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RESUMO 

 

Essa tese se interessa pelo modo como a curadoria interpela trabalhos de arte 

contemporânea a partir da questão identitária. Partimos de um conjunto de 

curadorias de Moacir dos Anjos, realizadas entre 1998 e 2007, especialmente 

em instituições das cidades de Recife e São Paulo, nas quais discute-se a 

proposi­«o ñartista nordestinoò a partir da produção de artistas que nasceram 

e/ou atuam no Nordeste, interessados em linguagens associadas à arte 

contemporânea. A interpelação identitária de Anjos confronta essas obras com 

uma série de discursos e narrativas ï inicialmente associados ao regionalismo 

proposto, entre outros, por Gilberto Freyre ï que, ao longo do século XX, 

constitu²ram o que podemos denominar como ñnordestinidadeò, modos de 

agenciamento importantes para a legitimação de obras dessa região. 

Discutiremos como trabalhos desses artistas respondem, reverberam e rejeitam 

essa interpelação identitária. Para isso, identificaremos artistas e obras 

recorrentes e mapearemos suas trajetórias de modo a confrontar a perspectiva 

curatorial ï de Anjos e de outros curadores ï com a perspectiva das obras, 

constituída por suas fortunas críticas e pelas narrativas dos artistas. Ressaltando 

duas dimensões da curadoria que parte do Nordeste ï referentes à produção de 

sentidos e ao modo estratégico e político de dar a ver obras ï, discutiremos como 

o agenciamento identitário vincula-se à ñpromiscuidadeò relacionada ao modo 

como agentes da arte se (des)acoplam a narrativas, propriedade comum aos 

envolvidos nesse processo e importante para a circulação de obras, 

acompanhada de produção crítica. Colocando a interpelação de Anjos em 

perspectiva, demonstraremos como seu projeto curatorial se constitui como um 

vértice, entre vários, de um processo do qual participam outros agentes e 

exposições respons§veis por desdobrar a ñnordestinidadeò em outros topoi, 

linguagens e corpos. 

 

Palavras-chave:  Moacir dos Anjos; ñnordestinidadeò; curadoria; identidade; 

exposição.



ABSTRACT 

 

This thesis is interested in the way in which curatorship questions contemporary 

art works based on identity question. We started with a set of Moacir dos Anjosôs 

curatorships, carried out between 1998 and 2007, especially in Recife and São 

Paulo institutions, in which the ñartista nordestinoò (ñnortheastern artistò) 

proposition is discussed based on the artists production who were born and / or 

work in the Brazilian region called Northeast, interested in contemporary art. The 

Anjosôs identity interpellation confronts these works with discourses and 

narratives ï associated initially with the regionalism proposed, among others, by 

Gilberto Freyre ï which, throughout the 20th century, constituted what we can 

call ñnordestinidadeò (ñnortheasternnessò), modes of agency important for the 

works legitimation produced in that region. We will discuss how the works of these 

artists respond, reverberate and reject this identity interpellation. For this, we will 

identify recurring artists and works and map their trajectories in order to confront 

the curatorial perspective ï of Anjos and other curators ï with the worksôs 

perspective, constituted by their critical fortunes and by the artists' narratives. 

Highlighting two curatorship dimensions that leave from the Northeast region ï 

related to the production of meanings and the strategic and political way of 

showing works ï , we will discuss how identity agency is linked to ñpromiscuityò 

related to the way art agents are coupled and uncoupled from narratives, a 

common property to those involved in this process and important for circulation 

works, accompanied by critical production. Putting the interpellation of Anjos in 

perspective, we will demonstrate how his curatorial project is constituted as a 

vertex, among several, of a process in which other agents and exhibitions 

responsible for unfolding ñnordestinidadeò in other topoi, languages and bodies. 

 

Keywords: Moacir dos Anjos; ñnordestinidadeò (ñnortheasternnessò); 

curatorship; identity; exhibition. 
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Figura 10. Bárbara Wagner, À procura do 5° elemento, 2017, pigmento mineral 

sobre papel de algodão. Vista da exposição Corpo a corpo (2017), Instituto 

Moreira Salles, São Paulo. Fonte: www.barbarawagner.com.br. 

Figura 11. Bárbara Wagner e Benjamin de Burca, Terremoto santo (still), 2017, 

vídeo, 19 min. Fonte: www.barbarawagner.com.br. 

Figura 12. Bárbara Wagner, MC Kim Blue (série À procura do 5° elemento), 

2017, pigmento mineral sobre papel de algodão, 62 x 50 cm. Fonte: 
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Figura 13. Bárbara Wagner, Juliana (série Crentes e pregadores), 2014, jato de 

tinta sobre papel de algodão, 80 x 120 cm. Fonte: www.barbarawagner.com.br. 

Figura 14. Jonathas de Andrade, Eu, mestiço, 2017, impressão UV sobre 

placas de papelão tipo falconboard 16mm, tamanhos variados. Vista da 

exposição Corpo a corpo (2017), Instituto Moreira Salles, São Paulo. Fonte: 

www.fundacaoschmidt.org.br. 



Figura 15. Bárbara Wagner e Benjamin de Burca, Faz que vai (stills) ï Parte I 

(Ryan, frevo/electro), 2015, vídeo, 12min. Fonte: perfil de Bárbara Wagner na 

rede social vimeo. 

Figura 16. Vista da exposição À Nordeste (2019), SESC 24 de Maio, São 

Paulo. Fonte: CASSUNDÉ; DINIZ; CAMPOS, 2019: n.p.. 

Figura 17. Catarina Dee Jah, Catarina Jah!, 2019, instalação (intervenção em 

utensílios domésticos, serigrafia), dimensões variadas. Vista da exposição À 

Nordeste (2019), SESC 24 de Maio, São Paulo. Fonte: rede social Flickr. 

Figura 18. Jonathas de Andrade, O caseiro, 2016, vídeo, 8 min. Fonte: 

www.cargocollective.com/jonathasdeandrade. 

Figura 19. Jonathas de Andrade, Cartazes para o Museu do Homem do 

Nordeste, 2013. Fonte: www.anf.org.br. 

Figura 20. Vista da exposição À Nordeste (2019), SESC 24 de Maio, São 

Paulo. Fonte: CASSUNDÉ; DINIZ; CAMPOS, 2019: n.p.. 

Figura 21. Naiana Magalhães, Café colonial, 2014, vídeo. Fonte: 

www.pipaprize.com. 
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a catástrofe que ronda uma consciência isolada. 

Aurora Fornoni Bernardini 
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introdução 

 

 

Figura 1. Marepe, A Bica (1999), zinco, cabo de aço, estrutura de ferro anexada ao telhado, 
600 x 600 x 600 cm. Fonte: www.inhotim.org.br. 

