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Resumo 

0 objeto de estudo desta disserta<;ao sao as varia<;6es entre conteudo, conten<;ao 

e dispersao em arte. 0 primeiro argumento parte da verifica<;ao de procedimentos 

oriundos da pintura na pr<itica escult6rica contempor!mea, mais precisamente em 

algumas obras do artista Tunga. Num conjunto de esculturas em que homenageia 

Morandi, o artista esculpe urnas e calices em bronze e depois os recobre com 

maquiagem. As tres opera<;6es envolvidas na sua prodw;:ao carregariam uma 

enorme carga simb61ica, agindo, ao mesmo tempo, como uma especie de metifora 

dos procedimentos pict6ricos. 0 elemento "gordura", entao representado como 

unificador entre os vazios e cheios da escultura, estaria presente em toda a obra 

do artista, assim como nas obras de outros artistas contemporaneos que fazem 

uso das massas moles como veicu!o expressive em seus trabalhos. 

Essa materials tratadas neste texto como procura pict6rica, 

revelaria a busca de um espa~o "pleno", em que os volumes se mantem conecta

dos, abdicando da presen~a de vazio na escu!tura. 

Por outre lado, sao analisadas as invers6es provocadas por presen~as negativas. 

Esse conceito amplo de interven~ao negativa e aqui abordado a partir das 

constru~6es metaflsicas de De onde volumes tomam para indicar o 

de sua ausencia. Sao analisados alguns procedimentos de Marcel Duchamp, 

concebidos para desestruturar os c6digos de representa<;ao, e, no ambito da arte 

brasileira, o artista Carlos Fajardo estaria relacionado a esta atitude. 

Num segundo capitulo, apresento algumas obras por mim produzidas. 



Abstract 

The object of study of this dissertation are the variations among content, contention, 

and dispersion in art. The first argument comes from the verification of producedures 

stemming from painting being used in contemporary sculptural practices, more 

precisely, in some works by the Brazilian artist Tunga. In a set of sculptures that 

pays homage to Morandi, the artist sculpts urns and calices in bronze and then 

coats them with make-up. The three operations involved in production carry a 

huge symbolic charge, acting, at the same time, as a sort of pictural procedures 

metaphor. The "fat" element, thus represented as the bond betwen the full and the 

empty in the sculpture, is to be found present in all the artist's work, as well as in 

those of other contemporary artists who use soft masses as an expressive means 

in their works. This search for soft masses, denominated as pictorial search in this 

text, reveals the quest for a "plain'' space in wich the volumes remain connected, 

thus abdicating the presence of emptiness in the work. 

On the other hand, inversions provoked by negative presences are also analysed. 

The wide concept of negative intervention is dealt with in the text as of metaphysical 

constructions by De Chirico, where volumes take shape to show the place of its 

are also an:llv:;ea conceived to 

destructuraiize codes of representation in the area of brazilian art, Carlos 

Fajardo's attitude to the above is considered as well. 

In the second chapter, some of my own work is presented. 
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lntrodw;:ao 

Em seu "ltinerario de pensamemo de Heidegger", Emmanuel Carneiro Leao afirma 

a impossibilidade de se realizar uma introdu~ao em filosofia: "a filosofia ja esci sempre 

operando em todo pensamento que nela se procura iniciar e introduzir. 0 unico 

caminho ainda possivel e um retorno brusco da existi'mcia a sua origem. A paisagem 

da filosofia nao esci em algum Iugar, esperando que nela se introduza o pensamento. 

A paisagem da lllosofia se instaura pelo movimento da propria investiga~ao filos6fica, 

' que, pondo-se em questao, retorna as origens, donde ela mesma provem" .Assim e 

tambem a arte, instrumento espedfico de conhecimento, que origina a si mesmo no 

momento em que se poe a fazer por meio da coisa: o caminho que parte do passo, 

que se origina no pisar. 

Desse modo, a escolha de um flo por onde puxar o enorme carretel de uma 

rellexao sobre arte - que tivesse em sua base a iegitimidade do instante em que se 

toma de sobressalto a coisa, que pudesse, no mesmo susto, promover a fixa~ao de 

um pensamento que fosse revelador - nao e tarefa das mais faceis, e acredito que a 

vontade preponderante na confec~ao deste trabalho foi manter esta chama do 

inesperado ate o ultimo instante .. como se isso pudesse compensar o fato de estar 

inserido numa situa~ao feita para que ele caminhe no senti do oposto, o da 

cristaliza~ao. Porque essa situa~ao de transformar uma coisa em discurso tende a 

ser plana, tende a destruir este abismo diante do qual o artista se poe no memento 

de criar algo. E direcionado a esse abismo que o artista quer estar, porque acredita 

nesse espa~o acidentado que antecede o abismo, que nele se gera - a falha , e o 

faz 

Cristaliza~ao nao e uma ideia que de fato me agrade. Sabemos o quanta verdades 

I LEAO, Emmanuei Carneiro, "ltiner3.rio de Pensamento de Heidegger" .In: HE!GDEGGER, Martin. !ntrodur;Oo 0 

mewffsica. Rio de janeiro: Edi.;Oes Tempo Brasileiro. i 969, p. 9. 



as possibilidades 

as circunstandas 

em que estes pensamentos se firmaram. 

Este trabalho entrou em opera<;ao a partir das duvidas a que os desenhos que 

realizava me levaram. Que estas duvidas acompanham as duvidas de outros artistas, 

neste e em outros mementos da hist6ria, foi algo que descobri com o tempo, 

evidentemente acompanhando certas produ~oes, visitando certas exposi<;oes, e 

lendo alguma literatura. 

Uma dessas exposi~oes que tive oportunidade de ver foi Morandi no Brasif, realizada 

em 1995. E sobre ela construf meu primeiro argumento. 

Entre as obras em exposi~ao, de alguns dos mais interessantes artistas brasileiros, a 

de Tunga chamou-me especialmente a aten~ao: eram urnas e calices fundidos em 

bronze revestidos com maquiagem. Eles se apoiavam sobre uma mesa de metal, mornos 

e p:l.lidos como uma natursza.-morta, mas os oO,Jei:os carregavam muito mais: como 

uma forma mole, esses vasos tin ham suas paredes estendidas para o espa~o, que, 

agora carnalizado, abra~va o vazio, definindo nesse contorno um Iugar transparente, 

um Iugar de presen,:a para esse buraco, uma presen~a gorda de vazio, indicando 

nao s6 o corpo interne que a materia bronze ocupava, mas tambem onde 

co,ntiivam,)S com o entorno. Estes fragmentos de superflcie, desandavam seus 

conteudos de forma quase 

maquiada, seu batom -,mas havia ainda mais para ser visto. Havia o que se escondia sob 

a obra: 

das rela~oes com o entorno, havia uma inten~ao 

da e se materializava em um dos seus mais brilhantes mementos, que se 

constituiu no trabalho de Giorgio o fasdnio do primeiro instante de 

2 Esta expos1~o, parte do evento Brasifflt6fia, produzido pe!o Centro Cuitural Sao Paulo em ! 995, com 

curadoria de Cf!ia EuvaJdo e Pau!o Monteiro, procurou reun!r alguns artistas brasllelros cujos traba!hos 

apresentassem rela~o com os do mestre bok,nhes. Ao mesmo tempo, foram :apresentadas p!nturas e gravuras 

origlnals de Morandl oriundas de coie;:;Oes brasl!eiras. 



visao da obra, decidi que iria buscar o misterio que ali existia, que me havia levado a 

estar proxima a ela. 

Por essa epoca, uma serie de trabalhos meus ja apontava para essa dire~ao. 

Durante a gradua~ao eu havia produzido series de naturezas-mortas em desenho, 

que se resumiam a dois pates de tima e dois ou tres cinzeiros ou flores.Ainda que 

em alguns mementos essa insistencia me incomodasse, percebi que esta era a 

forma mais neutra de lidar com a figura~ao: potes e vasos, assim como os cubos, 

perderam sua capacidade de adjetiva<;ao; sao elementos, sao "coisas", e como tais 

nao sao figuras de nada, nao indicam informa<;6es adicionais ao observador, nao 

reivindicam aten,ao excessiva, deixam as massas que o configuram, os vazios e o 

em torno preponderarem sabre seu conteudo semantico. 

Outro aspecto que entao me interessava e ia ao encontro desses bronzes maquiados 

de Tunga era o fato de a gordura da pintura, com a qual eu estava igualmente 

envolvida, estar ali carnaiizada, nao apenas na espessura informe das paredes do 

vasa, nem na maquiagem aplicada sobre o bronze, mas no tipo de satura,ao que 

aquela superficie provocava no espa,o em que estava inserida. Era um tipo de 

rela,ao que vinha da pintura por urn vies obllquo: a escultura se constituia ali 

como metafora dos meios da pintura. 

Atra,res desse percurso, peguei o flo do trabalho de Tunga, somando os mr1.r1m 

desta "presen'a pictorica" em varias obras, e comecei a ter uma apreensao mais 

abrangente de sua atitude, que se mostrou muito complexa. Havia inten,oes apon

tando varios sentidos, e Tunga trabalha com uma serie de campos que traduzem 

mais ou menos o mesmo, como que indicando sempre que a natureza coisa e a 

simultaneidade. Eu entrevistei o artista, um dado multo para esta 

disserta~ao, porque. alem da oportunidade de ouvir o proprio fular de sua obra, 

esta foi uma afirma<;:ao do sentido para o qual eu estava mirando. 

Ao mesmo tempo, come<;:ou a ocorrer um disturbio na minha produ<;:ao pessoal: a 

linha do desenho passou a me incomodar demais pelo excesso de inten,oes com 



as quais agarrava o papel. Algo que come~ou a falsear sua presen~a, a deslocar sua 

e criar um problema. Nesse perlodo passel a difkultar o trabalho do desenho, 

passando sabao no papel para evitar fixac6es, ou desenhando com a massa de argila, 

para nao confrontar o lapis com o papei.A vontade de prosseguir no uso dessa 

massa para desenhar, e um amor antigo e irrestrlto pela escultura me ievaram a 

estudar mais os ensaios a respeito da escultura no seculo XX, sua entrada pela via 

fenomeno16gica na abordagem do espaco e as ac6es extraordinarias de Rodin e 

Brancusi. 

Por outro !ado, houve uma inversao temporal no meio desse processo que foi 

multo interessante. Se a prindpio eu demorei bastante para definir meu objeto de 

estudo, os trabalhos que fiz no inicio do mestrado, seja para as disciplinas cursadas, 

seja para as revistas para as quais escrevi - como as entrevistas com Carlos Fajardo 

e Nelson Felix -, aos poucos se revelaram como o corpo da ideia que passel a 

e desde sempre, buscando os artistas que 

tinham conseguido realizar a ideia de gordura tal como eu a pensava naquele 

momenta, na sua presen~a positiva, ou na presen~a negativa Ou seja, o espa<;o como 

presen<;a saturada, "gordurosa", ou, pelo contr;irio, como presen<;a negada, de 

esvaziamento complete, completa impossibilidade: dois aspectos da mesma questao. 

Se ha uma tendencia a ocupa~ao do vazio por formas que forjam urn transborda

mento no sentido de transpor as fronteiras entre o corpo e o mundo, hi tambem 

for~as que se manifestam de forma a reiterar o vazio e que mesmo presentes, 

indicam ali o local de sua ausencia, absorvendo qualquer possibilidade de presen~a. 

Estas duas faces de experiencia artistica solicitam diferentes formas de atacar o 

espa~o, pelo meio e pelas tangentes, ou buracos, ou ainda criando urn bunJ.Co 

(negro): um centro gravitacional tao potente, capaz de consumir qualquer possibilidade 

de presen~a. 

Acredito em estados extremos.Acredito em vontade excessiva, acredito em 

cansa~o excessivo, calor excessive: o que os extremes sao capazes de fazer romper 



com; 0 que leva 0 homem a periferia de sua condi~ao. 

Nestes termos realizei esta disserta~ao e espero que e~a aicance a!guma utilidade 

no entendimento da pritica poetica que apresento. assim como dentro das obras 

desses artistas que, respeitosamente, passo a abordar. 

0 que me ocorre no momento e o desejo de manter este texto dentro de uma 

certa plasticidade. Se sua fun~ao e aproximar-se ao maximo de um tnbalho de 

arte, uma terminologia por demais tecnica retiraria dele seu apetite e mesmo sua 

capacidade de imersao. 

Acredito que um texto ilumina um trabalho quando o ve sob sua textura, cria 

!ugares de conversa para ele dentro do universe em que ele se encontra. 

Acima de tudo, ao abrir um texto, abro campos para meu trabalho, crio uma outra 

possibilidade express iva para ele. Escrever nao e diferente de desenhar: as coisas 

nunca vem de fora. 

Sob esse ponto de vista, um trabalho sobre arte deve ser penetrado como quando 

se entra para fazer arte. Emra-se sem nada. Sai-se absoiutamente esvaziado. 

Brancusi em um de seus aforismos disse que "o difici! nao e fazer arte, mas entrar 

no estado de fazer arten. Fazer arte e estar em sL E artista e o sujeito que se 

observa. 

Esta disserta<;ao encontra-se aqui dividida em duas partes: na primeira procuro 

discutir duas tendencias de interesse da pt·atica escult6rica, e na segunda, uma 

reftexao poetica sobre meu trabalho pessoal em arte. 

Nas duas primeiras abordagens sao discutidos aspectos de conteudo, continente 

e conten.;:ao em arte, e o fiuxo que provoca a aiternancia ou a simuitaneidade 

entre os tres. 

Nao se trata de reiterar a discussao sobre forma e conteudo, ja tao desgascada 



pelo modernismo, mas de uma tentativa de abordar os fen6menos do que e contido 

e do que contem, dos vazios e dos cheios, elementos comuns dentro do pensamento 

escult6r!co; suas invers6es sintiticas e, enfim, seu uso como metifora de um 

entendimento com o mundo. 

Conteudo e transbordan1ento sao estados associados ao elemento "gordura", 

material presente em parte da produ~ao contemporanea que assume diversas 

fun<;iies e significados, nesta disserta~ao mais detidamente estudado na obra de 

Tunga, An aliso seus procedimentos em trabalhos que apresentam questiies aqui 

consideradas oriundas da pintura. 

