibilidade da existéncia de um ponto
de fuga. Nessa forma de representacao, o
mapa da América Latina assume claramente
uma funcao de figura, tal como um corpo
na pintura tradicional. O amuleto e a mulata,
por sua vez, fundem-se em parte com o
fundo, sobre o qual aparecem em transpa-
réncias: espagos desdobrados, duplos.

Mapa Monte inverte o mapa da
América Latina, colocando-o de cabeca
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para baixo, a0 mesmo tempo que liga o
mapa do Brasil a uma espécie de cordao
umbilical — talvez a América do Norte,
como se o resto da América Latina nao exis-
tisse. A esquerda, a representagdo do Pao
_ de Acticar — figura-simbolo do Rio de Ja-
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como uma forma de cortina que se abre
em torno da imagem. Em Incéndio, um
circulo contorna o arbusto em chamas. E
interessante notar que as trés formas tém
conotacdes distintas: retangulo = janela =
pintura tradicional; cortina = imagem sagra-

neiro. Muitas ques-
toes se colocam: O
que é ser carioca,
brasileiro, latino-
americano? O que
une estes espacos,
0 que 0s separa?
Os espacgos
geograficos assu-
mem aqui o papel

da ou ritual (a cor-
tina que vela/
desvela o coragao
de Cristo); o cir-
culo aparece como
forma talvez mais
primitiva, ou pri-
mordial, de delimi-
tacao de um
espago vital, real,

de lugares simbé-
licos, que tradu-
zem os dilemas do
ser latino-americano: dilemas aos quais a
arte propoe suas proprias respostas.

Emmanuel Nassar trabalha hd
muitos anos com referéncias da arte po-
pular do norte do Brasil. Entretanto, esses
referenciais somam-se a uma depuragao
progressiva das formas, que faz com que
as figuras insiram-se num espaco cada vez
mais definido pelas superficies de cor, lugar
da pintura propriamente dito.

As trés obras aqui apresentadas,
destacam-se por um elemento recorrente:
uma espécie de “moldura” que, simulta-
neamente, contorna e enfatiza a posigao
céntrica da figura principal em meio aos
campos de cor monocromatica. Em Ascen-
sdo, trata-se de uma forma retangular, no
formato mais tradicional possivel de
moldura. Em Coracao, pode-se considerar
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Anna Bella Ceiger. América Latina.
Frottage, ldpis de cor e crayon sobre papel.
(82x152cm), 1995.

ou simbdlico, sa-
grado, como nos
rituais xamanicos.

Vemos portanto que aparecem, nes-
sas delimitacdes, varias questoes que reme-
tem a histéria da pintura enquanto repre-
sentacdo do mundo visivel, e as questdes da
arte enquanto espaco do sagrado.

Ao mesmo tempo, Nassar desmente
sutilmente essas questoes, colocando outras
propriedades pictéricas contemporaneas: a0

" Emmanuel Nassar. Incéndio. Acrilico s/tela
(130x175), 1992.
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colocar os limites internos, ele cria um
dentroffora no préprio espaco de represen-
tacao; estabelece uma relagao de centro/
periferia, na qual o centro aparece nitida-
mente privilegiado. Dentro/fora, centro/
periferia, sdo tanto questdes formais quan-
to conceitos geopoliticos que estruturam
a nossa historia.

Fabio Carvalho utiliza imagens do
proprio corpo, realizando sobre elas
manipulagdes: nos “retratos”, o rosto do
artista é misturado com outros rostos, de
modo que, na imagem resultante, ele
sempre estd presente, mas nunca ¢ ele.
Na obra Linha de tempo, aparece sua
silhueta, registrada nas varias etapas de um
processo de emagrecimento: a mesma foi
desenhada através de meios tecnolégicos,
sem intervencdo da mao do artista. Esse
interviu sobre seu préprio corpo, pois,
seria do seu processo de mudangas
progressivas, que a obra se constituiria.
Vemos assim, uma obra que utiliza os
meios tecnolégicos de constitugao da
imagem, para criar (e, simultaneamen-
te, desconstruir) um dos fcones da
tradicao da pintura ocidental, que & o
retrato e, mais especificamente (e mais
conotado ainda, simbolicamente) o auto-
retrato. Nos trabalhos de Fabio Carvalho,
aqui apresentados, o auto-retrato amal-
gama-se a imagem do “outro”, em seu
sentido psicanalitico: olhando a série das
Variacoes fenotipicas (trabalho em
progresso, talvez infinito), reconhecemos/
desconhecemos, a cada vez, seu autor,
cuja imagem amalgama-se as de outras
pessoas.
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Fébio Carvalho. Variagbes Fenotipicas de Fabio
Carvalho. Impressio de imagem s/papel (21x29,7 cada
retrato — dimensodes totais varidveis), 1998.