 

Instalada no Instituto Inhotim desde 2011, A bica (1999) de Marepe (figura 

1) consiste em uma obra escultórica de zinco que, suspensa por uma estrutura 

de ferro, se assemelha às populares bicas utilizadas em algumas regiões do 

país, onde a água é um recurso escasso, para escoar e eventualmente também 

armazenar a chuva. A referência ao material e ao uso desse objeto, comum em 

determinados contextos como aquele de origem do artista, o Recôncavo Baiano, 

contrasta com a forma e a instalação da obra: apesar de pender do telhado de 

uma das galerias do Instituto, A bica constrói um labirinto repleto de avanços e 

recuos, descidas e subidas, oferecendo uma passagem nada funcional e objetiva 

para a água da chuva que por ventura ali escorra. O diálogo da obra com o 

espaço e com a arquitetura e o modo como ela cria uma imagem poética de um 

objeto cotidiano nos leva a compreendê-la como filiada a produções de 
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linguagem contemporânea, compreendida por Mari Carmen Ramírez como uma 

ñlíngua franca do mundo da arte internacionalò1. 

A questão que me interessava inicialmente em parte dos trabalhos de 

Marepe e de outros artistas contemporâneos provenientes da região Nordeste, 

legitimados por espaços institucionais consagrados à arte contemporânea de 

car§ter ñglobalò2, é a recorrência com que os associamos à determinada 

ñnordestinidadeò, isto ®, refer°ncias culturais consideradas de car§ter ñlocalò e 

ñpopularò. Esses trabalhos, consequentemente, passam a ser percebidos como 

h²bridos de aspectos considerados ñlocaisò e ñglobaisò. Rejeitando atavismos, 

essencialismos e ecoando a afirmação do artista pernambucano José Cláudio, 

feita em 1961, de que trabalho art²stico n«o ® ñproduto agr²colaò, logo n«o existe 

ñpintura tribal, ancestral, heredit§ria, que vem com a farinha que a gente come 

ou o sangue que a gente temò (2012: 155), questionamos: como somos 

sugeridos a ver ñnordestinidadeò em trabalhos art²sticos mesmo quando seus 

contextos e suas linguagens tensionam rumo a uma ideia de global e 

internacional? Como reconhecemos esse caráter identitário mesmo quando a 

obra, apesar de evocar um referente cultural, o faz privilegiando a opacidade em 

relação a ele? Evidentemente que materiais, procedimentos e processos 

empregados, títulos sugestivos e biografias dos artistas são dados relevantes 

para a compreensão dessas questões, no entanto, o problema não se esgota aí. 

Esses questionamentos ganharam nova dimensão quando tomei 

conhecimento da discussão do curador e pesquisador em artes Moacir dos Anjos 

sobre o sentido de se falar em ñartista nordestinoò na virada dos anos 1990 para 

2000, proposta na exposição Nordestes (1999, Sesc Pompeia, São Paulo) e em 

publicações diversas3. Ao abordar trabalhos de artistas como Efrain Almeida, 

 
1 Para a autora, a língua franca do mundo da arte internacional se refere a ñassimila­«o, reajuste e 
transformação do legado das correntes de vanguarda fundamentais dos anos sessenta; desde o 
conceitualismo, a arte objetual com raízes em Marcel Duchamp, a performance, e também da arte 
proveniente dos meios de comunica­«o de massa.ò (RAMĉREZ, 2000: 13). 
2 Utilizaremos as aspas para expressões como global, local, centro e periferia de modo a indicar que esses 
conceitos não podem ser compreendidos como auto evidentes ou como dados apaziguados, uma vez que 
os seus sentidos continuam em disputa. Entretanto, como eles não serão nossos objetos de discussão, os 
utilizaremos em seu sentido mais ordinário, remetendo a posições que, embora já questionadas devido às 
dicotomias simplificadoras com as quais operam, ainda remetem a condições históricas e simbólicas que 
impactaram a produção, circulação, recepção e classificação de epistemologias.  
3 Cf. ANJOS, Moacir. Quinze notas sobre identidade cultural no Nordeste do Brasil globalizado. Cadernos 
de Estudos Sociais, Recife: v. 14, n. 1, jan./jun. 1998. p.5-16.; ______. Arte em trânsito. In: ANJOS, Moacir 
dos et al. Nordestes [catálogo de exposição]. São Paulo: Sesc Pompeia, Fundação Joaquim Nabuco, 1999.; 
______. Desmanche de bordas: notas sobre identidade cultural no Nordeste do Brasil. In: HOLLANDA, 
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José Patrício, Marcelo Silveira, Marepe e Martinho Patrício, Anjos discutiu como 

os trabalhos desses artistas são abordados a partir de uma perspectiva 

identit§ria problem§tica do que viria a ser ñnordestinoò, mesmo quando no­»es 

de identidade e de região geográfica não mais correspondem a concepções 

rígidas e cristalizadas. A partir da mencionada exposição, especialmente a partir 

de 2001 quando assumiu a direção do Museu de Arte Moderna Aloisio 

Magalhães (MAMAM) de Recife, Anjos fez uma série de curadorias, individuais 

e coletivas, de parte dos artistas participantes de Nordestes. A recorrência de 

artistas, obras e questões relacionadas à identidade geográfica nos levou a 

compreender esse conjunto de exposições como um projeto curatorial. 

Considerando que as obras não necessariamente sugerem questões 

identitárias, passamos a questionar como esse projeto curatorial de Anjos 

agencia sentidos relacionados a determinada ñnordestinidadeò nos trabalhos 

desses artistas, como isso impacta na recepção e circulação desses trabalhos e 

como as obras respondem a essa interpelação identitária. 