Termine fazendo urna considera~ao sabre parte da arte brasileira em que essa 

"gordura" aparece de forma recorrente, seja para sirnboiizar os obstaculos ao 

movimento em uma experiencia social dificultosa, seja pelos demais significados 

piasticos que ela assume na obra de diversos artistas.A gordura fazendo, por urn 

lado, as vezes de material de conjuga~ao, que por lmpregna~ao unlfica os corpos; e, 

por outro, sendo rnotivo de obstru~ao, dado que sua presenc;a dificulta o livre correr 

do olhar sabre as superficies. De uma forma ou de outra, a experiencia dita aqui 

"pict6rica" da gordura contribui para uma forma de analisar certas obras da Arte 

Brasileira, de ativa-la ern alguns dos rnelhores rnornentos de sua produ~ao e de 

inseri-!as numa discussao contemporanea. 

Em seguida, passo a fazer outro carninho, procurar os indicios de vazio, nos 

espa~os regulados por presen<;as que os desmaterializarn. Nesse sentido, me valho 

do esvaziamento do conteudo da forma, por meio da abertura de ocupac;iies 

negativas do espac;o. A obra 0 mau genio de um re1, de De Chirico, carregada de 

metafisica, introduz a questao da forma criada para desocupar: presenc;as que 

assumern a posi~ao negativa dentro do espa~o. Neste momenta ha a indispensavel 

considerac;aodas ac;oes de Marcel Duchamp e a desarticula~ao dos c6digos de 

representa~ao provocada por suas obras, assim como da escultura de Brancusi, 

cujo polimento excessive provoca o desaparecirnento da superficie da obra, misturando-a 



com o espa~o externo e inc!uindo o observador em sua superficie. No ambito da 

arte brasileira, o artista que aparece associado a esta segmenta~ao e Carios Fajardo. 

Para finalizar, minhas experiencias artisticas (recentes) entram em um segundo 

capitulo, em que pretendo fazer uma breve reflexao sobre a sua pratica. com 

subtitulos que as organizam em grupos. 

Procurei organizar esse ultimo capitulo de forma que nao impe~a as diferencia~6es 

que o trabalho atravessou ao Iongo do tempo. 

Em 95 vi um trabalho que definitivamente me emocionou. Eram os vasos e urnas 

maquiados de Tunga que estavam presentes na exposi~ao Morandi no Brasil, primorosa

mente preparada no Centro Cultural Sao Paulo. 

lsso se repetiu mais duas vezes: vendo o Batismo de Cristo de Piero Della Francesca na 

National Gallery de Londres, e depois o Museu Morandi em Boionha (onde tudo era 

au sen cia e uma agonia calma de reconhecimento ). 

De Tunga e Morandi parte o assunto desta disserta~ao. Como diria Bispo do Rosario. 

com o que !!vou me apresentar~~< 



Capitulo I 

Continente e Transbordamento 

Na introdw;ao de Caminhos da escultura moderna, Rosalind Krauss afirma que 

"a hist6ria da escultura moderna coincide com o desenvolvimento de duas escolas 

de pensamento, a fenomenologia e a lingUistica estrutural, em que o significado e 

tido como dependente do modo como qualquer forma de ser contem a experiencia 

latente de seu oposto - a simultaneidade contendo sempre uma experiencia 

expHcita de sequencia. Um dos aspectos mais notaveis da escultura moderna e o 

modo como manifesta a consciencia cada vez maier de seus praticantes de que a 

escultura e um meio de expressao peculiarmente situado na jun~ao entre repouso 

3 

e movimento, entre o tempo capturado e a passagem do tempo". 

4 

Urn pouco anterior ao cubismo, no final do seculo XIX, Rodin ja vivenciava a 

experiencia do continuo que se afirmaria no modernismo, da reestrutura~ao do 

sujeito atraves dos fragmentos. Experiencia de como os modes distintos do olhar 

levam a apreensao do continuo na obra de arte. 

Mesmo recuperando um tema da tradi~ao greco-romana, o torso, que e um fragmento 

do corpo, Rodin o faz de forma que sua completude seja provocada no olhar de quem o 

observa. 

lnspirado nos estudos da fenomenologia, na psicanalise e na psicologia da Gestalt, 

Paul Schilder ( 1886-1940) verifica cientificamente a existencia dessa fantasmatica 

3 KRAUSS, Rosalind. Caminhos da escu/tura moderna. Sao Paulo: Martins Fontes, 1998, p. 6. Este livro foi elaborado 

pela crftica norte-americana com o intuito de examinar a categoria geral da experiencia em que a escultura 

deste seculo se insere. 

4 Auguste Rodin ( 1840-1917) praticamente dedicou toda a sua carreira a um unico projeto: A Porta do Inferno, 

iniciado em 1880 e no qual trabalhou ate a sua morte. Este conjunto monumental de portas foi encomendado 

como uma reuniao de ilustra<;oes da Divino comedia, de Dante, e serviria de entrada para um futuro museu de 

artes decorativas em Paris, planejado pelo Ministerio de Belas-Artes. Entre os grupos de figuras criados para 

esta obra, apenas dois estao diretamente relacionados a narrativa original da Divino comedia: Ugolino e seus (1/hos 

e Paolo e Francesco. E curioso o modo pelo qual Rodin, contrariando o significado tradicional da composi<;ao, 

vai usar como estrategia a repeti<;ao das mesmas figuras uma serie de vezes, rearranjando-as em novos grupos, 

encimados pelo Pensador. 



nos seus estudos presentes em A imagem do corpo. Em seus relatos, Schilder nos 

revela a estranha ocorrencia em que indivlduos que tiveram seus membros 

amputados continuavam a sentir a presen~a desses mesmos membros, ditos, assim, 

fantasmas: "Quando uma perna e amputada, aparece urn fantasma; o indivlduo ainda 

sente a perna e tern uma vlvida impressao de que ela continua ali. Esse fantasma, essa 

5 

imagem animada da perna, e a expressao do esquema do corpo" . Seguindo a senten~a, 

os objetos fragmentirios nao sofreriam, por parte de nosso cerebro, a mesma opera~ao 

de completude dos membros amputados? 

Assim, como estrategia fenomenol6gica, a incompletude leva-nos a preencher o 

espa~o. a termina-lo e completci-lo no vazio. 

Rodin usa suas esculturas como fragmentos, rearranjando-as em novas situa~6es 

escult6ricas, de modo que o Paolo - de Paolo e Francesco - sera ao mesmo tempo o 

filho moribundo de Ugolino e seus (1/hos e tambem 0 filho pr6digo; alem da figura 

masculina de Fugit Amor, rompendo, desse modo, o prindpio da singularidade 

espa~o-temporal e implodindo a narrativa 16gica. Ele costumava realizar cada parte 

do corpo que esculpia em diferentes momentos, de modo que na apreensao final 

do objeto podia-se observar uma jun~ao de suas diferentes posi~6es. Nessa modalidade 

de composi<;ao, a ideia de necessidade interna vai sendo removida: a ideia de buscar 

no centro do objeto a explica<;:ao para sua configura<;ao particular. 

I. (esquerda) Rodin: A porta do inferno (detalhe). 

2. (direita) Rodin: 0 filho pr6digo, anterior a 

1889. Bronze, I ,40mx I ,04mx0,69m. 

5 SCHILDER, Paul. A imagem do corpo. Sao Paulo: Martins Fontes, 1994, p. 59. Com forma<;ao medica, psiquiatrica 

e filos6fica, o autor procura neste livro definir a articulac;:ao da realidade biol6gica do corpo com sua realidade 

er6gena e fantasmatica. 



0 cubismo adveio de indagac;oes sobre o comportamento do espa<;o nas obras, 

Se o estilha<;amento da figura provem da percep<;ao da incapacidade de apreensao 

total do objeto, da vontade de extensao ao espac;o que o circunscreve, e da terrivei 

pressao com que os espa<;os de representac;ao falseiam a experiencia do artista 

com a imagem, ninguem mais do que Cezanne vivenciou essa incongruencia. 

Segundo Merleau-Pont/: "quando Cezanne procura a profundidade, e esta deflagrac;ao 

do Ser que ele busca, e ela esta em todos os modos do espac;o, na forma bem 

como. Cezanne sabe ja o que o cubismo voltara a dizer: que a forma externa, o 

involucra, e secundario, derivado, que nao e ele que faz com que uma coisa tome 

forma, que e necessaria quebrar esta carapap de espac;o, partir a compoteira - e no 

seu Iugar pintar o que/ Cubos, esferas, cones, como ele disse uma vez/ Formas 

puras que possuem a solidez daquilo que pode ser definido por uma lei de construc;ao 

interna, e que, todas juntas, trac;os ou cortes da coisa, a deixam aparecer no seu 

seio, como uma face entre espinhos? Tal seria colocar a soiidez do Ser e a sua 

variedade de outro. ( ... )A vi sao do pintor deixa de ser o olhar sabre um exterior, 

uma mera relac;ao fisico-6ptica com o mundo. 0 mundo deixa de estar a sua 

frente por representa<;ao: e antes o pintor que nasce das coisas. como por concen-

trac;ao e vinda a si do visivel e o quadro, finalmente, nao se reporta ao que quer 

que seja ( ... ) ele s6 e especiculo da coisa sendo espetaculo de nada'i 

B 

Ronal do Brito . em seu texto Experiencia f/utuante. produzido para o artista Tunga, 

sentencia em duas opera<;6es essa grande problematica da arte do nosso tempo: 

"Trata-se ainda, e ate segunda ordem, do campo Cezanniano. Do espa<;o problemitico 

onde a Representac;ao e ao mesmo tempo inevitavel e mais ou menos 

irrealizavel. A proje<;ao expressiva do sujeito sabre uma dada materia permanece 

6 Maurice Merieau-Ponty ( i 908-1961 ).Um des mais impon:ames fi!6sofos da fenomenologia, o autor revisita a 

paisagem de Cezanne no verao de 1960, quando escreve seu Ultimo livre, 0 aiho eo esp(rito. Nele fala da !oucura 

da vis3.o e da impassive! partilha entre a vi sao e o visivel, a aparencia eo ser. 

7 MERLEAU-PONTY, Maurice. 0 olho e o espirito. Lisboa: Vega, i 997, p. 54. 

8 BRITO. Ronalda. Experiencio flutuante, catilogo da exposic,:3.o. Critico de arte, Ronalda e auto:- de 

Neoconcretismo, vertice e ruptura do Projeto Consrrutivo brasdeiro, entre outras publica<;6es_ 



em questao, mas parece agora !rTemediaveknente truncada- nao existe mais lugar 

adequado para o gesto perfeito do at-tista Entre eie e seu objeto trava-se uma luta 

sem fronteiras. ( ... ) Cezanne pinta o que nao consegue pintar - lic;ao de abismo". Em 

seguida. contra os esforc;os para a crla<;ao de novas relac;oes entre sujeito e objeto 

que fizeram o ja desgastado "belo" moderno. sobrevern a manobra radical de 

Duchamp, que I ida dentro do mesmo campo indefinido, esvaziando essas relac;oes 

como operac;ao artistica tradicional. em direc;ao a metifora. 

Para Ronal do, Ionge de uma simplificadora saida para o problema de Cezanne, a 

elegante inteligencia do acaso duchampiana participava do mesmo irreconhecimento 

do mundo como coisa dada: "ambas o estranham (ao rnundo), estranham-se nele. 

Ao cavar um olhar clinico sobre a Historia da Arte. ao realizar suas cirurgias artisticas, 

Duchamp o fazia sobre o proprio corpo. sabre sua propria condic;ao de artista. 

' Cindia-se serenamente a si mesmo, dandy da dor, Ao Object Trouve so pode 

corresponder o artista trouve - este que todos sornos nas especiflca~oes, hierarquias 

e diferencia(:oes do mundo moderno e sua Razao Volatil". 

9 "Objeto encontrado'', !itera!mente, referindo-se ac ()bjeto ready-made, 



3. Tunga: Sem titulo, 1994. Bronze maquiado com cosmetiCo, 20cmx30cmx60cm. 

Conforme dito anteriormente, em 1995 visitei a exposi<;ao Morandi no Brasil. 

Ali estavam juntas obras de alguns dos mais interessantes artistas brasileiros, e a 

exposir;:ao propunha-se a criar uma r-elar;:ao entre elas. Os trabaihos presentes 

eram de Ami lear de Castro, Eduardo Sued, I ben'! Camargo, Milton da Costa, Paulo 

Pasta, Sergio Sister- e Tunga. 

Nao e diflcil imaginar a questao nuclear que !evava aqueles artistas a cruzarem suas 

experiencias em um dado momenta de sua produc;:ao: a palavra comum era cer·ta 

ocupar;:ao do vazio entre as coisas. Uma aproximar;ao dada peia presenr;:a moran diana 

no tratamento desses espac;:os, em que o movimento varia entre acumulayao, 

impregnar;ao e, pela vela metaflsica, transubstanciar;:ao. 

Uma curiosa aproximar;ao. Afinal, "sem nunca ter abandonado a figurar;:ao, Morandi 

intluenciou mais artistas abstradonistas e informais que figurativos. Sua !i~ao e 

fundamental para a vanguarda italiana da decada de 50, e trar;:os morandianos 

emergem em artistas das gera~6es posteriores como uma estrutura profunda, uma 



postura ja tao natural, que quase se torna inconsciente: no tom de certas insta-

:o 

la<;:6es de Kounell!s, par exemplo, ou na maneira com que Mario Merz constr6i e 

disp6e certos objetos", nas paiavras do critico de arte Lorenzo Mammi. constantes 

do catalogo. 