Nessa obra, o artista ndo age sobre
seu proprio corpo: as variagbes sao obtidas
exclusivamente através dos meios tecno-
l6gicos. Os processos das duas obras talvez
se aparentem mais entre si do que parece
a primeira vista; em outro trabalho, o artista
refere-se ao ideal fisico dominante, trans-
mitido pelos meios de comunicagdo de
massa e do qual nés, latino-americanos,
tanto nos afastamos. Ele propée refletir
sobre n6s mesmos, sobre nossos corpos,
sobre o que sentimos e sofremos em nos-
sa propria carne, sobre nossa situagao de
dominacéo ideolégica, além da subor-
dinacdo econdmica e politica.
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Joao Camara Filho apresenta traba-
lhos em que faz uma reinterpretacdo, em
acrilico sobre tela, das litografias “Cenas
da vida brasileira — 1930/54". Os titulos
fazem alusao, de forma critica, a situacoes
histéricas do Brasil. Trata-se de uma
mem6ria da historia, revisitada pelo artista,
ressaltando aspectos ocultos, jogos de
poder e seducdo, enfim, tudo o que é
apagado da histéria oficial.

A monocromia reforca a violéncia
das cenas, em que as imagens aparecem
como que fotografadas, o que é reforcado
pelo uso de preto e branco e pelas figuras
humanas transformadas em pseudo

Joao Camara. Precocidade. Acrilico s/tela
(105,5m x 165,0 m), 1994/96.
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fantoches. Usando de sua poética pessoal
o artista faz emergir um passado recalcado,
que oculta a humanidade degradada das
elites locais. Explorando as ambigtiidades
de um perfodo histérico especifico, jodo
Camara realiza um trabalho que o
aproxima de uma tradicao da pintura
narrativa. Mas ele renova essa tradicdo,
introduzindo uma critica contemporanea
radical, que se constréi através da
fragmentacao do discurso. Um discurso
que expde e oculta, pondo a mostra as
irregularidades das lembrancgas coletivas.

A sua maneira, o artista tenta re-
velar (como uma outra categoria de foto)
verdades desagradaveis de um passado
que a maioria gostaria de esquecer para
sempre. Sentimentos contraditérios que
estiveram envolvidos neste processo his-
térico estao ainda hoje presentes no imagi-
nario da sociedade brasileira, justificando
as dificuldades encontradas pelos histo-
riadores em sua abordagem. As imagens
de Camara falam destas emocoes contra-
ditérias de uma forma muito mais intensa
e complexa do que as analises de docu-
mentos de época.

Karin Lambrecht explora a memo-
ria do corpo, nomeando muitas vezes suas
partes como se, dessa nomeagao, nascesse
o sentido. Palavras como fluxo, sangue,
circulacdo, além de partes do corpo: rins,
pulmdes, coragdo. Nos trabalhos aqui
presentes, o corpo é simultaneamente evo-
cado e presentificado: em vez de tinta, a
artista utiliza o sangue de um carneiro, sa-
crificada sobre o pano que constitui a
«telar. Com o mesmo sangue, imprime
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Karin Lambrecht. Morte, eu sou teu. Sangue de
carneiro sobre toalhas de mesa e papéis
(180x180+ 3x90cmx60cm - drea total), 1997.

suas maos sobre o papel — gesto primi-
tivo, primordial — signo de presenca, en-
quanto ser no mundo; substitutivo de sua
assinatura como artista. Ao lado, escritos
de termos da alquimia como IN ARENA
(lugar do acontecimento, do sacrificio); dis-
solucdo do corpo (pela morte); o campo é
0 corpo; o carneiro é a alma e o espirito.

O espaco e o corpo se confundem,
assim como se confundem corpo e alma.
A hist6ria pessoal se traduz pelos vestigios,
secrecdes, palavras, existentes na obra. A
artista nao representa, ela presentifica as
questoes. A questao da figuragao, em sua
obra, tem que ser compreendida em seu
sentido mais amplo e, ao mesmo tem-
po, mais primordial: o sangue como
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matéria pictérica; a impressao das maos
como signo de presenca, e de pertenga
(Eu estive aqui, fui eu quem fez, essa obra
me pertence — ou antes, eu pertenco a
ela).