A princípio, para justificar a escolha de um dos critérios que delimita nosso 

objeto de pesquisa, é necessário ressaltar o caso exemplar verificado no modo 

como certa produção artística do Nordeste foi impactada, de distintos modos, por 

narrativas regionalistas, especialmente aquela produzida pelo ensaísmo de 

Gilberto Freyre4 a partir de Recife enquanto seu centro de difusão. O 

protagonismo adquirido por Recife na ñinven­«oò de determinado Nordeste, 

desde o início do século XX, é assim descrito, a partir de uma perspectiva 

histórica, por Durval Muniz de Albuquerque Júnior:  

Cidade que vai ter um papel decisivo na elaboração do discurso 
regionalista nordestino, na própria invenção da ideia de Nordeste, 
pois aí nascerá o movimento Regionalista e Tradicionalista e será 
fundado o Centro Regionalista, Recife também será importante 
para a emergência do conceito de cultura nordestina. Recife era 

 
Heloisa Buarque; RESENDE, Beatriz (orgs.). Artelatina: cultura, globalização e identidades. Rio de Janeiro: 
Aeroplano, 2000. p.45-59.; ______. Local/global: arte em trânsito. Rio de Janeiro: Zahar, 2005a.  
4 Em A feira dos mitos, Durval Muniz de Albuquerque Júnior demonstra como discursos produzidos por 
diversos agentes, na passagem do século XIX para o XX, sobre manifestações culturais que seriam de 
car§ter ñpopularò e pr·prias de regi»es que comporiam a futura região Nordeste, foram amalgamados e 
alterados, quanto à sua escala, pelos movimentos regionalistas dos anos 1920 e 1930. Esses movimentos 
organizados especialmente na cidade de Recife e dos quais tomaram parte, entre outros, Gilberto Freyre, 
construíram o protagonismo de express»es como ñnordestinoò e ñcultura nordestinaò em detrimento de 
outras que remetiam a distintos recortes e escalas, como ñnorteò, ñsertanejoò e ñcearenseò (2013a: 94-95). 
Podemos afirmar que Recife contribuiu de forma fundamental para a versão prevalecente da 
ñnordestinidadeò e da ñcultura nordestinaò, pelo menos para o senso comum, durante boa parte do s®culo 
XX.   
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o maior centro urbano de toda a área que será inicialmente 
nomeada de Nordeste, que incluía os Estados de Alagoas, 
Pernambuco, Paraíba, Rio Grande do Norte e Ceará. Recife era, 
já no início do século passado, um importante centro comercial e 
industrial, porto para onde confluía grande parte da produção 
dessa área que se destinava ao mercado internacional ou 
nacional. Para a capital pernambucana também confluía grande 
parte dos filhos das elites políticas e sociais dessa área, onde iam 
cursar a Faculdade de Direito ou mesmo fazer curso preparatório 
para o ingresso nos cursos superiores, circunstância que permitia 
o conhecimento pessoal e a troca de ideias entre grande parte 
daqueles bacharéis que iriam, nos anos seguintes, ocupar 
posições de mando em seus Estados e/ou se destacar no mundo 
das letras, o que favoreceu a emergência de uma consciência e 
uma solidariedade regional entre as elites desses Estados, que já 
possuíam, muitas vezes, raízes familiares comuns. (2013a: 179). 

 

Dito isso, essa amplitude e pregnância da ñnordestinidadeò produzida a 

partir de Recife e seu impacto na legitimação, circulação e recepção de obras de 

artistas contemporâneos da região nos levou a escolher como objeto para essa 

pesquisa a produção curatorial e crítica de Moacir dos Anjos dedicada a artistas 

do Nordeste, desenvolvida especialmente entre os anos de 1998 e 2007, que 

parte de um critério geográfico para discutir obras a partir dos desdobramentos 

identitários implicados nessa classificação. 

Atravessa a discussão artística e identitária empreendida por Anjos nesse 

período seus vínculos institucionais, especialmente com a Fundação Joaquim 

Nabuco (FUNDAJ) e o MAMAM, os quais constituem um centro de poder 

relevante para enunciações sobre identidade a partir de Recife, condição essa 

que iremos considerar ao longo da tese. Fundada em 1949 com o objetivo de 

desenvolver pesquisas nas áreas de humanidades, especialmente educação, 

cultura e arte, a FUNDAJ se dedica primordialmente ao contexto e à produção 

de conhecimento das regiões Nordeste e Norte do país. Desde 1990 Moacir dos 

Anjos é pesquisador da instituição, sendo que até 1998 sua pesquisa era 

desenvolvida dentro da área econômica. Dessa instituição, foi Coordenador de 

Ação Cultural do Instituto de Cultura (atual Diretoria de Memória, Educação, 

Cultura e Arte) entre 1998 e 2000. Entre 2001 e 2006 foi diretor do MAMAM, 

museu inaugurado em 1997 a partir da reestruturação da Galeria Metropolitana 

de Arte (1981) e que atuou de modo fundamental na institucionalização da arte 

contemporânea na cidade por meio de exposições, seminários, intercâmbios e 
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formação de público. Em 2009 voltou a ser Coordenador de Artes Visuais da 

Diretoria de Memória, Educação, Cultura e Arte da FUNDAJ5. 

Um dos pressupostos fundamentais dessa tese é a ideia de que foi 

inventado um Nordeste ñadequado para os estudos na academia, para 

exposição no museu, para o programa de televisão, para ser tema de romance, 

pinturas, filmes, peças teatrais, discursos pol²ticos [e] medidas econ¹micasò 

(ALBUQUERQUE JÚNIOR, 1999: 65-66). É a partir dessa constatação que 

Durval Muniz de Albuquerque Júnior investiga essa invenção para pensar a 

região Nordeste do ponto de vista cultural e subjetivo, para além de aspectos 

naturais e delimitações geográficas e políticas. O interesse do autor não está na 

identifica­«o de uma representa­«o ñverdadeiraò da regi«o, mas em verificar 

como a tensão entre o que é visto e o que é dito produz e opera o Nordeste 

enquanto conceito. Albuquerque Júnior sintetiza dessa forma esse processo 

Os dois regimes de enunciação [o dito e o visto] possuem uma 
independência, as palavras e as coisas são independentes; a 
região se institui, paulatinamente, por meio de práticas e 
discursos, imagens e textos que podem ter, ou não, relação 
entre si, um não representa o outro. A verdade sobre a região é 
constituída a partir dessa batalha entre o visível e o dizível. O 
que emerge como visibilidade regional não é representado, mas 
construído com a ajuda do dizível ou contra ele. Falar e ver são 
formas diversas de dominar este objeto regional, que podem se 
dirigir ou não no mesmo sentido. Nem sempre o enunciável se 
torna prática e nem toda prática é transformada em discurso. Os 
discursos fazem ver, embora possam fazer ver algo diferente do 
que dizem. São as estratégias de poder que orientam os 
encontros ou as divergências entre o visível e o dizível e o 
contato entre eles. (ALBUQUERQUE JÚNIOR, 1999: 46, grifo 
nosso). 

 

Partimos dessa tensão oriunda no modo como obras são narradas e 

dadas a ver para investigar como a produção artística contemporânea dos 

ñartistas nordestinosò de Anjos tanto produz quanto é produzida pela 

ñnordestinidadeò enquanto objeto discursivo6.  