A aproxima~ao com Morandi e uma das formas de lidar com o problema do 

espa<;o: sendo o vazio um local de presen<;a. como entao tratar a imagem. se nao 

pensando-a como uma jun<;ao de bordas' 

0 Espa.,:o em Morandi 

4. Giorgio Morandi: Natura marta, 1964. 

Oieo sob1-e tela_ 

Giorgio Morandi (Boionha i 890- i 964), personagem dos mais isoiados no mundo 

artistico Italiano, passou toda a sua vida na cidade de Bolonha. Considerado o 

maior pintor itaiiano do secuio. sua pesquisa envoiveu-se por um curto periodo, 

I 0 Tanto janis Kouneilis (; 936) como Mar:o t1e1·z (I 925) sao artistas 1·epr·esencances da Arte Povera. 0 termo 

?avera foi conceb1do pelo critico de arte e ::urador Germano Ceiart em :967 Dat-a designar o trabaiho de um 

grupo de artistas atuantes na itil:a que vinham, tal como o alemao joseph Beuys, incorporando aos seus trctbalhos 

elementos bio16gicos nao t:ctnsformados peia indUstr·ia, como alternat!va par-a a matE: ria manufaturada que 

constitufa o ;nte1·esse da A.rte Pop e do Minimaiismo_ Celant afirma que o objetivo dos escultores da Arte 

Povero era de fato remover o"re" do "reo1·esemar" para forc;:a1· o obse~V'ador a con:rontar a realidade rua do 

objeto, sua semeihanc;:a com nada alem deie mesmo.Ver CROW. Thomas. The nse of the s1xties. New York: Harry 

N. Abrams, ! 996, p. ! 46. 



i Giorgio Morandi: Natura marta, i 951. Oleo sobt·e tela. 

entre 1916 e 1920, com a perspectiva vazia da metafisica de De Chirico' , mas logo 

recomou o percurso da ess€mcia do fundamento de Cezanne: a identidade entre 

pintura e consciencia. 

0 espa<;o em Morandi e o espa<;o individualizado das coisas vividas. sedimentadas. 

2 ' 

Se, seguin do o raciodnio de Argan , a geometria definia a linha como limite ou 

contorno das coisas, o volume como consistencia ffsica dos objetos, o tom como 

cor local modificada pela distancia e pela luz, Morandi nao nega nem aceita a priori 

esses criterios formals, ja que em sua l6gica perfeita a forma, por ser o final do 

processo, nao pode partir de uma for·ma dada. Morandi da um fecho a cultura 

figurativa italian a, que parte do conceito de espac;:o ou da concepc;:ao unitaria do 

rea!, para daf deduzir o conhecimento das cotsas particu!ares. 

Sem fronteiras marcadas entre o mundo interne e externo e os corpos, as superficies 

dos corpos podem ser comparadas, quanta a sua indistin:;ao de sensa<;ao, com a 

indistin:;ao da chamada cor do espa:;o de Katz, um dos te6ricos da Gestalt, em 

que as cores do espac;o flutuam sem re!ac;6es definidas com os objetos. 

Essas sao quest6es que a pintura de Morandi configura, num si!§nc!o de trocas 

lentas, na poesia de pasta branca: os azuis, as cinzas ciaros e outros tons amenos. 

Giorgio Ge Chir·ico ( i 888- i 978j, expoente mais conhecido da ointura me:af:s;ca. 

2 AJ\GAi'i. Giuiio Car·io. Arte moderno. Sao ?::wio: Comoanhia das :...etns. ! 993, ::J.5C4 e. 678: ve·· :ambem 

Chastei.Andn~.A arte itoiiana, Sao ;:,au:o: ~artins :=antes, ! 99;. ;:;. 670. 



0 extase de Morandi e aqueie amalgamado das experiencias vividas e sedimentadas, 

o que constr6i no correr dos dias, sem calculo. sem inten<;ao de si, o que nao 

deixa entrever seu tempo: dura<;ao. Dai a indiferencia<;ao do que est:\ nos pates ao 

que esta nas paredes, do que deveria ser fundo ao que deveria ser frente. 

Gordura 

E curiosa verificar em trabalhos escult6ricos contemporaneos uma serie de 

procedimentos comuns da pintura. Dividir a poetica aqui entre pratica pict6rica ou 

escult6rica nao significa pensar em formuia<;6es classificat6rias, mas, antes, estabelecer 

uma diferencia<;ao de meios que possa capturar a metafora presente na a-;ao de 

criar uma situa<;ao escult6rica a partir dos modos da pintura. 

Vamos chamar de gordura o material par exceiencia da pintura: a maleabilidade e 

fixa<;ao de massas e que realizam as trocas comuns ao meio pict6rico. Seja a 

"gelatina" aquosa dos materials acrilicos, seja a clara do ovo que intermedia a tempera, 

seja a gordura das massas a oleo 

Essa disponibilidade das gorduras para a conforma<;ao e a propriedade da impregna<;ao 

perm item as tmcas realizadas peios campos de cor, e criam a corporeidade da 

obra nos registros de fatura. A forma na gordura sempre e maior que a forma: 

deve-se levar em conta a expansao (au aiargamento) do 61eo sobre a superficie, 

Acomodac;ao de massas e penetra<;ao. 

Da imersao temos a sensa<;ao confusa se afinal conforma-se urn objeto ou espa<;o 

em torno. 

Se as coisas se configuram pmpt·iamente do espa<;o que as envolve e pressiona, 

seja ele constituido de atmosfera. de vapor. campos magneticos ou, iiteraimente, 

gordura, de algum modo esta peiicuia intermedia a passagem do interior ao exterior 

de uma obra, dada a pressao que impe1e as coisas para o "exist!r
11

, 



Ao mesmo tempo em que, numa homenagem explicita a Morandi, Tunga' realiza 

uma natureza-marta em que estende a forma dos objetos ate o seu negativo, faz 

com que o espa<;o em torno seja impregnado da presenc;:a da massa e "os cheios" 

permanepm no vazio. E um tipo de procura pict6rica no senti do morandiano: os 

objetos existindo contaminam o espac;:o em volta, para onde armam sua continuidade. 

Em seguida, a fundic;:ao em bronze: operac;:ao em que, em suas pr6prias palavras, 

"elimina a temporalidade da materia trabaihada para dar uma unidade temporal aos 

elementos." A feitura de um elemento, no caso, o cal ice moidado em argiia, 

6. Tunga: Sem titulo, 1994. Bronze maquiado 

com cosmetico, 20cmx30cmx60cm. 

imprimiria nele uma temporaiidade decor-

rente da sua maleabilidade natural, dado que 

ele nasce do gesto da mao com o barro, que 

a fundic;:ao neutralizaria. 

Para alem da simbologia do calice como 

elemento sagrado, como cuba receptiva do 

espirito, em que os tres elementos da 

trindade se manifestam simultaneamente e 

interagem sabre o vinho, e!emento liquido (sangue), a fundic;:ao em bronze e o 

momenta em que o tempo e anulado, e todos os procedimentos simb61icos convergem 

em um s6: o momenta do derrame da materia fundente. Em seguida, pro cede a 

maquiagem dessas esculturas, de modo que o bronze volta a ter o aspecto terroso 

da argila, com tonalidades bem pr6ximas as de Morandi, ao mesmo tempo em que 

guarda outras propriedades: os registros de um certo trato da superffcie do corpo 

com materials pict6ricos remetem a uma pt·atica multo comum na tradir;ao grega, 

em que a escuitura recebia a apHcar;ao da pintura ap6s a execur;ao dos volumes. 

13 Tunga nasceu em 1952 e vive 'lO f.(,_jo de janeiro. Fdho do escritor Ger-ardo de Melo Mour-ao, quando da 

edic;ao do Ai-5 no oafs, mudou-se com a •amilia _Jara o Chile. onde permaneceu pot· dais anos. De volta ao 

3rasil, :niC:ou seus estudos em arquitetura na facuidade Santa Ursula, em que se formou. Come~ou a expor 

par voita de ; 975. Hoje com uma car·reira c:onsolidada, Tunga e um dos rna is interessantes artistas ~rasileiros. 

i A. Em entrevista a mim concedida em '"aio oe 999. 



Essas tres opera<;6es criam urn conjunto de seis traba!hos extrernamente interes-

No debate que se seguiu a exposi~ao, Lorenzo Mammi aflrma: "E curioso que ele 

homenageie explicitameme Morandi naquelas garrafas de bronze recobertas com 

maquiagem, onde ha uma especie de metafora da pintura (,.} Na verdade o 

mesmo processo Morandi fazia a partir daqueias garrafas abstratas ate torna-las 

reais na pintura. E curiosa porque essa aproxima~ao morandiana e uma coisa que ja 

se en contra em muitas instala~oes da Arte Povero italiana. E uma coisa estranha por·que 

parece que Morandi continua infiuenciando lugares extremamente imprevisiveis."" 

R.enunciar ao tempo e uma preocupa~ao que estava presente no programa originario 

que gerou grande parte das obras de Tunga. Os Taros ou Les bijoux de Madame de 

, 
Sade ja eram a formaliza~ao dessa preocupa<;ao. em que o artista executou um 

objeto em formato de anel, elemento discreto, fechado em si mesmo, e fundido em a<;o, 

que, a uma temperatura de I .200° C 

assume imediatamente a forma de um 

7. Tunga: Taros ou Les bijoux de Madame de So de 

1983. Ac;:o 

i 5 MAMML Lor·enz:o. "Morandi". In Morandi no Brasil. Sao Paulo: Centro Cultural Sao Paulo, 1995. 
1 6 Taros ou les bijoux de Madame de Sade sao ob1etos semelhantes a an§is de diferem:es dimens6es realizados 

no inicio dos anos 80 em diversos metais: ac;:o, ferro, bronz:e e ouro. 0 obieto voltou a aparecer· em novas 

edic;:6es, e Tunga a ele associou uma narrativa que culminar·ia c.:om o enunciado. durante uma confen2ncia numa 

escola de filosofia, da exist§nc!a de um taro ausente dentr·o da pedra do tUnel Dais ir·maos, no Kio de janeiro. 

Para ilusuar a hist6ria, foi realizada uma instaiac;:ao no rUne! em que se exibia dm fi!me de 35 mm com as pon

tas coladas, fm·mando um cur·so infinito: ao entrar· :1a sala. o obser·vador assistict a um tUne! sem comet;o nem 

fim denv-o do tUnel natural. 



8. Tunga: Poifndromo incesto, i 990. ferro. flo e folha de cobre, imas, limaiha de ferro, temH)mer:ros de vidr·o. 

Do mesmo modo, os dedais gigantescos de metal e limalha de ferco e os fios de 

' cobre presentes em jardim de mandragoras, Pa!indromo incesto e Lagarte tem uma 

r·ela<;:ao com o vazio pleno morandiano, pois o contorno dos recipientes criam, 

atraves dos fios metalicos, a continuidade entre o vazio e o cheio. 

9.Tunga: Cadentes 16cteos, 1994. ferro,ac;:o 

e gel. 

Essas caracteristicas se mantem nos Cadentes 

lacteos, os sinos de ferro recobertos de materia 

viscosa expostos na Bienal de 94, em que a presen<;:a 

da gosma impede o corte entre o cheio da escultura 

e o vazio do espa<;o. A presen<;a espessa dessa 

materia mole de certa forma unifica os espaps 

ocupados pelos sinos de ferro com aquele que os circunda, mantendo assim uma 

continuidade entre as coisas presentes e ausentes, formando uma massa de 

ocupa<;:ao (mica. 

i 7 Jardim de mandrGgoras, Palindromo lncesto e Lagarte, ou Lezart, sao obras realizadas, n:spectivameme, em 

: 992, 199C e ! 989. Eias r·eaDarecem em novas edi~6es, muitas vezes misturadas ou rearranjadc.s, com novas 

ticulos e proposic;:6es. 



Devido a forma pela quai incorpora OS mate< 

riais as suas obras. deixando-os aparecer· 

em sua integridade fisica, numa rela<;ao 

sofisticada com a materialidade, e a forma 

como suas opera<;6es adquirem o carater 

de rito,Tunga e um artista cuja forma<;ao 

tern parentesco com a Arte Povera italiana, 

com o alemao Joseph Beuys, e ainda com o 

neoconcretismo carioca. 

I 

I 
/ ,I 

i 0. Tunga: convite Ce exposi~ao. Galeria 

Luisa Strina, 1994 

lnserido no meio cultural brasileiro num memento subsequente ao das mostras 

' Nova Objetividade, Rea/ismo Pop e Opmioo 65 . que conjugavam uma total pluralidade de 

tendencias - de heran<;as das experiencias neoconcretas de Helio Oiticica e Lygia 

Clark a uma nova figura<;ao, agressiva e politica "Tunga desde o inicio definiu sua atua<;ao 

no campo do desejo. Ele e. na opiniao critica de Paulo Venancio, "ao !ado de Cildo 

Meireles, um artista contemporineo brasileim que respondeu a circunstincia deixada 

pela crise e pelos impasses do constt·utivismo e pela inviabilidade da pop no Brasil. 

Dai ele deriva uma atitude singular, percebe no construtivismo nao o projeto de 

reforma do ambiente social ou a ortodoxia da forma, mas aquila que o neocon-

cretismo em seu iimite com Helio Oiticica propos: urn pensamento em expansao, 

uma forma de agir social, uma especie de pol!tica". 

Desde os desenhos. em que os corpos seguem espontaneamente o desejo da linha 

em reata-los, sem, contudo, expandir-se demais pel as bard as do papel. a produ<;ao 

20 

escult6rica, performances, e instaurac;:oes (terminologia que foi definitivamente 

1 8 Na decada de 60 h3. uma retomada mundial do conceito de vanguarda em arte, desta vez interessada no 

pmcesso da iinguagem, reivindicando para a ar,te aur:onomia para pr·iorizar quest6es pr6phas a sua natur·eza 

experimental. 0 ambiente politico e econ6mico brasileiro, compietamente diverso dos padr6es internacfonais, 

per·mir:iu o surgimento de ex~ress6es muito par·ticulares, muitas vezes carregadas de agressividade e denUncia: 

o :-nomento de ''bomba" da Novo Figuroc;Oo, do Realismo Pop e da Nova Objetividode. 

19 VENANCO FILHO, Paulo. "Situac;:6es Urnites''. in: DAViD. Catherine & VE~ANCIO FILHO, Paulo. Lezarts 

and through: Tunga and Cifdo Meireiles. Lortrijk: Kanaal Foundation; Funda<;ao Vitae,: 989. 