Morte eu sou teu: o sangue aqui
apresentado evoca a morte e a vida; evoca
também a histéria violenta e sacrificial da
América Latina, num didlogo com o corpo
da prépria artista e com suas indagacdes
sobre as préprias origens'e seu lugar no
mundo.

Osmar Pinheiro privilegia ha varios
anos, em sua obra, questoes referentes a
memoria pessoal e coletiva. Nos trabalhos
ora apresentados, os suportes evidenciam
essa escolha: tratam-se de folhas de livros
antigos, sobre os quais ele pinta a 6leo, e
as vezes, cola elementos. O livro é objeto
altamente simbélico: ao mesmo tempo, re-
cepticulo do passado e atualizagdo do
mesmo — lida com a meméria, presenti-
ficando-a.

O artista trabalha sobre essas uni-
dades minimas do livro, que sao as pagi-
nas, componentes arrancados de seu todo
maior, descontextualizados: o texto inicial
é reduzido a fragmentos. Sobre esses (lti-
mos, Osmar Pinheiro pinta formas também
fragmentadas, que parecem fazer parte de
um todo maior. Cria, assim, uma estéria
pessoal composta de vestigios, de conotacao
arcaica, que aparentam tentar recriar uma
histéria coletiva. As imagens sao elaboradas
basicamente com tons negros, acinzentados,
sépias: cores da meméria, cores do tem-
po. Simultaneamente, possuem transpa-
réncias, as vezes inscrigdes, que lembram
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sentimentos e até mesmo, palimpsestos. O
livro original é, assim, subvertido e, si-
multaneamente, recriado. O artista propoe
uma nova escrita, feita de palavras, mas
também de figuras, de manchas, de névoas.
Uma “escrita” que suscita infinitas leituras.
A criacdo de vestigios, como partes
de um puzzle para sempre inacabado, evo-
ca a prépria histéria da América Latina:
truncada, lacunar, com pontos de impre-
cisbes e incertezas através dos quais
emerge, quase sempre, o desconhecido.

Vera Chaves, no triptico A Filha de
Godiva, manipula uma mesma imagem do
corpo feminino. Partiu da imagem central,
desse nu sem cabeca, que nas imagens
laterais € combinado com radiografias. A
figura inicial, ja em parte dissolvida, como

Osmar Pinheiro. Sem titulo. Oleo e colagem sobre
folhas de livros antigos. (Conjunto construido por 12
pecas - 0,77m x 1,108m), 1997-98
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se aparecesse por trds de um vidro
martelado, é parcialmente encoberta por
essas Gltimas, que velam e desvelam
simultaneamente, num jogo de transpa-
réncias no qual o interior do corpo passa
ao primeiro plano. Simultaneamente, a
cabeca da figura é “velada” na prépria foto-
grafia, que enfatiza o corpo e, sobretudo,
o sexo. A artista declara que se trata de
“uma reflexao sobre o olho indiscreto e
autocritico do artista”, um “trabalho sobre
a meméria e possivelmente sobre a
condicio da mulher e o universo feminino”.
Serd que a inversao do sentido dentro/fora,
evidencia esse voltar-se “para dentro” de
si mesma? O corpo humano e, muitas
vezes o corpo feminino, constitui um dos
focos centrais do trabalho de Vera. A artista
combina fotografia em cores, radiografia,

Vera Chaves. Filha de Godiva. Reproducéo
eletrénica sobre papel (triptico, 98x75 cm cada),
1995
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fotocépia, refotografia e outros meios. Sua
obra vem se desenvolvendo, ha vérios
anos, em torno dessas experimenta-
cOes, estabelecendo um jogo sistemé-
tico com as possibilidades técnicas,
simbélicas e formais da imagem. As va-
rias experimentagdes sempre serviram
como suporte para a idéia, permitindo
(sobretudo as novas tecnologias), infinitas
possibilidades de desenvolver jogos com-
binatérios. A multiplicidade, estabelecida
como principio criativo, parece corres-
ponder a das imagens aqui mostradas: o
corpo feminino, em fotografia, soma-se
ao interior do corpo, que se sobrepde
em radiografia; a “moldura” incorpora-
se a obra, também fotografada e recor-
tada a mao. Isso cria um efeito em trom-
pe-I"oeil, imitando um quadro tradicional,
o qual ja é uma “reprodugdo” do mundo
visivel... jogo de abismos, que questio-
nam, como sempre nos seus trabalhos,
os limites da vida e os limites da arte.