 
5 Cf. Currículo Lattes, disponível em 
<http://buscatextual.cnpq.br/buscatextual/visualizacv.do?id=K4787189P7> Acessado em novembro de 
2017.     
6 A fundamentação teórica do trabalho de Albuquerque Júnior para tratar do embate entre o visível e o 
dizível é foucaultiana, especialmente naquilo que se refere à irredutibilidade entre imagem e linguagem e à 
não opacidade da linguagem, o que indicaria a separação entre palavras e coisas discutidos em As palavras 
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Com Ceará e Pernambuco ï Dragões e leões, exposição coletiva 

realizada em 1998 como evento marco da inauguração do Centro Dragão do Mar 

de Arte e Cultura em Fortaleza, ao lado de Agnaldo Farias como assistente, 

Moacir dos Anjos iniciou uma série de curadorias de exposições coletivas e 

individuais dos chamados ñartistas nordestinosò como Marepe, Delson Uch¹a, 

José Patrício, Efraim Almeida, Martinho Patrício, José Rufino, Marcelo Silveira, 

entre outros. Essas curadorias concentraram-se na primeira década do século 

XXI, especialmente no intervalo entre os anos de 1998 e 2007. O uso desse 

critério geográfico para agrupar esses artistas evidencia o interesse de Anjos por 

abordar suas produções a partir de seus lugares de origem, e/ou de onde 

enunciam, e pela forma como lidam com os discursos que continuamente 

engendram a regi«o em quest«o. Anjos entende como ñartistas nordestinosò 

aqueles que  

residentes ou não em suas terras nativas ï [...] têm esboçado 
maneiras próprias de lidar com o sombreamento dos limites 
arbitrários de sistemas de representação simbólica, criando 
discursos que continuamente trafegam entre os vários espaços 
e tempos em que são instados a viver na contemporaneidade. 
Através de suas obras, a cultura regionalista se amolece e se 
redefine como o conjunto de modos individuais de enunciar 
embates e negociações entre lugares simbólicos diversos que 
se comunicam e se tocam. (ANJOS, 2000: 54). 

 

Como veremos, a proposta curatorial de Anjos de certa forma pretende 

revis(it)ar o regionalismo freyreano7. A produ­«o do ñartista nordestinoò, em 

 
e as coisas. Segundo o próprio Michel Foucault, ña rela­«o da linguagem com a pintura ® uma rela­«o 
infinita. Não que a palavra seja imperfeita e esteja, em face do visível, num déficit que em vão se esforçaria 
por recuperar. São irredutíveis uma ao outro: por mais que se diga o que se vê, o que se vê não se aloja 
jamais no que se diz, e por mais que se faça ver o que se está dizendo por imagens, metáforas, 
comparações, o lugar onde estas resplandecem não é aquele que os olhos descortinam, mas aquele que 
as sucess»es da sintaxe definem.ò (FOUCALT, 1999: 12).    
7 Apesar de a abordagem de Gilberto Freyre se referir a região Nordeste como um todo, é importante 
ressaltar a extensão, a limitação e o contexto da sua enunciação. Essa ressalva é feita por Gleyce Kelly 
Heitor ao utilizar a expressão Movimento Regionalista do Recife, utilizada pelo próprio Freyre em 
depoimento cedido ao Instituto Joaquim Nabuco de Pesquisas Sociais em 1951. Segundo a autora, ñse o 
citarmos apenas como Movimento Regionalista, corremos o risco de atribuir-lhe uma expansão que o 
movimento não alcançou, pois por mais que tenha contado com a adesão de outros estados, o regionalismo 
foi amplamente elaborado e proferido a partir de Pernambuco, tendo o Recife por capital. O que denota 
outra forma de construção de um pensamento hegemônico, desta vez ancorado na disputa sobre qual 
estado, sobretudo a partir da cultura, estaria autorizado a representar a região em sua totalidade.ò (HEITOR, 
2013: 27). Como a ensaística de Freyre não é o nosso objeto de pesquisa, utilizaremos a expressão 
ñregionalismo freyreanoò para nos referirmos a certa doxa que parte dessa ensa²stica e eventualmente 
atravessa obras dos artistas aqui estudados. Ainda, é necessário afirmar que Freyre não teve exclusividade 
sobre o regionalismo em Pernambuco, disputando sua perspectiva com a de outros atores, como por 
exemplo Joaquim Inojosa, Ariano Suassuna, entre outros (DINIZ, 2014: 26; DIMITROV, 2013: 156-159). 
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contato com outras culturas, ñamoleceriaò e redefiniria fronteiras e o 

regionalismo. A ideia de ñnordestinidadeò n«o desconsideraria então as rendas 

de bilro e os maracatus, mas se constituiria a partir de influências recíprocas e 

de negociações com outras culturas (ANJOS, 2005a: 64). Na perspectiva de 

Anjos, esse seria o modo como a tens«o entre ñlocalò e ñglobalò operaria a partir 

de cruzamentos identit§rios na produ­«o do ñartista nordestinoò: ao mesmo 

tempo em que as obras estabelecem um lugar ñlocalò e reivindicam uma 

diferença em relação a um outro que poderíamos entender como de caráter 

nacional ou ñglobalò, tamb®m mant°m rela­»es de transculturação com esse 

ñglobalò nas quais n«o h§ assimila­»es completas, mas interfer°ncias m¼tuas e 

temporárias, geralmente nomeadas pelos termos mestiçagem, tradução, 

sincretismo, antropofagia, crioulização, diáspora e hibridismo, esse último termo 

privilegiado por Anjos. 

Portanto, o interesse que permeia esse trabalho é a discussão que parte 

da associação entre uma produção artística e um endere­o, um ñpassaporteò8. 

Ao discutir a obra do artista mexicano Gabriel Orozco, Néstor García Canclini 

alerta para o quão redutor são as abordagens que visam depreender 

ñmexicanidadeò na obra de um artista que produz em ateli°s localizados em 

Paris, Nova York e na Cidade do México.  

E se em vez de buscar causas nacionais indagássemos sobre o 
enigma e a opacidade de sua obra?. [...] É curioso que no campo 
da arte, onde se trabalha intensamente com a polissemia e a 
ambiguidade, tantos críticos se comportem como um policial de 
migração: Defina-se, você é um artista mexicano ou global? 
(CANCLINI, 2012: 88-89). 