20 0 termo ··;nstaur-at;::io" designa suas cr-iat;6es que misturam !nstalat;6es com performances. 



II.Tunga:Xi(6pagas capi

iares, I 985. PerfOI"mance. 

incorporada pelo artista), a vontade de imersao entre as 

coisas e recorrente em toda a produc;ao de Tunga. 

Mesmo nas ocorrencias narrativas que acompanham aiguns 

trabalhos-, cujo floe incapturavel, eias tambem agem em 

fun<;ao de formar um fiuxo intermitente de reconexao para 

a obra, tecendo um campo de rela<;6es baseado em improvaveis 

postula<;6es cientificas que integram um evento ao outro. 

Ao mesmo tempo em que esse espap e continuamente 

22 

rearmado, conforme ocorre com a Fita de Moebius , est<l. presente o desagio que 

faz com que o fluxo subitamente pule de um para outro sentido de organiza<;ao. 

E impossivel nao pensar, desse modo, no automatismo surrealista e sua vontade de 

manter abertas as vias de comunica<;ao com o inconsciente. abdicando do dominio 

racional para permitir o fluxo livre das idi%s pn2-verbais. 

E um veio narrativo que oscila entre mecanismo e delirio, metodo e demencia. que 

mantem estreitas rela<;6es com a estrutura do canto rousseliano, em que a ultima 

frase e identica aquela que I he da inicio ".Nessa estrutura narrativa automata, cujo 

procedimento fascinava igualmente Marcel Duchamp, confrontam-se duas palavras de 

som semelhante, mas de senti do diferente e encontra-se entre elas uma ponte verbal. 

Em decorrencia da ruptura na superficie gramaticai 16gica da senten~a. somas encorajados 

a abdicar de raciocinios totaiizantes em detrimento dos iabirintos que nos levam a 

orquestrar uma serie de freqliencias de pensamentos delirantes, simultaneamente. 

2! Tr-abaihos como Xi(6pagas cap i/o res ( i 985), Reve-lo antmomra (: 985) e Vonguarda 'iiperrno ( 1985) sao apenas 

alguns exemplos de trabalhos em que :) an:ista :hegou a Dublicar· um texto de acor;;panhamento :is !magens 

em que relata suas conjecturas ciemificas a :-espeito de estranhos fenOmenos que !evavam ao aparecimento 

destes entes "entre n6s". 

22 Fita continua, sem dentro ner:: fora, a mesma fita da qual se constitui a obr-a Unrdade tripartida de Max Bill. 

obra vencedora da ! ' Bienal de Sao Paulo. qt.:e :nspi1·ou iortemente os anistas conc:·etos brasileiros. Aiguns 

trabalhos de Lygia Cark partem da Fita de Moebius, como. par exemplo, as Trepontes e Caminhondo. Neste Ulti

mo. o prOprio espectador e convidado a (ecortar a fita de papeL puxando-a e constituindo seu Dr6prio caminho. 

23 Raymond Roussel lan~ou um verdadeira desafio a iingwagem, au-aves de seus !ivros oroduzidos ::om a 

automa~ao extrema do processo artistico, em que a obr-a e despojada de sua fame convencional de significado 

e uia ur.1a nar·rativa sem come<;:o nem :im, vol:ada Dara si mesma, numa inversao q~.;e subs~itui a estrategia de 

uma inicia:iva autocritica para a ?roduc;:ao de um resultaao. :nspirado pelo seu espetawio impress6es do Africa, 

que teve oportunidade de assistir. ef"rl 9' i, ao iado de Apoilinaire, ?icabia e Gabrielle 3uffe:, "'larcei Duchamp 

teria r·eaiizado se~..:s trabalhos com jogos de pa,avr-as, criando as fr-ases ~omof6nicas que chamava F~.rose Seiavy. 



Em 1986 Tunga trabalhou em uma serle de esculturas em meta! e madeira que 

resultariam na corporiza.;ao dos espa.;os vazios pelo perfil de sete mulheres. 

Neste projeto, denominado Eixos ex6ginos havla iguaimente o desejo de materlalizar 

um espa<;o vazio, de contrapor as massas e ao volume que definem a escultura 

tradicional uma utlliza<;ao dos espa<;os vazios. 

! 2. Tunga: Eixos ex6ginos, 1986. Diferentes meta is e madeira. 



13. Tunga: Sem titulo. s./d 

Sistemas Simb61icos 

Conforme preveniu o curador Carlos Basualdo" no catalogo da retrospectiva de 

Tunga, e um caminho diflcil e enganoso tentar analisar a obra de Tunga somente 

pelos termos estritamente escult6ricos - certamente em algum momenta a investi

gayao torna-se insuficiente ou frustrante. E necessaria perscrutar o sentido oculto 

que leva cada elemento a aparecer no trabalho e estruturar uma leitura que leve 

em conta nao apenas o senti do a!quimico a que estes materials remontam, mas sua 

incidencia na Hist6ria da Arte do seculo XX. 

Um dos aspectos estruturais desses trabalhos e a carga simb61ica dos materials 

empregados, empenhados em reproduzir os mecanismos operantes do desejo, sem 

a preocupa~ao em extrair suas qualidades propriamente esteticas. No trabalho de 

25 

Joseph Beuys , gordura - assim como feltro e outros materials, como mel e cera-

24 BASUAL:JO, Cal'los. "A Vioerine ,A,vant-garde·· !n: 3ASUALD0, Cal-los, BRETT. Guy e ROLNIK. Suely. Tunga: 

1977-1997. Nova York: Bard College. i 997, p. 72. 

25 joseph Beuys { i 92! -1986:1, artista pi3.stico do ;J6S-guer:-a alernao. e quem intmduziu a tendo§ncia do usc 

simb61ico de materiais :1a esfera das artes ,::>i3.sticas. interessado em medicina desde a infancia, teve que se afas

tar do projeto de curs;i-ia ao ser convocado para o servi~o ll1ilitar·. par· ocasiao da Segunda Guerra Mundiai. 

Destacado para a For:;:a AE!rea. em : 9LJ sofreu 'JM acidente de aviao na Cri:nE:ia, on de foi socotTido par um 

grupo de t3.r-taros que o envo1veram em gordurct e feltr0 para que permarecesse aquecido. Como conseqU.§ncia 



passou de material amorfo a substancia de significa<;ao t.ranscendente, que carrega 

consigo a capacidade vital de armazenar energia, Suas pe<;as de gordura indicam os 

fen6menos complexes da regula<;ao termica dos organismos,A gordura e tambem 

a cera sao substancias que podem produzir energia, e em seus diferentes escados 

dar corpo ou movimento ao sentido ampio que Beuys conferiu a pratica artistica 

26 

em seu conceito ampliado de arte, Essa experiencia simb61ica com materials, tam bern 

propulsora da Arte Povera nos anos 70, associada a urn modo de operar de Lygia 

" Clark , ao mexer nas comportas da experiencia corporal, e urn veiculo importante 

para o trabalho de Tunga, acrescidas de sua ritualistica pessoaL que aparece de 

forma inconfundfvel em todos os seus trabalhos, 

Mas, ao mesmo tempo, a riqueza de referencias provern da literatura e da filosofia. 

A leitura de Santo Agostinho e uma importante referencia a que o artista chegou por 

meio de !eituras realizadas por seu pai na infancia, e que, posteriormeme, retomou 

atraves de VVittgenstein. 

De Santo Agostinho e uma das mais bel as hist6rias a que Tunga fr'eqi.ienternente se 

refere, em que o santo fi16sofo se retira para. diante do mar, refletir sabre o 

incomensurivel. quando percebe a estranha atividade de um garoto ao recoiher a 

igua do mar em um dedal e depositi-la dentro de urn pequeno buraco cavado na 

areia da praia. Santo Agostinho o adverte da insanidade do ato, obtendo como 

resposta que mais insano e o que aspira a compreender com a razao o misterio 

do incomensuravel. Dito isso, o menino desapareceu, como urn anjo. 0 fll6sofo 

escreve entao uma de suas mais belas passagens: 

da guerTa, Beuys carregar3. sempre consigo as mem6rias traum<iticas, as sensa~Oes de cuipa e as preocupat,:6es 

acerca do fuwro da humanidade. Substitui os materiais convenc:onais da escultura par gordura, cera de abelha. 

,cnel, feltro e cobre, compreendendo estes elementos materiais como si:nbo!os de energias presentes no comexto 

da sociedade e do trabaiho an::istico. Para o artista, a gor·dura nao era someme um elemento amorio, ou o fel

tro um tecido industrial multicor~Ver A::>R:ANI, GOtz.joseph Beuys: drawings, objects, pnnts. Stuttgart: !FA,! 989 

26 Este conceito, que constitui ralvez o mais profunda impuiso para o pensamento artistico de Beuys, era diode 

ocr imperatives mais pragm<iticos que filos6ficos, em que a arte, ret:rada des confinamemos estE!ticos, aparece 

como um eiemento no comexto do mundo por meio do qual todo ser humane e criador de algo. "todo ser 

humane e um artista", em suas pr·6prias palavras. 

27 Pattindo do :leoconcretismo carioca. movimemo no qua: teve pan:icipa~ao decisiva tao lado de HE!!io 

Oiticica), o trabalho de ~ygia Ca:-k aos poucos "'oi abandonando a literalidade do objeto para investigar as 

capacidades internas do corpo. incor·por-a materials ordin;irios cor1o sacos pdsticos. oedras. tecidos, :1a constrw;:ao 

de objetos com fins terapE!uticos. 



Tarde vos amei, 6 beleza cao ant!ga e tao nova, 

tarde vos amei~ Eis que habitaveis dentro de mim, 

e eu Li fora a procurar-vos~ 

Disforme, lan~ava-me sobre 

estas formosuras que criastes. 

28 

Estaveis comigo, e eu nao estava convosco! 

Percebemos em sua obra a exaustiva presen<;a dos dedais e das metiforas de conten<;ao. 

dos rubis (sangue do anjo coagulado, segundo Tunga). do term6metro. e dos ftuxos 

de preenchimento: o que contem, mas nao esti contido. 

Sao recorrentes nessas esculturas o ciiice, as urnas. o dedal, a agulha, a secre<;ao. 

Em sua maioria, vasos, ou dedais gigantes, impregnados de fios (que fazem as vezes 

de secre<;ao), de imas (que criam um campo invisivel de potencia magnetica) que par 

sua vez se comunicam com os demais elementos 

par transbordamento, de modo que as bordas 

desaparecem, ou pela comunica<;:ao dos fios, que 

as interligam. Mesmo na Ve-Nus, muito anterior 

aos vasos de gordura, faziam-se presentes as 

"secrec;6es que re!acionam e 

produzem ativamente sentidos", escreveu 

Ronalda Brito em rela<;:ao as correntes de 

metal que inter!igavam as extens6es do corpo 

desmembrado. Ele as associa as "con·entes 

'4. Tunga: V&.Nus. 1976. Borracha. corrente 

e luzes 

(maritimas) que afastam o barco a deriva e tomam impassive! pt·escrever o seu curso. 

0 indescritivel movimento de pulsoes na pele" 

28 Este pequeno poema,"Sero te Amavi" ("Tarde vas ame( ·,,de autor·ia de Santo Agostinho e pr·esente nas 

Confiss6es, e a causa poetica de v:irias realizac,:Oes do artista. Eie est:i pr·esente na concepc,:ao da instaiac,:ao/ per·

formance Tarde vos omei, em que os elementos da ::rindade aparecem nas ~res muiheres presemes em cena, 

tr€s velas, tres dedais e tr€s term6metros que se rompern, a!em dos tres rubis que se afundam nas velas 

derretidas. Em seu iivro Barraco de lfrios. Tunga ilustra o poema com fotografias de um gar·oto a beira do mar, 

que refaz a operac;ao de !'etirada da Jgua em dire<";8.o ao pequeno bur·aco cavado ~a areia. 

29 BRiTO. ?.onaldo. 0 rnor e a pele. R.io de ~aneiro: Pano de P6 (Coiec,:3.o '-list6ria do Olho). 



Extraidos da parafernaiia alquimica, esses 

objetos expressam-se no mesmo simbolismo 

elementar, condi~ao de existencia das 

tran~as de chumbo e seda, a penetra~ao 

dando-se atraves da acentuac;ao de 

experiencias pet·ifericas que as aproxime 

de um dominic do todo (o todo peia 

exaustao das partes). 

A recorrencia desses mesmos objetos 

advem da escolha deliberada de materiais 

com significados universais.Vasos, cadinhos, urnas sao, enfim, objetos de contenc;ao 

em qualquer cuitura do planeta, e quanta mais rusticos, maior sua proxtmidade do 

convivia damestica. 

0 curiosa e que colocados juntos desta forma, permeados par um espac;o de 

derretimento, nos ievam mesmo a obter as sensac;oes de aquecimento, evapora~ao 

e, par consequencia, um outro elemento importante nesses trabalhos: o residua. 

Tuda funciananda em uma mecanica propria, gerada 

pelas caracteristicas fisicas de seus componentes. 

No ataque pela questao escuitorica, percebe-se ainda 

a importancia da topolagia na obra. A Fita de Moebius 

e a Taros repetem-se em desenhos, esculturas, instala<;oes 

e mesmo no movirnento de suas performances. 

Grac;as aa interesse de Tunga pelos elementos discre

tos (entenda-se por discretos elementos indivisiveis), 

e pelos sentidos de continuidade e labirinto, a 

imagem do Ouroboros - a serpente que devora a 

propria calda - reaparece frequentemente, assim 



como o slmbolo tambem alquimico do infinite, descrito pela trajet6ria dos atores. 

Nesses trabalhos percebemos as expiicitas penetra~oes e permutas de corpos: 

hibridizac6es, deforma<;oes. Todos esses elementos sao, enfim, indicatives de conten<;ao 

e transbordamenro, seja pela potencializa<;ao agigantada de materia, pronta para 

romper os vasos e preencher os vaos ate a satura<;ao, seja pela comunica<;ao de 

condutores entre pequenos recipientes, ou iinhas que conectam os espa<;:os. 