CRUZAMENTOS

Algumas questdes perpassam o
trabalho de diversos artistas aqui presen-
tes. permitindo leituras transversais da
representacdo como um todo e estabele-
cendo conexdes com os temas da Bienal.
Elas orientaram nossas escolhas e funda-
mentam possiveis leituras.

Uma primeira questao pode ser no-
meada como: O que € ser artista na Amé-
rica Latina?

Alex Cerveny e Anna Bella Geyger
se perguntam sobre o espago deste ser. Os
mapas, as trajetérias, o périplo, a busca
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constante de “situar-se no mundo” envol-
vem esse questionamento. A necessidade
de reinventar o espago, reinventar as ima-
gens, reinventar o proprio corpo reaparece
constantemente. A ambigtiidade que per-
passa essa condicao se expressa, também,
em certa leitura da prépria histéria da arte
que Emmanuel Nassar e Vera Chaves
realizam, ao jogar com a idéia da moldura
como um elemento interno/externo, e de
certa forma, igualmente, se perguntam
sobre a condicdo centro/periferia; tema
este tao presente nos discursos tradicionais
sobre latino-americanidade quanto a
moldura nas pinturas tradicionais.

Questoes sobre o corpo cruzam-se
e recruzam-se na maioria dos trabalhos
apresentados, levando-nos a pensar nos
significados destas recorréncias. Ele aparece
como metafora do consumismo na obra de
André Burian, ou como metéfora da morte
nos trabalhos de Karin Lambrecht.

Questionamento da “representa-
cdo” do corpo na pintura é o que fazem
Vera Chaves e Fabio Carvalho, remeten-
do também para o problema da repre-
sentacdo do corpo da pintura ao utiliza-
rem-se de meios digitais para reposicionar
inGmeras vezes as imagens umas sobre as
outras. O excesso de imagens aponta para
o seu esvaziamento enquanto figuracao do
real.

Nas imagens de Joao Camara, o cor-
po aparece como simbolo de violéncias e
de corrupcao, desmascarando a histéria
oficial. Questoes tao presentes na historia
cotidiana da América Latina, que se
reinscrevem nas histérias (re)criadas pelo
artista.
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Uma terceira questao se aponta co-
mo as estorias/histérias que se configuram
como vestigios da memoria. Figurar os ves-
tigios € um modo de trabalhar com a me-
moéria, pessoal e histérica, pois, mais do que
qualquer outra, a histéria oficial da América
Latina é feita de lacunas e omissoes. As
estorias pessoais sao a maneira de, pelo viés
da subjetividade, preencher essas lacunas.
Essa questao esta presente sobretudo nas
obras de Osmar Pinheiro e Karin Lambrecht.

Presentificando as auséncias, cada
um desses artistas, a sua maneira,
trabalha com a falha e o lapso. Eles ndo
buscam respostas tranqiilizadoras nem
palavras de ordem pseudo-mobili-
zadoras. Eles buscam a mobilizacdo pela
inquietude, pela ambigiidade, pela
davida e pelo questionamento.

Suas obras assumem a dimensao de
atos que se constréem sobre o recalque e
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que mapeiam as sombras. Atos que instau-
ram diferencas, possibilitando ver a ex-
clusdo e a violéncia que foi constantemen-
te negada na historia herdica, autorizada
e apologética das elites locais.

Frente a uma sociedade homoge-
neizadora, tentativas de recuperar aspec-
tos de um espaco, de um corpo e de um
passado reprimidos pelo esquecimento e
pela negacao podem ser tentativas de
assumir identidades mais ramificadas e
complexas. Os trabalhos destes artistas
realizam, assim, a critica da cultura em
tempos de globalizacao, quando as
identidades nao podem mais ser pensadas
como construcoes nacionalistas monoli-
ticas e idealizadas. Eles mostram de formas
mdltiplas como, nesta América, a memao-
ria do recalcado pode sobreviver sob os
tragos deslocados e condensados da arte
para reencontrar a vida.
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NOTAS

1 Os trechos entre aspas, sem referéncias bibliogréficas, devem ser compreendidos como
depoimentos ndo publicados dos artistas.
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