 

Entendemos que o que está em questão no projeto de Anjos não é a 

reivindica­«o de uma ñnordestinidadeò para as obras e a atribui­«o de um 

passaporte como tal, mas sim como essas obras se comportam quando são 

 
Com o Movimento Armorial, Suassuna ativou uma dimensão muito específica de um Nordeste 
ñmedievalizadoò, construído a partir de trânsitos entre tradições relacionadas ao passado ñbarrocoò e 
ñantirenascentistaò da Península Ibérica e do ñsertão nordestinoò, resultando em uma estética que impactou 
as artes visuais e, sobretudo, o teatro, a literatura e a música (ALBUQUERQUE JÚNIOR, 1999: 82). Apesar 
de sua importância estética, cultural e política, não verificamos tal regionalismo armorial nos trabalhos e 
nas falas de artistas e curadores aqui abordados com a mesma recorrência que o regionalismo freyreano.     
8 Utilizamos aqui uma metáfora de Néstor García Canclini. Cf. CANCLINI, Néstor García. A sociedade sem 
relato: Antropologia e estética da iminência. São Paulo: Editora da Universidade de São Paulo, 2012. p. 92. 
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aproximadas dessa interpelação identitária. Será que seu projeto legitima essa 

identidade nas obras? As obras aderem a essa interpelação? De que forma? 

A noção de legitimação é um operador fundamental para nós. Mari 

Carmen Ramírez trata de processos legitimadores de identidade na produção 

conhecida como ñlatino-americanaò. Segundo ela, ñtoda identidade [...] surge a 

partir de uma rela­«o inerente de desigualdade e de subordina­«oò, isto ®, 

estabelece um alguém postulante à identidade e um outro que a reconheça e a 

legitime como tal. A legitima­«o ñdepende da aprovação do indivíduo instituído 

ou da anu°ncia da entidade constitu²da que detenha o poderò e est§ 

fundamentada sobre uma relação tríplice entre uma hipotética identidade, uma 

entidade reguladora, e o próprio mecanismo legitimador. Em relação aos artistas 

e às obras produzidas na América Latina, escopo de interesse de Ramírez, o 

problema suscitado pela globalização não é o da crise das identidades, mas o 

da ñlegitima­«o dessas identidades em ©mbito globalò em processos 

permanentes de negociações (RAMÍREZ, 2000: 16-17).  

Compartilhamos com Ramírez a ênfase dada na legitimação em 

detrimento de uma tentativa de definição identitária. Mas será que, como afirma 

a autora, a legitimação é uma anuência em sentido único fundamentada na 

diferença de poder? As curadorias de Anjos podem ser tomadas como um 

ñmecanismo legitimadorò de determinada ñnordestinidadeò? O modo como opera 

essa legitimação, ou sua tentativa, constitui a questão que atravessará nossa 

tese. 

Dito isso, é necessário explicitar o que entendemos por ñnordestinidadeò, 

termo largamente empregado ao longo desse trabalho. Segundo Maura Penna, 

o discurso regionalista, de caráter cultural, e o processo sócio-econômico 

constitu²ram um Nordeste ñenquanto um referencial dispon²vel [...], com um 

núcleo básico de significa­»es.ò. Para o senso comum, ño Nordeste ® hoje um 

ódadoô que, permitindo a cada um se localizar espacial e socialmente, auxilia a 

dar sentido ao mundo e ¨s experi°ncias de vida.ò (1992: 47). Trabalhando com 

outra escala, Marcelo Campos afirma que ñódeterminar o que ® o Brasilô ® tarefa 

imposs²vel. Muito se deve ¨ no­«o de que o ólugarô ® mais uma fantasia 

construída do que uma realidade vivida [...].ò (2005:32). Ainda, segundo 
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Ramírez, nos perguntarmos se existe ou não uma identidade é infrutífero. 

Diferentemente, deveríamos nos ater sobre seus processos de reconhecimento 

e legitimação (2000: 16).  

Portanto, não nos preocuparemos em definir ñnordestinidadeò. O 

tomaremos como um termo dêitico, isto é, que designa algo mostrando-o, sem 

conceituá-lo9, uma vez que o entendemos, assim como Penna, como um ñdadoò 

disponível, inclusive no senso comum. Isso não quer dizer que nos 

ausentaremos de pontuar como ela pode ser representada ou indiciada nas 

obras e nas narrativas curatoriais. No nosso caso, a ñnordestinidadeò ® 

provocada e tensionada nas obras por meio de categorias já dadas, como por 

exemplo a de ñartista nordestinoò, a ideia de ñinven­«o do Nordesteò, o di§logo 

com o regionalismo freyreano e os repertórios discutidos pelas obras.  

Com isso queremos afirmar duas coisas. Primeiro que a ñnordestinidadeò 

que nos interessa não é aquela que poderia ser representada pela metáfora do 

balaio de feira de Albuquerque Júnior. Partindo de uma perspectiva barthesiana, 

o autor emprega a figura de linguagem ao analisar o processo mitificante dos 

folcloristas que se ocupavam de manifestações do Nordeste na passagem do 

século XIX para o XX de revestirem distintos significantes com o mesmo 

significado (2013a: 31). Segundo, a ñnordestinidadeò nem sempre est§ nas 

obras. Ela predomina no discurso curatorial que, ao aproximá-la das obras, pode 

liberar ou não sentidos, em vetores de sentido contrário, que constroem a própria 

ideia de ñnordestinidadeò. Portanto, apesar de ao longo do trabalho mapearemos 

obras e seus respectivos repertórios e linguagens que são associados, pelas 

narrativas curatoriais, ¨ constru­«o de imagin§rios sobre a ñnordestinidadeò, n«o 

a compreenderemos como um acervo, contido em um balaio, daquilo que seria 

ñnordestinoò. Diferentemente, compreendemos a ñnordestinidadeò como uma 

estratégia de aproximação e tensionamento de obras artísticas de modo a fazer 

ressoar questões identitárias. 

O referencial teórico que Anjos emprega em sua argumentação parte 

basicamente dos estudos pós-coloniais. Na definição de ñartista nordestinoò 

mencionada acima reconhecemos algo muito próximo do vocabulário 

 
9 Cf. COELHO, Teixeira. Moderno pós moderno. São Paulo: Iluminuras, 2011. p. 30. 



30 
 

empregado por Stuart Hall em sua definição de identidade, conceito central 

diante do qual essa pesquisa orbita. 

Antes de tudo, no texto Quem precisa da identidade?, Hall se preocupa 

em responder ¨s cr²ticas ao uso do termo ñidentidadeò na sua forma singular, o 

que remeteria às concepções essencialistas e homogeneizantes do termo 

enquanto ñintegralò, ñorigin§rioò e ñunificadoò. Ao inv®s de pensar em uma 

alternativa ñmais verdadeiraò para o conceito, Hall evoca os sentidos de 

ñpensando no limiteò e ñpensando no intervaloò de Jacques Derrida para prop¹-

lo enquanto um termo que opera ñsob rasuraò, ñno intervalo entre a invers«o e a 

emergência: uma ideia que não pode ser pensada da forma antiga, mas sem a 

qual certas questões-chave n«o podem ser sequer pensadas.ò (2000: 104). 