Transe Hipn6tico 

Muitos significados podem ser relacionados 

ao a to de tran<;ar. Associado ao cariter 

magi co do espontaneo, a busca da 

insen;ao em um certo ritmo universal 

em que todas as coisas estariam imersas, 

a penetra<;ao no qual e possivel por 

meio desses gestos repetitivos e 

despretensiosos. Por-se a servi<;o de 

uma atividade manual e primitiva (todo 

ser humano, de qualquer civiliza<;ao, tran<;a 

os pr6prios cabelos) e na verdade insistir 

! 7. Tunga: Tran~o. 1983. 

no mesmo conteudo simb61ico das urn as e cadinhos, desta vez usando gestos: o 

tran<;ar dos cabelos provocaria uma comunica<;ao com o inconsciente dos arquetipos 

por concentra<;ao, ou distra<;ao de si. 

A sedac;ao e aqui resultado do movimento hipn6tico, uma especie de automatismo 

organizado multo parecido com o que se verifica em comunidades re!igiosas: no 

culto da umbanda, por exemplo, o transe e induzido pela entoac;ao sequencia! dos 

mesmos cantos, que se repetem monotonamente.Ao adentrar este "ritmo do universe", 



os adeptos penetrariam naturalmente nos movimentos alternados do exterior para 

o interior, e vice-versa, ate formar um movirnento equillbrado de transe. 

A disposi~ao circular do bailado provoca o arranjo concemrico altamente hipn6tico, 

em geral anti-horario, com o intuito declarado de cr·iar urn desvio do tempo real 

para o chamado tempo "eternal": algo como urn tempo vertical, proprio ao espiritual, 

ou ''dura<;ao". 

Na rnesma pista dos arquetipos, Tunga associ a a tran<;a a uma atividade feminina a qual 

sobreporia os tacapes, cuja forma e conteudo magnetico, agregado por potencia, seriam, 

,, 
em ultima analise, o que o artista chama de "elemento masculino" em seu trabalho· 

,, 

IS. Tunga: Pintura 

sedativa, i 984. 

Nas Pinturas sedativas , realizadas no ano de 1984, aparece novamente a ideia de estados 

letargicos que conduzem a uma transmuta<;ao da experiencia individual. 

Em varios momentos Tunga reitera seu desejo de penetrar;ao em estados subjetivos 

de consciencia e do tratamento deste inconsciente como urn meio liquido, urn 

meio de imersao. 

Ronal do Brito, em um texto sabre as Tranps (I 983), trar;a urn paraielo entre eias e 

a Co/una m(!nita de Brancus( estabelecendo as linhas que dividem uma operar;ao da 

30 Em entrevista a mim concedida em maio de 1999, Tunga manifesta esse seu interesse em equilibrar a pre

sen;;:a falica dos tacapes com a deiicadeza das trant;:as, natural mente femininas. 

3 i As Pinturas sedotivas ( i 984), produzidas em seda, sao envoltas peia misteriosa atmosfera do r·elato de Tunga, 

que as re:aciona as sedas bordadas de Bordas ( 983) e aos i'elevos Revf.-!a antinomw ( 1985), no :exto anexo 

Xi(6pogas capita res entre n6s. (Ver· Tu:~ga, Barraco de ffrios. Sao ?aula: Cosac & Naif ! 997). 

32 Cb:-a de Constantin Br·ancusi,A co!una infinita (! 937). a~o. 29J5r:l de aitura, instalada na cidade r·omena de 

T:rgu··Jiu. repere v<irias vezes (teoricar;ente ao i•lfinito), o rnesmo e!err.er:to plast!co geometrico, tornado como 

m6du!o ou estrutura prim3.ria. 



outra: "retraidas, casua!s, vtncu!adas ao res-do-chao, a movimentos slnuosos e 

indiscernlveis, as tran~as negam a empatia tradiciona! da escu!tura, o pedestal, a 

presen~a plena da forma. Sintomaticamente. entretanto, a sua referencia mais 

proxima talvez seja o ipice da potencia formal da escultura no secuio 20: 

a Coluna in{inita de BrancusL Dessa grandiosa equa<;ao da raz§.o estetica moderna, 

genial exemplo da potencia l6gica da Forma, o artista contemporaneo recolhe com 

certeza a economia da estrutura<;ao plastica; inexoravelmente, porem, e levado a 

reftetir sabre a sua impotencia hist6rica enquanto modele de uma nova dimensao 

para a arte, uma nova sociabilidade, enfim, um novo mundo. Assim, a co luna erguendo-se 

liminar, porem plena, e atingindo virtualmente o infinite, se substitui uma tran~a 

que invade o espa<;o comum e cotidiano e. no limite entre a arte e a nao-arte. 

procura efetivar a sua presen<;a. E essa presen<;a e obrigada a enfrentar tanto o 

ambiente opaco onde habita como a suspeita condi~ao de obra de arte" 

Aiimentando nostalgias primitivas e foicl6ricas, Brancusi buscava na simbologia da 

arte popular uma simboiogia que e da forma, e nao do objeto. Segundo Argan, "tal 

como um pastor que entalha um cajado, Brancusi obedece a um instinto de forma, 

)" 

que confere ritmo ao seu gesto, e a forma nascida atribui um senti do" . 

33 8R~TO, Rona!do. "Ch~mbo e seda '_in: Foiha deS. Paulo. SP. 26/08/! 984. 

34 ARCiAN. Giuiio Can a. Arte moderna. Sao Pauio: Comoanhia das Lev-as. 1993. D. 346. 



Urn jardim de Mandragoras 

Sabe~se que a mandragora de negra fior eo 1irio que decora a porta dos infernos. 

Que a sua raiz na forma de homUnculo feminino urra iancinante grito se arrancada de sua terrena 

imersao .. 

' ]5 

E mais ou menos assim que termina a livro Barraco de lirios , 

esse deliria do fumo cubano em que Tunga registra suas obras. 

Para faiar dos pequenos e obsessives (talvez os melhores) 

trabalhos de Tunga, e preciso caminhar um pouco no territ6rio 

da perversidade. Nesse caso, uma perversidade aleg6rica, 

destilada em pequenos vidros. 

Ha uma certa manipuia<;ao do grotesco, como escreveu certa vez o critico de arte 

,, 
Rodrigo Naves , e ha, tambem, um esgotamento energetico da materia, que acaba 

se exaurindo ap6s tanta molesta<;ao. Estes pequenos seres (organicos, par isso 

seres) vivem de um territ6rio de esgotamento mutua. Como vermes, alimentam-se 

um do outro e constituem um terceiro ser, hibrido, mecilico, pulsante e gordumso. 

n 

Se ha alga de Kafka nessas rela<;6es, ha par outro !ado 

um transbordamento que faz com que esses especimes 

grotescos brotem de jardins carnivores cultivados com 

enorme talento. 

Este e um terreno verminoso, de opera<;6es bizarras e 

serpentes temporariamente dormentes (estejam elas i 9. Tunga: Sem titulo. 1997. 

35 TUNGA Barraco de trrios. Sao Paulo: Cosac & NaiL I 997. p. 290. 

36 NAVES, Rodrigo. "Metafisicas par· um fio". in: Foiha de S. Paulo, SP, ! !/I 2/ i 987 

37 Associat;3.o generalizada para estas e outras obras do artista. em que eie "manipula" peauenos seres. 

As pequenas esculturas de massa nas quais auescenta dentes, agulhas, pintura e outms elememos sao aqui 

associadas :3.s criaturas monstruosas da literatura de Kafka. ~emb:·emos que Gregor Samsa sofre sua metamorfose 

num ambiente eminentemente dom€.stico, praticamente dentro de uma "pequena caixa"- e a sensa<;3.o que temos 

- cultivada par· Kafka. Desse modo a id€.ia dessas pequenas hibr-idiza<;Oes promovidas par Tunga naturaimente 

nos remete a esses macabros ambientes domesticados.Assim tambem sao os trabalhos em que o anista teria 

cuitivado, segundo seu prOprio relata, os insetos de Tesouro besouros. Ver TUNGA. Barraco de !rrios. Sao Paulo: 

Companhia das Len-as, 1997. p. 90: ver tambEm KAFKA A metamorfose. Sao Paulo: Companhia das leu-as, 1999 



'~ 
literalmente presentes ou nao) < 

Aqui falamos de densidades subterraneas, de venenos escondidos:Tunga co!ocou 

doses de cianureto em suas instala<;oes. 

Acredito que, conquanto permanepm nao confiaveis, os trabaihos de Tunga 

permanecerao tocantes. 

Uma Extensao entre Gordura e Territ6rio Brasileiro 

E impassive! pensar numa sequencia evolutiva na obra de Tunga. Suas obras escao 

sempre se interpenetrando, de modo que elas reaparecem ap6s algum tempo 

rearranjadas e misturadas umas as outras, muitas vezes ate renomeadas. 

Tunga e um artista diffcil de abordar. Seja devido as dificuldades intrinsecas a seu trabalho, 

que faz os cruzamentos mais inesperados. e por isso instigantes; seja pela dificuldade 

de leitura que ele mesmo imprime em suas obras, por meio das narrativas que nos 

distraem de suas reais inten<;oes. Ele traz, sem duvida, essa marca duchampiana, 

essa especie de metaironia que sabe subverter as pr6prias inten<;oes, e desconfiar 

de si. Traz tambem as atitudes de Lygia Clark e Oiticica e ainda algo do minimalismo 

e de Joseph Beuys, misturado as suas insepad.veis parabolas de conten:;:ao. 

Enfim, mais uma vez recorrendo a Ronaldo Brito: "a um trabalho de arte contem-

poraneo e permitido ser, a um tempo, minimal e barroco, adotar uma rigorosa 

p 

economia de produ<;ao e liberar uma enorme carga imaginaria" . 

Aqui, no entanto, e abordado apenas por uma de suas vertentes, priorizando o 

pensamento da gordura como uma das manifesta~6es do extase: o elemento f1uido 

de arrebenta<;ao que desprende dos corpos cheios e os leva a irromper no espap 

de forma plena. 

38 ifong:wrdo v1perina ( 1985), ob1·a -:::m cue c: artista r-ealizou :ran~as co:-; se1·oentes vi vas. 

39 3RTJ, ?.onaido. "'Chumbo e seda". !n:F"Jiha de S. Paulo, SP, 26/08/ 984. 



Podemos observar como essa "gordura" aparece em virios mementos da arte 

brasileira. Ela ja estava presente nas pintlJt"as de Flavia de Carvalho (I 899-1973 ). 

evidenciada na superficie transbordante de suas figuras. emre as camadas espessas 

de pasta; e nas suas a<;6es. interessadas em "esparramar" uma atitude que se comu-

nicasse aos demais. e que revertesse certos sentidos de organiza<;ao social. 

Flavia de Carvalho foi um hom em cercado de curiosidades. de algumas excentricidades. 

na sua vontade aguda de vivenciar a modernidade, "ocupar" a modernidade: atitude 

romantica. Encontrou seu "transbordamento" no expressionismo, mas a este contrap6s 

tanta alegria, que as cor·es chegavam a ser mais Fauve do que expressionistas, 

propriamente. 

Os desenhos quase "melam", na sua figura<;ao caudalosa, linha esparramada que 

parece tomar seu estilo do surrealismo, mas sao mesmo uma forma muito particular 

de desenhar a substancia cambiante da pele das coisas. 

Essa "forma de gordura" tambem e constitutiva da obr-a de lbere Camargo ( 1914-1994) 

em que as grossas massas pict6ricas 

misturam-se organicamente para 

construir a figura<;ao. Sao imagens que 

se formam do estiramento bruto da 

superficie gordurosa, for<;ando a massa 

a uma configurac;ao, que, depois de 

armada, passa ela mesma a exigir a 

continuidade desse fluxo materico 

que a constitui, tal a sua vontade de 

presenc;a. 

Um l!realn espesso que toma forma, 

corporifica em sua espessura na 

superficie da tela, experiencia 

atualizada. revelando as profundas 20. !ben~ Camargo: AscensOo, i 973. 

6ieo sobr·e tela. 



rensOes da carne da obra~ 

!ben§ e um artista que se manteve dentro de uma postura etica rigorosa, empareihada 

com essa densidade material que para ele o espa<;o significava. 

A gordura em sua obra e algo que detem, que dificulta, nao apenas que unifica e da 

circula<;ao as energias. 

Tivemos uma experiencia forte com essa "gordura" nos anos 80, quando uma serie 

de artistas envolveu-se com as grossas massas de cor, com a materialidade espessa, 

reagindo ao comedimento da atitude conceitual da gera<;ao imediatamente anterior, 

dos anos 70. Embora muitos deles coubessem perfeitamente neste raciocinio -

especial mente agora que seus trabalhos assumiram condic6es singulares -, nao 

seria possivel aqui reunir, por exemplo, todas as extens6es da presen<;a dessas 

massas moles na pintura, carregadas de cera, parafina, tecidos e outros materials 

que promoveram a corporeidade da experiencia pict6rlca e sua expansao para o 

em torno da obra; que se viram diante de um Pop organico como o de 

"' ' Oldenburg , e da Action Paint1ng de cartoon de Guston , e formaram produ<;6es 

extremamente interessantes. 

2!. Claes Oldenburg: Soft typewnter. ! 963. 

Tecido e estopa. 

40 Caes Oldenburg ( i 929) nasceu em Estocoimo e cresceu em Chicago, filho do cOnsul da Suecia. No final 

dos anos SO, seguiu para Nova York, onde, influenciado par Alan Kapmw. comet;ou a trabalhar com happemngs. 

A ""espeito de suas obras moles, aflrma: "'( ... :: Acho que a :-azao peia qual fiz um objeto mac!o foi principal mente 

a de introduzir uma nova manei1·a de manejar· o espar,:o em torno de uma escultun au pintura. E a Unica ra.z3.o 

peia quai adotei os ha.bpenings fo1 a de ciesejar· uma exper·tencia com um espac;o :or:al ::er-cando um espa~o (..; 

o que me !evou a fazer bolos e massas e todas essas outras coisas. Eu dir·!a que uma das •-az6es "'oi dar· uma 

afi;·mat;;lo conueta :i minha fantasia\···:' E par· isso que fat;o moles as coisas que sao duras··. Ver 3UENO. 