Ainda, pensando em termos de uma ñpol²tica da localiza­«oò10, Hall propõe um 

conceito não de caráter essencialista, mas estratégico e posicional, entendendo 

que as identidades ñs«o constru²das dentro e n«o fora do discursoò, e portanto 

ñproduzidas em locais hist·ricos e institucionais espec²ficos, no interior de 

formações e práticas discursivas específicas, por estratégias e iniciativas 

espec²ficas.ò (Idem, ibidem: 109). Nesse sentido, identidades evidenciam mais a 

diferença e a exclusão do que a mesmidade. Ainda nesse texto, Hall propõe 

entender identidade como 

o ponto de encontro, o ponto de sutura, entre, por um lado, os 
discursos e as pr§ticas que tentam nos ñinterpelarò, nos falar ou 
nos convocar para que assumamos nossos lugares como os 
sujeitos sociais de discursos particulares e, por outro lado, os 
processos que produzem subjetividades, que nos constroem 
como sujeitos aos quais se pode ñfalarò. As identidades s«o, 
pois, pontos de apego temporário às posições-de-sujeito que as 
práticas discursivas constroem para nós (Hall, 1995). Elas são o 
resultado de uma bem-sucedida articula­«o ou ñfixa­«oò do 
sujeito ao fluxo do discurso ï aquilo que Stephen Heath, em seu 
pioneiro ensaio sobre ñsuturaò, chamou de ñuma intersec­«oò 
(1981, p. 106). [...] Isto é, as identidades são posições que o 
sujeito ® obrigado a assumir, embora ñsabendoò [...], sempre, 
que elas são representações, que a representação é sempre 
constru²da ao longo de uma ñfaltaò, ao longo de uma divis«o, a 
partir do lugar do Outro e que, assim, elas não podem, nunca, 

 
10 ñ£ preciso pens§-lo [o ñsujeitoò foucaultiano] em sua nova posi­«o ï deslocada ou descentrada ï no 
interior do paradigma. Parece que é na tentativa de rearticular a relação entre sujeitos e práticas discursivas 
que a questão da identidade ï ou melhor, a questão da identificação, caso se prefira enfatizar o processo 
de subjetivação (em vez das práticas discursivas) e a política de exclusão que essa subjetivação parece 
implicar ï volta a aparecer.ò (HALL, 2000: 105).  
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ser ajustadas ï idênticas ï aos processos de sujeito que são 
nelas investidos. (HALL, 2000: 111-112). 

 

Devido a constante referência a Hall e ao pós-colonialismo nos textos de 

Anjos, tomaremos essa definição como um dos eixos desse trabalho para a 

compreensão sobre identidade. Como demonstraremos ao longo da tese, a 

discussão sobre as obras desses artistas empreendidas pelo curador, quando 

interpeladas como ñnordestinasò, se aproximam de concep­»es de identidade 

como a de Hall, enquanto posições temporárias. No entanto, isso não significa 

que o debate sobre identidade estará limitado a aquele autor. Outras abordagens 

serão apresentadas ao longo da tese, como por exemplo a de Joël Candau 

(2016) que pensa identidade e memória de forma indissociável, questão 

fundamental para nós uma vez que muitas das obras que trataremos são 

produzidas a partir do entrelaçamento entre a memória e dados biográficos do 

artista com representações compartilhadas da cultura do seu entorno. Também, 

nos ateremos aos desdobramentos do debate identitário que consideram 

questões como, por exemplo, a identidade étnica e de classe11, as quais 

reverberam em parte das obras artísticas que debateremos.   

Diante da interpelação curatorial de Anjos, e dos dados apresentados até 

aqui, é necessário perguntar como os espaços discursivos instaurados pelas 

curadorias ï enquanto produtoras de espaços identitários a partir do recorte 

geogr§fico e cultural de car§ter ñlocalò frente a instituições enquanto espaços 

participantes do ñglobalò ï se relacionam com aqueles instaurados pelas obras. 

Evidentemente que eles não são elaborados de forma uníssona. Por vezes 

verificam-se divergências e frustrações de expectativas na forma como um se 

posiciona em relação ao outro. O objetivo dessa tese, portanto, é investigar como 

a interpelação curatorial de Anjos, relativa ao projeto curatorial mencionado ï 

assentado em categorias j§ dadas como as de ñartista nordestinoò, ñinven­«o do 

Nordesteò, os poss²veis di§logos com o regionalismo freyreano e os repert·rios 

ou temas sugeridos pelas obras ï, produz tens»es entre o ñditoò e o ñvistoò e 

impacta a produ­«o art²stica desses ñartistas nordestinosò. At® que ponto essas 

 
11 Cf. SALLUM JR., Brasilio et al. (orgs.). Identidades. São Paulo: Editora da Universidade de São Paulo, 
2016. 
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obras aderem a esse discurso curatorial? Como essas narrativas identitárias 

impactam na circulação de obras e como essas obras respondem, por meio de 

processos de agenciamento, a essas interpelações identitárias? 

É necessário afirmar que, devido ao fato de estarmos atentos ao modo 

como operam com ñestere·tiposò as interpela­»es e narrativas que cercam as 

obras, nossa discussão n«o ter§ car§ter ñcorretivoò, cujo par©metro seja a 

verossimilhan­a e certa ñobsess«oò por determinado ñrealismoò ou ñverdadeò, 

outrora atribuído às representações identitárias em determinadas concepções 

(SHOHAT; STAM: 2006: 261)12. Nossas considerações acerca da tensão entre 

o ñditoò pelas narrativas curatoriais e o ñvistoò pelas obras discutir«o interlocuções 

entre narrativas que imaginam determinada ñnordestinidadeò, historicamente e 

politicamente localizáveis, de modo a observar como obras dialogaram com 

questões identitárias ao longo de suas trajetórias. 