Mana LUcia. Artes pldsticas no sf:cuio XX: /v1odermdade e globaiizar;Oo. Campinas: Editor-a da Unicamp. 999. p.228. 

4 i Philip Guston ( i 9! 3-: 980), iniciahente envoivido com o cartoon. no :nicio dos anCls 50 trava conhecimento 

com os artlstas da Escola de Nova York, trocanao a pimura figu1-ativa peia :rr:ca impmvisat;ao abstrata.Apesac 

das pinu:as desse periodo serem ··epresentativas junto aos expressionistas abstratos. seus trabalhos da d2cada 

de 70 t1·azem ;Jma figura~ao compietamente nova e sao uma amecipat;3.o da pinn.Ja dos anos 80. 



Mas, mantendo~nos nurr: certo raclocfnio em que essa presen<;a gordurosa pede ser 

verificada na escultura brasileira contemporanea, na qual as variantes dessa gordura 

ope:'am per meio da imobiliza~ao (opacidade), da pacifica~ao (da passagem de um 

piano a outre), da impenetrabilidade e do transbordamento, poderiamos aqui 

reunir algumas obras de Nunc Ramos e Neisen Felix, que, como Tunga, atuam no 

conteudo simbolico des materials, alem de Jose Resende, per uma outra vertente. 

mais construtiva. 

Mais recentemente, temos a presen~a das obras de Stela Barbieri"' e Dalia 

"l 

Rosenthal , que incorporam ainda a experiencia da artista norte-americana Eva Hesse 

( 1936-1979) e de Louise Bourgeois ( 191 I) e, natural mente, de Lygia Clark: uma atitude 

em dire~ao ao corpo como mediador das rela<;6es com o entorno. Ou, conforme 

observou Nuno Ramos em texto sobre Stela Barbiet'i, "( ... ) talvez porque nao 

querem ter contorno. preferindo espaihar-se indefinidamente ate que acabe a 

materia de que sao feitos", sao rrabalhos em que "no~6es de interior e exterior se 

confundem". 

No caso de Dalia. seriam as Moradas construidas no espa~o que imediatamente 

tange o corpo, como forma e como limite, ou. ao contrario, como uma nova pele 

de sal e cera que parte dos dedos e que. amassando e estendendo, expandem seus 

dominies para fora/ 

22. Dalia Roserthal. Sern titulo, 1998 

Cera de abelha e sal. 

42 Ver :<.AMOS, Nu~'O. Germano lv1onte-M6r, Stela Borbier1 (cacilogo) Sao Paulo: Cencm Cultural Sao Paulo. 1995 

43 Dalia Rosenthal ! 973) e uma jovem artrSC3 ;)auiist2 .. 



Nelson Felix e Nuno Ramos, dentro de suas particularidades, reaiizam opera<;iSes 

de transubstancla-;ao de material atraves do dominic formal sabre sua fisicalidade. 

Ou, emprestando o titulo de Alberto Tassinari no texto da exposi<;ao de Nuno, no 

territ6rio do encantamento do mundo ~
5

• Territ6rio esse que poderia encontrar seu 

referente nas poeticas das primeiras decadas do seculo, de Kandinsky, Mondrian e Kiee. 

interessados em restaurar o encantamento da realidade, e mais recentemente recapitu-

Iadas nos procedimentos de joseph Beuys. como pudemos observar anteriormente. 

23. Nelson Felix: Terce1ro no~Oo do zero, 

1997. M3.rmore e graxa. 

Desse modo. na recente mostra Seis pe<;as para 

Caimmy", de Nelson Felix, marmore pode ser 

inesperadamente convertido em papel, madeira 

pode ter a superficie da agua, e uma fina foiha de 

papel e azeite inter-medlar essa passagem. 0 chao 

suspenso de madeira em que se pisa e repentinamente 

" barco e agua , tal a superficie onduiada a que se 

reverte, e a agua (toda a agua do mar) acomodada 

numa concha (que e rosto, ou me!hor, molde de rosto 

em bronze, que retem tambem a perna da cadeira). 

Com o uso do azeite, materia Hquida gordurosa 

sensibilizadora do voiume. traz a transpira~ao e o odor a superffcie branca, o 

derramamento do tecido sobre a pele do marmore. 

E, finalmente, a passagem suave do marmo:·e para o pape!, quando o papei e a con-

tinuidade de sua superficie, que assume moderadamente e val, ate que o nao mais 

se surpreenda: da experiencia do marmo:-e passa-se para o papel fino e do papel 

transparente para a parede.As suaves ondula<;iSes de volume do marmore sao 

gradativamente substitufdas pela superffcle do mundo. agora pacificado. 

45 TASSINARI.Aiber:o. 0 encantomento do ~r:undo. Rio de Janeiro: Cen:ro -:1e Arte HEdio Oitic:ca; Sao Paulo: 

Museu de Ar:e Mode rna de Sao Pado, i 999, p. ! ' 

46 Museu Br·asileiro da Esc<Jicura, ! 998. 

47 -::;aleria de a:-:e Luisa Strina, 1998. 



24_ Nelson Felix: Procurondo 

pelo jopOo. ! 997_ M2.rmore, 

ferro, papel c azeite 

Nuno Ramos trabalha no territ6rio tenso do transbordamento, tal o ajustamento 

incongruente de materiais em suas obras, desde as pinturas dos anos 80, que mal 

se encaixam nos suportes em que foram montadas, as mais recentes esculturas, 

que trabalham de forma mais reduzida as questoes de contato, acomoda<;ao e 

derramamento de corpos estranhos entre sL 

25 Nuno Ramos: Vasa ruim, 1998. 

Cer:im!ca e vaselina. 

Em Milk way ( i 995) a superflcie transparente 

do vidro toma corpo pelo derramamento 

do liquido branco, que a preenche e delineia. 

Assim, formas variadas ganham presen<;a com 

o despeja.mento de urn 
11

COnteUdo'~ que as 

torna visiveis. Como se a aparencia das 

coisas ganhasse o mundo por meio de uma 

atitude que !he e externa: a presen<;a do 

outro, que a configura. Uma presenr:;a que 

depende de inten<;6es externas que a corporifiquem. 

Vasa ruim ( 1998), e um outro trabalho que segue a senten<;a. Os vasos de cet·amica 

sao preenchidos com vaselina e posteriormente quebradas, de forma que o material 

contido, materia viscosa, extravasa.Ace entia, uma experiencia quase morandiana: 



vasos repletos de materia dens a, gordumsa, que em seguida vao borrar, exceder, 

entre os buracos que !embt~am Fontana.~
8 

Ja Jose Resende pro poe uma situa<;ao para essa 

gordura completamente diferente. Podemos verificar 

a presenc;a da parafina nos trabaihos em couro, 

em tecido. assim como do material graxo entre as 

chapas sobrepostas de chumbo, mas aqui ja nao 

imp era a preocupacao simb6iica. Tampouco sao 

aproximados como forma de conjugar os corpos 

no espa<;o, improvisando uma situa<;ao em que 

um corpo fluisse livremente em dire<;ao ao outro. 

Pelo contrario, sao elementos empregados como 

resistenda a um livre correr dos olhos sabre a 

obra. para dificuitar essa fluencia que naturalmente 

o desenho !impo de suas pe<;as possibilita. 

26. jose Resende: Sem :lulio. 1991 

~ylon. par-afina e ·:hurnoo. 

48 Lucio Fontana::! 899-!968). JIY' dos anistas i"'ials empenhados em cor-tar· os iac;:os :or-> wdas as t!--adi~6es. 

destruiu a simuia~ao espacial prOpria da escultu!--a ao rnodeiar esferas e rach<i-ias; e a simuia<;ao es;nciai 

pr6p:·ra da pintura. ao pirtar uma :e!a e (:or-:J-1a. Dentro do seu Conceito espocial, um quad:-o 2 semor-e u:-na 

suDe,-+icie :oiorida e sua :orr:1a icea! e o Jiano: uma esc'Jitur--a 2 semDre urn volume e sua fo:-ma <dea.i e a 

esfe:·a. Ao r-ompe-ias. p6e :) espa~o externo em com:..:n:ca~ao com o espa<;o intecno; c12stabelece ?. 

con(nu!dade entre os espa<;os ac;uem e alem do plano. Ver ARGAN. Arte rroderno. Sao Pau:o: Comoanhia das 

l..err-as, ! 993. p. 632. 



Esta e, entretanto, apenas uma rJ.pida men~ao a esses artistas, que somente indica 

uma dire~ao de ieitura para suas obras, Sao ar'tistas compiexos, com particuiaridades 

que aqui nao caberiam e naturairnente valer,iam uma ,1ova disserta<;3.o, 

Continente e Conten~ao 

As Preseno;:as Negativas 

Poderiamos continuar caminhando peia parabola dos conteudos de Santo 

Agostinho para penetrar nesta nova ( e quem sabe a rnesma) questao, e talvez 

safssemos satisfeitos mantendo o raciocinio na frequencia da ocupa<;io dos 

espa<;os em arte a partir do pressuposto de que o vazio e na t'eaiidade uma rnassa 

densa de ocupa<;ao e presenp, Mas suspeitamos que aqui e necessaria dividit' a 

esfera, criar uma paralela a analise anterior abrindo caminho para as forrnas de 

ocupa<;ao negativa do espa<;o, do que existe no intervale da a<;ao, e cuja presen<;a 

ocorre como indica<;ao do espa<;o de sua ausentia, Seja num tipo de interven<;ao 

negativa como a de Marcel Ducharnp, sernpre voltada a destituir a no<;ao de 

conteudo ern arte, propria ao modernismo; se;a na simples atitude do furtar-se a 

estabelecer rela.;oes, como ocorre no rninirnalisrno; ou mesrno passando peia 

presen<;a esvaziada das figuras rnetafisicas de Giorgio De Chirico, Do rneio-dia, 

horat'iO agudo das sornbras (ponte maximo antes da queda das horas), ern que as 

musas inquietantes sao inseridas, aos dias que transcorrem, "que sirnplesrnente se 

sucedern urn ao outre sern que nada lhes tenha conferido urna dire<;ao, que sejam 

habitados, vividos ou imbuidos de significado"'', 

49 KRAUSS, Rosalind. Cammhos do esc..Aturo Ttodernc Sao Pau'o: Marti:~s Fon:es. 1998, p. 298. 



A transposi~ao, realizada per Duchamp. de objetos or-dinJ.rlos pat~a os dominies da 

an:e lhes confere uma transformac;ao passive! de ser !ida em um nivel metafisico: 

esse ato de inversao - nas palavras de Rosalind Krauss - compreende um "momenta 

de percep<;ao em que o objeto se torna transparente ao seu significado. E esse 

significado nada mais e do que a curiosidade da produ<;ao - o enigma do como e 

por que isso aconteceu ( ... ) Nao se trata de dedrar a constru<;ao formal do objeto 

ou o modo como as partes podem reiacionar-se mutuamente na natureza dos signos 

ou conjuntos de significado. E um t·econhecimento que, muito embora deflagrado 

•o 
pelo objeto, de certa forma, nao diz respeito ao objeto,_ . 

A estrategia de Duchamp foi apresentar um trabalho que a analise formal nao 

possa reduzir, um trabalho que nao oferep nenhuma resposta aos nossos esfor<;os 

no senti do de decodlfica-lo e compreende-lo. A este objeto nao quaiifidvel 

atribuiu a "beleza da indlferen<;a". 

Serviu-se do acaso entre as varias estrategias utilizadas para desvincular a 

personalidade do criador da estrutura do objeto criado, como um meio de 

refon;ar a sua despersonaliza<;ao. Como ocorre 

com Brancusi, sua alternativa e a do tempo real, 

ou tempo experimentado, sem a menor re!a<;ao 

com a narrativa analftica. 

Dentro desse campo de opera~oes negativas. 

0 grande v1dro seria a antitese direta do fundo 

pictorico convencional. 0 fundo literal mente 

transparente destroi a matriz ilusionista pressuposta 

peio fundo pictorico rradicional. 0 observador, 

no caso, serve-se da vi sao de todos os angu!os e 

27 ,'1ar,cet Duchamp: Glissere contenont pede pet~ceber o espa<;o delgado e piano que ele 
un moulin G eau r::n metoux voisins, ! 9 3~ i 5. 

SO Idem, Jp. cit. p.94. 



verdadeiramente ocupa, 

Acompanhando o pensamento de Yve-Aiain Bois sobre a opera<;ao em que registr·a 

o desenho infor·me das fitas n1etricas ap6s a queda: "Marcel Duchamp foi urn inves-

tigador impiedoso: ele imediatamente pes seu dedo nessa forma de repressao 

semiol6gica. Sua obra Tres cerzrduras-padrao (I 913-19 i 4) bate em um dos mais 

~':.~- > 

~"'' ~"" =0? ~~~-~----

28. Marcel Duchamp: Tres cerziduras,padrOo. 19 3-14 

arbitnirios sistemas de significa<;ao que existem (o sistema metrico) fora de seu 

pedestal para mostrar que uma vez submetido a gravidade, uma vez rebaixado ao 

contingente mundo das coisas e dos corpos. o sistema nao se sustenta: se dissolve 

como signo e regressa a slnguiaridade"' > 

Pon§m, antes dis so Giorgio De Chir~ico jci indicava uma estranha insen;ao da ausencia 

no conteudo da forma. Corno adverte Giulio Carlo Argan. "multo antes dos dadaistas, 

De Chirico sentiu e denunciou a incongruencia da arte na civiliza<;ao rnoderna; 

inutil procurar rernedios impossiveis, sua razao de ser e 0 ser-em-contr-adi~ao"
52 

Participante (e fundador) da mesma Scuola Meta(!sJca da qual Morandi par·ticipou, 

De Chirico desioca o proprio oiho para construir este espa<;o publico, este Iugar 

nenhurn, na condi~ao escitica do tempo suspenso. A realidade do Iugar em sua pintura 

5 BOIS,Yve-A!a!n & KRA.L:SS, Rosa;ind Formless. ~ova York: Zone Books, !997, p.28. 

52 AR.GAN. Giuiio Cado. Arte rnoderna Sao ?a~:io: Companhia das l...etras. 1993, p,372. 



reslde justamente na indka;;ao de tugar de sua ausencia: ''ao representar coisas da 

reaifdade, aftnal, o artista manifesta sua vontade de nao estabelecer reia~ao com 

elas, de afasti-las como estranhas. ( ... ) Coloca formas sem substancia vital num 

espa~o vazio, num tempo que nao e eterno. mas im6vel"'' 

Algumas dessas formas recorrentes - que sao est<ituas em pra~as pUblicas e colunas 

emprestadas dos gregos, manequins, automates", e outros objetos ordinaries, que 

nao refletem nenhuma reia~ao entre si - invocam uma arquitetura que se constr6i 

como base para uma existencia retlexiva e de um imaginirio pessoal cer:amente 

redutor. Contraditoriamente, extraem seu vazio da extrema solidez de objetos 

semigeometricos e de cor intensa, mas nao vibrante, que nao apresentam registm 

algum de pinceiada - da mesma forma que os caminhos das extensas pra~as que 

desenha nao indicam dire<;ao alguma aonde ir: Nada que denuncie um minimo 

movimento ou temporalidade: o ruido surdo produzido pela movimenta<;ao interna 

dessas figuras (manequins sem fei<;6es) certamente nao reverbera em nenhum dos 

cantos projetados pe!a arquitetura das paredes e a arquitetura do soi, responsavel 

pelo corrosive sombreamento das s61idos. 