Para isso, o percurso metodológico empregado nessa pesquisa consiste 

primeiramente no levantamento de dados acerca das curadorias de ñartistas 

nordestinosò realizadas por Moacir dos Anjos, sendo Nordestes (1999) a 

principal delas, seguida da análise de conteúdos textuais e imagéticos que 

constroem o corpus dessas exposições. Diante da complexidade do que é 

compreendido por exposição13, consideraremos como constituintes desse 

corpus: catálogos, material de divulgação institucional14, fotografias dos espaços 

 
12 Ella Shohat e Robert Stam afirmam que alguns estudos sobre representação étnica/racial e colonial, 
especialmente nos meios de comunica­«o e no cinema, t°m car§ter ñcorretivoò ao dedicarem-se à 
verifica­«o de ñerrosò nas representa­»es, partindo de uma ñest®tica da verossimilhan­aò. Essas discuss»es 
podem ser reduzidas a uma ñobsess«o com o órealismoô [...], que parece se resumir a uma simples quest«o 
de identificar óerrosô e ódistor­»esô, como se a óverdadeô de uma comunidade fosse simples, transparente e 
facilmente acess²vel, e ómentirasô fossem facilmente desmascaradas. Os debates sobre a representação 
®tnica s«o muitas vezes paralisados quando esbarram na quest«o do órealismoô, ¨s vezes chegando a um 
impasse no qual diversos espectadores ou cr²ticos defendem apaixonadamente sua pr·pria vis«o do órealô.ò 
(2006: 261). Recorrendo a Mikhail Bakhtin, Shohat e Stam afirmam que o que est§ em quest«o ñn«o ® a 
fidelidade a uma verdade ou realidade preexistente, mas a orquestração de discursos ideológicos e 
perspectivas coletivas. [...] Não basta dizer que a arte implica construção. Temos que perguntar: construção 
para quem? E em conjunção com quais ideologias e discursos? Dessa perspectiva, a arte é uma 
representa­«o n«o tanto em um sentido mim®tico, mas pol²tico, uma delega­«o de vozes.ò (2006: 264-265).   
13 Sonia Salcedo del Castillo considera que os espaços de montagem de exposições são constituídos por 
uma ñtetradimensionalidade expositivaò, isto ®, pelo ñentrela­amento de sujeito (espectador), espa­o (de 
exposi­«o), tempo (de frui­«o) e objeto (obra art²stica)ò (2014: 88; 180). 
14 Entre esse material de divulgação institucional, está a série de publicações Artistas do Mamam, a qual 
tem como objetivo, segundo Anjos, não só o registro, mas também a análise crítica e a preservação 
simbólica das cole­»es da institui­«o, ñexibindo-as de modo contextualizado e estudando o que as 
singularizaria frente a quaisquer outras.ò. Para isso, a s®rie publica ñescritos in®ditos ou de acesso p¼blico 
restrito sobre artistas que possuam representação relevante em seu acervo, além de uma seleção concisa 
de imagens que bem indique a singularidade desses criadores.ò. Cf. ANJOS, Moacir dos et al. Gilvan 
Samico. Recife: Prefeitura do Recife, Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhães (MAMAM), 2005b. 
(coleção artistas do MAMAM). p. 3. 
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expositivos, textos jornalísticos que se propuseram a noticiar essas exposições 

e depoimentos de artistas sobre as mesmas. 

Em nossas análises de exposições e de obras em exposição, nos 

ateremos a três aspectos. Quanto ao primeiro, ao nos determos sobre a narrativa 

curatorial, nossa metodologia de análise se aproximará da empregada por Kusuk 

Yun em seu estudo sobre o papel da exoticização na internacionalização de 

artistas ñn«o-Ocidentaisò de pa²ses como China, Japão e Coreia do Sul (2018). 

Yun concluiu que o ñOcidenteò demanda aos artistas ñn«o-Ocidentaisò que 

inventem narrativas que associem seus trabalhos aos seus países de origem. O 

autor parte de Boris Groys, segundo o qual o interesse em nossos dias por 

ñc·digos espec²ficosò facilmente identific§veis, assim como ocorre no turismo, 

visa distinguir uma ñarte nacionalò das outras (apud YUN, 2018: 364), de modo 

a facilitar a comunicação da diferença e, consequentemente, ampliar a 

internacionalização de trabalhos ñn«o-Ocidentaisò. Yun afirma que essa 

estratégia é empregada pelo ñOcidenteò para a apreens«o de trabalhos de 

artistas ñn«o Ocidentaisò, o que os condiciona a ñestere·tiposò e ñclich°sò 

exoticizantes ï relacionados a valores como raridade, originalidade e 

autenticidade ï determinados e legíveis pelos gostos ocidentais (2018: 364-365; 

378). 

Para investigar o impacto do exotismo na circulação internacional de 

artistas contempor©neos ñn«o-Ocidentaisò15, Yun se deteve sobre o uso de 

termos que recorrem a ñestere·tiposò e ñclich°sò para tratar do trabalho desses 

artistas. Partindo de Jean-Marc Moura, Yun compreende ñestere·tipoò como 

ñuma ideia preconcebida, uma cren­a exagerada associada a uma categoriaò; e 

ñclich°ò como o emprego de um ñestilo definido como um efeito de estilo fixo pelo 

uso e manifestação de um espírito servil de imita­«oò (apud YUN: 2018: 369). 

Em nossas análises, também nos ateremos ao uso de termos e expressões que 

referenciam determinado senso comum sobre certa ñnordestinidadeò e que 

 
15 O objeto da pesquisa de Kusuk Yun foram artigos sobre artistas da China, Japão e Coréia do Sul 
veiculados por revistas de arte internacionais (Art in America, Artforum, Flash Art e Artpress), publicadas 
entre 1971 e 2010. Cf. YUN, Kusuk. The role of exoticism in international contemporary art in the era of 
globalization ï an empirical study of international art magazines from 1971 to 2010. Revista do Instituto de 
Estudos Brasileiros. n. 69, abr. 2018. p. 362-388.  
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podem ser compreendidos como ñestere·tiposò e ñclich°sò nos termos 

mencionados. 

O segundo aspecto diz respeito à exposição enquanto mecanismo de 

produção de sentido ao catalisar narrativas e discursos de diferentes agentes, 

temporalidades e espacialidades. A análise da obra exposta não deve considerar 

a exposi­«o como ñuma linguagem secundária que veicula um signo preexistente 

a elaò, como prop»e Jean-Marc Poinsot (2012: 162). Segundo o autor, a 

exposição  

permite uma construção do discurso a partir de elementos 
preexistentes numa sintaxe que pode variar ao extremo, do 
mesmo modo que autoriza uma articulação dos discursos uns 
em relação aos outros, isto é, uma integração das diferentes 
exposições numa unidade maior. (POINSOT, 2012: 166). 

 

Dito isso, enfatizamos que a análise da obra exposta deve considerar 

também sentidos produzidos em outras situações expositivas e na fortuna crítica 

sobre o trabalho do artista. Portanto, levaremos em consideração em nosso 

trabalho, além de análises das próprias obras, abordagens e narrativas de outros 

críticos e curadores de modo a confrontar interpelações. 

O terceiro aspecto diz respeito às relações internas à exposição, 

referentes aos sentidos instáveis e provisórios produzidos por meio da 

montagem, isto é, da aproximação entre obras de modo a sinalizar determinado 

ponto de vista. Essa propriedade das exposições levou Igor Simões a aproximar 

seus procedimentos daqueles da história da arte e do cinema. Segundo o autor, 

as mencionadas áreas lidam com a seleção, escolha e montagem de 

fragmentos, entre eles as obras de arte, visando a produção de sentidos 

instáveis e artificiais, nunca neutros e fixos (2018: 69). Simões, então, propõe, 

ña partir da no­«o extra²da da montagem f²lmica posta em analogia com a 

exposição, pensar uma história da arte forjada no rearranjo, na constante 

movimenta­«o.ò (2018: 70)16. 