Embora nao envolva nenhum desgaste material - a materia pict6rica em De 

Chirico e completamente ocu!ta -,a presen<;a corp6rea desse sombreamento e 

residual, na medida em que acreditamos que de faro ha uma corrosao sob os locais 

cobertos par estas sombras negras, que parecem indicat!vas de um esburacamento 

em dire<;ao ao fundo da forma, depositado no solo. 

Movimentado mais por saudade do absolute e que constr6i esses espa<;es pene-

trantes, e diffceis de habitar, como podemos observar na plntura 0 mau g@nio de 

um rei. Uma vez afastada qualquer possibiiidade de presente, o horizonte se 

53 Idem, op. crt., p.372. 

54 A AntigUidade e a !dade ~edia conceoesm s ?.ut6mato como uma entidade mci_gica; desde o R.enascimento. 

partic:.Jiarmente 0os seculos XV!! e XVII!. 'oi oretexto Dara esoecuiac;:6es fi!os6ficas; o :·cmant:smo conveneu-o 

em obsessao erOtica; ho;e e ur:~a :Jossibi!idace da cie:-1cia. Ve:· ;;Az. Cc:avio. Marcel Ductwmp ou :J ::osteio de 

pureza. Sao Pauio: Perspectiva, ! 977. p.: 4. 



29 Giorgio De Chirico: 0 mau g§nio de 

UrTI rei, ! 924_ O!eo sabre t.ela, 

0.6lmx0,5 m 

estende em diagonal e esconde aquele que vern, estabilizando de tal maneira o 

momenta, que as coisas cedem Iugar ao nao ser. Os elementos nao se consumam, 

e deixarn a esfera e a estatua na igual condi<;ao de coisa, rsoladas de suas fun<;oes 

originals e atuantes na composi<;ao como pesos. 

" ~--lo livro As cidades invisiveis, de ltalo Calvina • o viajante Marco Polo encanta seu 

rei descrevendo lugar·es imaginaries. Utiliza as rnais delicadas trarnas para tecer 

suas ediflca<;oes de canharno, de metals, de filigranas ricamente bordadas sustentando 

constru<;6es transparentes, enquanto no subsoio os rnortos cavarn extensos tuneis 

sob os jazigos, corn portas que levarn a todas as dir·e<;6es, num imperio de sornbra 

sob nossos pes. Nesta engenhosa edifica<;ao, horizontal porque narrativa, urn rei e 

domesticado em seu temperamento pe!a eloqlJenda de um jovem empreendedor. 

Alga assim nao acontece com o "rei" de De Chirico. Aqui. a indoci!idade entediada 

de urn monarca provoca um rornpirnento com a horizontalidade natural de suas 

composi<;6es, ao tempo ern que desafia a gravidade dos objetos, atirando-os contra 

55 CALV:NO, italo. As Cidades !nvisiveis. Sao P2.u:o: Companhia das L_eu-as_ i 990 



De Chirico indina o plano do so!o para cima e ali deposita todo o peso das coisas 

abandonadas, projetando sua sombra sobt·e o declive. Talvez espere que real mente 

caiam sobre o observador. Ou se deve esperar que o tempo se mantenha estatico. 

e elas nao se moverao jamais< 

A desarticulao;:ao da Preseno;a 

30. Carlos Fajardo: Ser~• titulo, '987.P:acas 

de ferro, pigmento, g!icerina. 

Em seu texto "Um Mar· de Costas''. Rodrigo Naveso ja inicia sua analise sabre a 

obra de Fajardo mencionando uma inver·sao de escaia. A forma com que as placas 

de cerca de 90cmx90cm apoiadas sabre o chao, encostadas na parede. aparecem 

no espas:o diz mats pe!o que elas retiram do espa(,:o para existlr.A dlscri<;ao e a 

impossibilidade de significa~ao a que se prestam e o mutismo de seu comporta· 

menta talvez sejam os responsaveis par este subito consume espacial diante do 

qual acabamos nos tornando os tais !!Guil!vers interrogatlvOS
11 

dos quais o autor 

fala. Esta disposi~ao silenciosa, de pe<;as que nao se oferecem absolutamente a uma 

intimidade. e uma estrategia contra o equilibria perceptive do observador. 

No raclodn!o anterior comparamos a repetic;ao sedativa de Tunga nos movimentos 

de tran<;ar a estrategia aplicada nos cultos em grupos reilgiosos, que induzem ao 

55 "JAVES, Rodrigo. ·'IJm :nar· de costas" in i=a;ardo. Sao 0 auio: Gabinete de Ar~e Raquei }\rnaud, ! 984 



transe. 0 centro posto em movlmento pe!os passantes ern sentido anti-hor3Tio 

provoca o vacuo em seu interior. concentt~ando a energla nas bordas, ta! quai 

observamos em um liqUidiflcador funcionando. Aqui, podemos falar da inversJ.o 

estrategica destes mesmos principios: a estabiliza:;ao das iaterais, formada pela 

presen:;a dessas pe:;as que recusam a fixa:;ao, devolve ao observador o esfor:;o 

do movimento, ou seja, o acUmu!o energetico, e daf o seLJ ;'crescimento". 

Ao mesmo tempo, ao recostar estes trabaihos na parede, seus exemplares divers I-

ficados de superficies, deixa intervalos irregulares entre eies. demonstrando uma forte 

preocupa:;ao com o espa:;o entre as obras e o espa<;o ern torno, criando uma difi-

culdade relacional. Sonia Salzstein, ern urn de seus textos sabre o artista, nos fala 

de suas primeiras produ:;6es neste sentido: "Alguns desses trabalhos eram de 

grande escala, com amp las areas de cores artificiais. que recostavam-se as paredes 

deixando intervalos consideraveis entre si. de modo que a representa:;ao, se ainda 

" existe, e frequentemente desconexa ern c·azao da descontinuidade dos pianos" ' 

0 mesmo recurso de intervaios irreguiares e sistematizado nos trabalhos em que 

embute algum tipo de som ou proje<;ao de slide: diante do trabalho, o espectador 

" e surpreendido pelo toque repentino de uma can<;ao de Gardei , ou pela 

inesperada movimenta:;ao da s61ida superficie recostada, tal como nas superficies 

sa 
pontilhadas de Bury . lnterroga-se sobre a origem do movirnento sem jamais 

conseguir captar quando e onde o mesmo se dara novamente, mantendo-se no 

campo atuante do imprevisivel. 

59 

Em sua primeira exposi<;ao , Fajardo expos tres trabalhos. 0 primeiro, uma pintura 

figurativa, com chapas de acrilico sobr,epostas ao quadro, a uma distancia de quase 

I 0 em. 0 segundo, um cuba de acrilico cinza transparente, de cerca de 40 em de 

56 SALZSTE:N, SOnia_ Carios FaJardo!Un: coe(ioente rrin1mo de estilo. Sao Paulo: AS Studio, 1997. 

57 Co :no na a bra apresentada na coletiva Luz_ Sao Paulo: Casa das Rosas. ! 997. 

58 BCIS.Yve-Aiain & KRALJSS. Rosalind. Formless. Nova York: Zone 3ooks, ! 997, p. ! 98 

59 Realizada na Rex Gaiiery, um evento bastante sig:lificativo nos anos 60, reunindo Fajardo, ~uiz Pauio 

Baravel!i, jose Resende e Frederico Nasser, artist?.s ert3.o inic~antes: ao !ado ::ie Wesley Duke Lee, Nelson 

L.eirner e Geraido de 3aiTOS, como artistas 11ais sxper"iemes 



lado, em que dentro fez uma ranhura em baixo-re!evo, desenhando com tinta bran-

ca uma esp€cie de fantasma do cubo dentro do cuba verdadeiro. Chamava-se Neutrai. 

que era justamente o nome da cor do acrilico. Nao era o cuba que estava i venda, 

mas o foiheto explicativo de como faze-io. 0 terceiro era um desenho de cabe<;:a 

para baixo. A!i j3. estavam indicadas as quest6es que ;nteressariam a Fajardo: o 

envolvimento afetlvo com a material! dade; a divisao em pianos Dara uma com preen sao 

anat6mica da estrutura da pintura e a iiusao que e!a proporciona. Se relegarrnos ao 

desenho a ilusao da tridimensionalidade. estaria na pintura a possibilidade de 

extrair dos materials as equa<;:6es fisicas capazes de r·eveiar a pura expressao da 

materia. Ou ainda alguma materia transparente que circunda todo espa<;:o 

preenchido. 

Menos interessado nas metiforas do que na tiberdade de perscrutar a natureza das 

coisas sem o lntermedio de uma ret6rica impositiva, Fajardo e categ6rico ao afirmar 

" a casuaiidade com que incorpora alguns materials .Age sabre o matet·ial da obra, 

explorando suas caracteristicas especificas e subvertendo fun<;:6es, adicionando ou 

retirando dele cor, calor, movimento, som, perfume. 

Sao trabalhos rea!izados em matet·iais 

industr!alizados, como tijolos, glicerina, 

a~o corten, espuma de borracha, e 

outros. Objetos aparentemente simples, 

despojados de significados, que 

3 . Carlos Fajar·do: Sem ti:uio. Bon-acha 

clorada sabre painel de ::orrpensado. 

motor· eiEtnco, ! 983 

60 Depoimento registrado em emrevista a rnim -:oncedida, err' :997. Ver LUCAS. Renata. '':lreser,t:;a e 

intent;:lo" Hevista DART Sao Pauio,Ano !,no: 997,p.39-42. 



permanecem encostados conu·a a parede, quase desajeitadamente. As vezes, na 

altura de um corr!mJ.o, a argi!a, j<i endurecida, mostra delicadamente as impress6es 

negativas da mao que a apaipou. 

De organicas, algumas rela<;oes beiram a familiaridade, para em seguida 

recolherem-se a incomunlcabilrdade - do espectador. Os objetos permanecem os 

mesmos. o que se contradiz e a percept;ao. Prova disso e o quadrado de glicerlna 

( 1984), impregnado de perfume que, absoiutamente plano. e uma com pi eta lmpos· 

sibilidade. 

Aqui nos reunimos novamente com a lncongru€nda da presen<;a desarticu!adora, 

Se em De Chirico havfamos nos deparado com o ponto preciso do meio dia. em 

que nao ha vento ou rumores, e que os soiidos dispostos aleatoriamente sobre as 

superficies nao registram movimenta<;ao interna, em Fajardo verificamos os mesmos 

veiculos coisificados e desinteressados de si . Como observa Sonia Salzstein. e no 

jogo desarticuiador de rela<;6es com o entorno, com o Iugar em que estao inseridos 

esses "elementos de superficie, sem contorno nem presen<;a fisica multo definidos, 

;o 

pensadas quase como comextos para trabalhos inexistentes" que residem as 

preocupa<;iies do artista. 

Fajardo certamente guarda reia<;oes com o minima!ismo e com o formalismo neo· 

concreto. Tal como nas obras de arte minimal, seu trabaiho se mantem 

transparente quanto a sua constltuic;:ao, e sua presen~a materia! nao pretende reve-

lar nada alem do que !he e aparente. Curiosamente, em meio a tanta redu<;ao, 

somas ievados a vivenciar tamanha potencia de vazio que a presen<;a desses 

trabalhos configura. 

Se o espa<;o e na verdade uma rela<;ao entre o individuo e o mundo, pressupoe 

questoes subjetivas, que incorporam as diferencia<;6es dos estados psicologicos. e a 

paisagem nasce do ponto interno, par onde as !in has passam a correr, os artistas 

6 SALZSTEiN. Sonia_ Carlos Fa;ardo: Urn coeficiente r;;,'nimo de esti!o. Sao Pauio:AS Studio, 1997 



aqui abordados oferecem, atraves de suas obras, um comovente depoimento visual 

destas rela~6es. 

Nao seria possivel neste, e acredito que em nenhum outre trabalho, compreender 

- ou cobrir com um manto - toda a incongruencia existente entre o espa~o interne 

e o espa~o extemo que pressup6e a experiencia humana. Ou as extens6es interminaveis 

do pensamento e seu terrene aberto- que e natural mente 0 da ilusao - e as 

incriveis materializa~6es da realidade. Da realidade, ou da massa 

concreta, que delimita a forma, advem o afeto. 

Quando uma experiencia interna se exterioriza e adquire um corpo, isto e, de fato, 

emocionante. Quando olhamos para ela e podemos constatar: e verdade. 



Capitulo 2 

Sabre o aparecimento de urn trabalho 

Esta parte da disserta<;ao tem em seu nucieo a investiga<;:ao de certos procedimentos 

simples que envoivem o manejamento de massas em arte. 

Recuperar a origem deste movimento e como recuperar for~as indistintas pelo 

contrario. Da caoticidade do trabaiho de arte. subtrair conjuntos que o fa<;am 

caminhar em sentidos objetivos a um exercicio de disserta<;:ao. que ao menos 

fornepm a indica<;ao de sua dire<;ao. 

Muito resisti a uma sistematica sabre meus pr6prios trabaihos, temendo a perda 

da sua volatilidade. Pensava se nao deveria mant€:-ios nos raciodnios H6gicos para 

me recoiher ao seu mundo primitive onde tudo ainda esta par distinguit·. 

Penso na parabola do pescador que durante toda a sua vida perseguiu um (mica 

peixe. Par mais que outros semelhantes mordessem a isca, apenas um o seduzia: 

um teimoso peixe com a (mica diferen<;a em reia<;ao aos demais de se saber desejado. 

Habilmente o terrivel peixe escapulia da rede do pescador. 

Durante anos de persegui<;:ao, tanto pescador como peixe apt·enderam a pratica da 

distin<;ao.Ambos sabiam distinguir seu algoz atraves do liquido turvo, entre cantos 

especimes iguais. 

Muito tempo se passou em que, diat·iamente. o pescador se levantava cedo e ia ate 

o rio procw~ar seu peixe Unico atraves da agua, e !2 estava e!e a esper<i-lo. Devagar 

o pescador tambem havia se tornado para o peixe uma obsessao. Escapar e consti

tutive da ca<;a como o cac;ador. E ambos sobrevivlam um do outre. 

A questao e: uma vez pescada sua tao perseguida presa, o pescador o comeria1 



Esses procedlmentos simples de manejamento de massas a que me refer! anterior-

mente estJ.o baslcamente divididos entre aspectos de conten~ao e dispersao. E!es 

sao, na verdade. minha procura em arte. o que gosto em ar:e e o que estudo em 

Sao da ordem dlreta das materias moles que operam os espar;:os vazios e cheios. 

A urn s6 tempo sao espa<;o interne e externo e procuram dar conta de vazio. 

preench!mento e transbordamento. 

No jogo do I Ching, o destino e dividido em estratos que slmbolizam ao mesmo 

tempo ocorrencia e estado, ou seja, o tempo da a<;ao nao esta separado do sujeito 

e da circunst<incia, de modo que, ao se sortear, por exempio, As Bordas do Boca, 

isto representa literal mente o pmver e a nutri<;ao, a boca e a deglutl<;ao. Estando o 

verba dentro do objeto, passamos a !idar metaforicamente com os estados de 

conteudo e conten<;ao, conteno;ao e continente e, por oposi<;ao, disper·sao. 

'N!LHE:..I"''. R.ichMd. i Ching, 'J fivro dos muta(Oes. Sao Paulo: Pensamen:o, i 992_ G exagra:na As Bordas da Boca 

(P:,cve·~ Aiime~to.! e:::; de 'lLmero 27 rro !ivm do Ching, p. 98, e tem co.-no u·igrc.rna s;.;pe o1· K~:\ 

a q:jietude. a. montanha,~ e ·:::omo :r:grama inferior CHEN (o incita.r-, o :rov3.o} 



Desenhos produzidos entre I 997 e 1998 

~··· 

32. Renata Lucas: sem cituio.! 998. 

Oesenhos em bastao a 6ieo e cera s/ papel 



J 
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33. Renata Lucas: sem titu:o, . 998. 

Desenho em bastao a 61eo e guache s/ papel. 

34. Renata Lucas: sem dtu!o, · 998 

Oleo e cer·a s/ tela. 



35. :Zenata Lucas: sem :ituio, i 998. G; afite, 

guache e oleo s/ paoei. 



36. Renata Lucas: sem titulo, 1998. Graflte. 

guache e cera sf papel 



37_ Renata lucas: sem tituio. ! 999. 

Desenhos em Oleo e guache s/ papel. 

~~ 
I r. 



Desenhos em Argila 

38.Renata Lucas: sem titulo. i 999 

Desenhos em argiia e sabao s/ oape! 



39. Renata Lucas: sem citulo, i 999 

Oleo e guache s/ papei. 



40. Renata Lucas: Gorrafos, ! 999 

Oleo s/ papel 



Trabalhos Tridimensionais, ou Pensamentos nao Pensados, 

Se o desenho e o instrumento capaz de organizar e revelar raciocinios, era previsivei 

que eu passasse a desenhar mais quando do inicio dos trabalhos de tese. 

Conhecemos o trabalho construtivo do desenho, na medida em que e eie a espinha 

dorsal da ideia, que a configura e que, em ultima analise, conduz o trabalho para 

seus dominies. Mas com o tempo, ap6s alguns trabaihos feitos, a linha se tornou 

artificial, talvez peio excesso de inten,6es. e passel a fazer alguns estudos em escultura 

como forma de organizar os elementos do desenho. Graduaimente, ganhou corpo 

uma serie de trabaihos tridimensionais que ha muito tempo eu vinha pmteiando 

em realizar. Par aigum motivo eles estavam guardados ha anos e de quando em vez 

retornavam aos meus pensamentos, ividos par ganhar o mundo, Por que nao os 

reunir, entao, e produzi-los especial mente para um ultimo ensaio, que seria o 

recorte dos pensamentos nao pensados, ou nao efetivados, para que neie se 

come,asse e corresse nele o seu tempo, pronto para existir na linha que separa o 

come<;ar do terminarl Um periodo curta? Nao sei, talvez. Mas logo a ideia me 

pareceu ideal, dado que nunca me animou a expectativa de produzir uma refiexao 

sabre trabalhos ja produzidos. Par motivo que desconhep, agrada-me a ideia da 

palsagem que se dJ. a partir do correr. e faze-!os, aqui, se apresenta como uma ideia 

de futuro. 

As constru<;6es dos espa<;:os dos desenhos pediam realiza;:oes maiores, tal sua 

vontade de de fato configurar algo, agir sabre o espa<;o. criar saidas para ele. 

Decidi reuni-los num momenta proximo a conclusao, para que ate o ultimo 

instante eu pudesse contar com o frescor da descoberta. 



Agradam-me os materials gordurosos, as massas informes que se derramam 

grandes no espa<;o, Parecem-rne fisicamente mais presences do que as rnaterias 

"secas", porque ocuparn o espap alem de si, Elas e que dizem da impossibilidade 

de manipula<;ao e do quanta ocupam-se frestas, o quanta derramam-se sabre vaos 

abertos e circulam, algumas vezes endurecendo e tomando a forma negativa do 

espa<;o, em outras permenecendo sempre moles, A moieza dos elementos agrada-me. 

da mesma forma como saturada de correr, as vezes procuro a rigidez dos contornos_ 

Gosto de ver a materia escorrida bater-se contra as arestas, de ve-la percorrer ate 

o ultimo fio entre as frestas abertas, Seria possivel uma existencia so de correrl 

41. Renata Lucas: sem titulo i 998 

Glicer·ina, fios de ei3.stico. 

42, Renata Lucas: sem titulo. :998 

R.osas, argila, cera de abe!ha 

tacima) Ar·gila, graxa e cer·a -je abeiha 



As paredes Moles ou a Casa de Manteiga 

Este trabalhos tomaram corpo a partir des eiementos de alguns desenhos. Neles se 

pronunciavam as paredes cada vez mais amoiecidas, 

que iam em direyao a um esburacamento interne 

que nao poderia ser realizado, senao tridimen-

sionalmente. Os movimentos espatulares da 

pintura definiram o limite na altura dos oihos: 

a parede subiu e definiu seus contornos. 

Fiz algumas maquetes em manteiga, que posteriormente foi substituida pela cera 

amarela. As paredes se configuram a partir de uma encruzilhada, cujo centro de 

convergencia e irregular e arredondado: nao mantem-se as quinas dos cruzamentos. 

Os caminhos definidos pela direyao des muros tem continuidade no desenho em 

grafite sabre o chao. 

43. Renata Lucas: i\1uro mole, i 999. Manteiga. 

cera e grctfite (maquete). 



As Margens de Sustenta.;:ao 

Estes trabaihos partem de uma vontade de materializar a massa da pintura, e 

trabalhar diretamente com ela, sem o intermedio do papel. Eles tern a inten<;ao de 

investlgar a resistencia que tern os materials moles. Sua forma e recorrente dos 

desenhos: ern gerai. urn interior que se mantem "dependurado" pelas margens. 

Tt'azern a marca da moidura (pautas) e sua conjuga<;ao com um interior apenas 

apoiado. onde a gravidade e fator decisivo de sustenta<;ao. Eles se tornaram 

pequenos objetos em que a presen<;a iminente da queda faz com que essa pressao 

gravitacional constitua parte material do objeto e ele seja impelido para fora, 

investindo em sua decisao de manter-se no contra-fluxo vertical, mesmo que pre-

cariamente. 

44. Renata Lucas: As margens de sustentO!;do. 

1999. Argila, massa plistica. glicerina 



45. Renata Lucas: sem dtulo, i 999_Ar·gila. 

Gravidade 

Estes sao pequenos estudos para objetos em que a gravidade est<\ novamente 

atuante. Entre duas metades de uma circunferencia, que mantem-se de frente uma 

para a outra, ja numa posi<;ao que sugere uma reia<;ao invisivel entre am bas, que 

requer de nossa parte a com pi etude da forma, ao mesmo tempo em que denunc'a 

um residua da forma na base em que eia toea o chao. Este elemenw no chao 

poderia ser a metade esmagada. como poderia ser indicia de arrastamento, como 

ainda poderia ser sinai de que a forma faltante e na verdade um cilindro que se 

completaria nas duas extremidades. 



As Caixas ou Cubos 

As caixas sao uma refer·encia direta a questao dos 

conteudos e do transbordamento. Sao estudos de 

formas cubicas ou f'etangulares. realizadas em argila 

e madeira, que desajeitadamente se entregam ao 

espa<;o, desdobrando-se em gelatina ou outros 

materials moles, como a glicerina. Discutem inter-

penetra<;ao, esvaziamento e transbordamento, na 

medida em que os materials se absorvem ou se rejeitam cornpietamente, as 

transparencias deixam ver atraves de seu corpo, e a fusao se apresenta como 

recusa. 

46. Renata Lucas: sem titulo, ! 999. 

Argila pt"eta e cinza, glicerina, cerct de abelra 



0 Lugar da sombra 

Este conjunto de trabalhos que sao corpos em argila preta tem a proje<;ao de sua 

sombra preenchida pela massa negra de cera. 0 corpo da sombra adquire uma 

fisicalidade que assume o Iugar eterico da sombra. Se muitas vezes nos desenhos 

os espa<;os externos configuram multo mais do que os lnternos as figuras, a sombra 

adquire fun<;ao tambem de contorno. Essa regiao escura pode ser uma proje<;ao 

que indique virtual mente um volume que nao !he pertence, ou pode ser o residua 

transbordante de um objeto para a regiao da sombra, que pertence a iuz. 

Este conjunto verifica a for<;a de corrosao sobre o espa<;o causada peia presen<;a 

material de um objeto. 

4 7. Renata Lucas.: sem citulo. ! 999 

Argila e cera com pigmento. 

(abaixo} vista de cima 



48. Renata lucas: sem titulo, i 999. 

Argila e graxa. 

49_ Renata lucas: sem titulo, i 999 

Glicerina e graxa. 

(abaixo) argila e graxa. 

QJ,iJ;£ij;:~: 

:_i~;~~S<,> 



A Cap a Vermelha' 

De volta a pintura como reaHza<;ao plena dos conteudos (nada pode sui:ostitui-la). 

A "capa" aqui, na verdade, nao e capa, ou invOlucre; mas o interior, a medida exata 

do interior. Agradou-me muito o fato de uma col sa que na verdade e a marca do 

conteudo, ser chamada de capa. Por que na verdade. a caoa e a sua configura<;ao 

final, nao a sua origem. Dai uma inversao que e muito agradavel: o fato de eia, fora 

desse espa<;o de circunscri<;ao do atelie. passar de conteudo a continente, ser I ida 

de outra forma, completamente afastada de sua origem. 

Essa capa seria entao uma grande lona que ocuparia o tamanho exato do atelie. e 

que tivesse a indica<;ao do local das paredes e situasse tambem a janela, e que 

fosse pintada de vermelho. 

Da forma, e a vontade recorrente de se ocupar o espa<;o ate o limite, entender o 

tamanho das bordas. encostar o corpo na parede e ocupat· o todo. Da casca que 

esse embrulhamento do espa<;o do interior forma. e das informa<;6es sobre seu 

conteudo que ela constr6i, ate o amolecimento total da superficie, que e pano. 

Da cor, poderia simplesmente discorrer sobre o cal do da cor: mercurio, laranja. 

iaranja, marrom, mercurio. 

50 Renata Lucas: Capo vermeiha. ! 999 

Oleo s/ papeL 

2 ·:apa Ve:-melha seria um Ultimo .Jroieto antes da defesa de u;;:se. Aaui ele 2.pa:-ece ;-eduzido. s/ papel. 



Comentarios Finais 

Para terminar, gostaria de emprestar a imagem com que Kusturica termina seu 

filme Arizona dream~ 0 peixe que flutuou fora da tela durante toda a narrativa, e 

que, de uma forma ou de outra, e como que a razao de ser daqueia hist6ria de 

aquaria, se confunde com o meu, corn o qual inicio este ultimo capitulo. Na minha 

opini3.o, Kustur!ca percebe multo bem a espessura deste espa<;o no quai estamos 

rnergulhados e que nos com prime e conforma. Suas produ<;6es cheias de emo<;ao 

tentam a seu modo romper esta peifcu!a e atingir o fora dela, e e por isso que eias 

sao quase insuportaveis de sever, de tanta identidade que configuram.Acredito 

que a velocidade, ou mesmo a exacerba<;ao, a exalta<;ao, qualquer coisa que intensi

fique este espa<;o, que o superlative, tem a potencia de burli-lo, de distraf-lo, de 

engana-lo. Seja pelas bordas, peio vao, seja atras dele, em suas costas.Acredito que 

muitos artistas consegulram faze-Jo, poderia !istar seus names, e alnda faitariam 

tantos. Cezanne talvez pudesse encabe<;ar a lista ... 

Do peixe que e minha cac;a, ao menos I he conhe<;o o corpo, esta asfixia que aqui 

chama Gordura. 
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