 
16 Para Sim»es, a montagem, nesse caso, ñn«o ® apenas a forma de dispor imagens para compor narrativas, 
mas um procedimento, um disparador de pensamento, uma certa opção metodológica na qual se assume 
um compromisso com a instabilidade sempre posta na constituição de exposições, na constituição de 
hist·rias da arte.ò (2018: 71). 
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Os desencadeamentos da montagem pontuados por Simões ï choques, 

embates, conflitos espaços e intervalos entre obras ï serão levados em 

consideração em nossas análises. Como demonstraremos, a aproximação entre 

obras é um artifício empregado pela curadoria para a construção de narrativas. 

A partir da formação de conjuntos de trabalhos, é possível, até certo ponto, isolar 

ou ressaltar determinados aspectos e sentidos em detrimento de outros. Esse 

processo pode ser conflituoso uma vez que obras e conjunto de obras podem 

escapar, e até contradizer, a narrativa da exposição 

A partir da análise do material que compõe o corpus  das exposições, que 

se interessará especialmente pelas estratégias narrativas produzidas por Anjos 

ao interpelar obras a partir de determinada ideia de ñnordestinidadeò, elegeremos 

alguns trabalhos e artistas recorrentes para investigarmos suas trajetórias e 

como seus repertórios e linguagens se desdobraram em relação a outras 

narrativas, identitárias ou não, em outras situações expositivas. 

Compreendemos como trajetória o modo como obras e seus respectivos 

repertórios e procedimentos são acompanhados por narrativas de curadores, 

críticos e dos próprios artistas em diferentes eventos. Nos ateremos às tensões, 

aos conflitos entre o ñditoò e o ñvistoò, isto ®, entre as narrativas constru²das para 

as obras ï entre elas as de Anjos, de outros curadores e dos artistas ï e as 

próprias obras. Eventualmente, realizaremos entrevistas com artistas e com 

outros curadores que consideramos interlocutores de Anjos e que também se 

ocuparam dos ñartistas nordestinosò. Entre esses curadores, destacaremos 

Cristiana Tejo e Clarissa Diniz como interlocutoras fundamentais na discussão, 

não s· ¨ respeito da ñnordestinidadeò, como tamb®m sobre a pr§tica curatorial a 

partir do Nordeste. Diante da grande quantidade de obras e artistas abordados 

por Moacir dos Anjos, nessa etapa daremos destaque àqueles que forem mais 

recorrentes ï e, portanto, mais representativos de seu projeto ï em suas 

curadorias. 

Como referencial teórico para essas análises, recorreremos 

principalmente àquele empregado por Anjos na elaboração de suas propostas 

curatoriais e críticas, basicamente pautada por autores da chamada pós-

colonialidade e que estão interessados no debate sobre identidade e nos 

processos de representação e transculturação, entre eles Stuart Hall, Edward 
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Said, Homi Bhabha e Néstor García Canclini. Ainda, para pensarmos sobre as 

estratégias da curadoria enquanto produtora de espaços identitários, também 

partiremos de textos de pesquisadores em arte e de propostas curatoriais que 

tratem de representações identitárias em diversos níveis, a saber, regional 

(Durval Muniz de Albuquerque Júnior, Cristiana Tejo, Jane Pinheiro, Joana DôArc 

Lima), nacional (Marcelo Campos, Paulo Herkenhoff) e continental (Joaquín 

Barriendos, Mari Carmen Ramírez, Gerardo Mosquera). O interesse nesses 

textos está principalmente na forma como discutem processos e mecanismos de 

invenção de lugares ï de escalas regional, nacional e continental ï e de suas 

representações identitárias. 

Assim, com essa pesquisa, discutimos como as curadorias de Moacir dos 

Anjos produzem lugares identitários para obras, isto é, acionam e reverberam 

nos trabalhos artísticos selecionados invenções como as de Nordeste(s), ñartista 

nordestinoò, regionalismo e seus topoi. Do mesmo modo, expomos como a 

vinculação institucional de Anjos, particularmente associada à FUNDAJ e ao 

MAMAM, e que reverbera o lugar cultural e político do qual parte, reificado por 

Recife, atravessa seu discurso curatorial sobre a ñnordestinidadeò e participa do 

modo como obras são dadas a ver. Assim, podemos compreender como a 

produ­«o dos ñartistas nordestinosò abordados por Moacir dos Anjos, por meio 

de seus elementos recorrentes relacionados aos âmbitos do sensível, discursivo 

e processual, eventualmente agenciam a ñnordestinidadeò de narrativas 

identitárias com as quais são confrontadas. Isso nos permitiu debater como as 

curadorias de Anjos ï e de outros curadores que partem do Nordeste e que 

sejam seus interlocutores ï, por meio da pesquisa e da produção de sentidos, 

operam a Hist·ria da Arte de modo a propor abordagens e narrativas ñfora do 

eixoò, isto ®, alternativas ¨quelas hegem¹nicas enunciadas a partir dos 

tradicionais centros, como o Rio-São Paulo. 

No primeiro capítulo, localizamos nosso problema e nos atemos à 

extens«o da ñnordestinidadeò enunciada por Anjos, a qual, como argumentamos, 

soa certo sotaque pernambucano. Partimos do episódio da constituição do grupo 

Camelo (1997) por jovens artistas de Recife, críticos às linguagens consideradas 

ñregionalistasò, deflagrado pela insatisfa­«o da sele­«o de artistas do Nordeste 

para a mostra Antarctica Artes com a Folha (1996, Pavilhão Manuel da Nóbrega, 
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São Paulo). Discutimos esse evento como um desencadeador importante de 

questionamentos e tensionamentos sistemáticos sobre os processos de 

institucionalização da arte em Recife na segunda metade da década de 1990 

que, até aquele momento, de modo geral, preteria trabalhos não interessados 

em linguagens e repert·rios considerados ñregionalistasò. Consideramos esse 

episódio relevante para a constituição de um contexto de discussão sobre 

ñnordestinidadeò que teria impactado as propostas curatoriais de Moacir dos 

Anjos. Em um primeiro momento, o curador discutiu a produ­«o dos ñartistas 

nordestinosò como uma tens«o entre aproxima­«o e distanciamento de 

repertórios vinculados ao regionalismo freyreano, esse último objeto de 

insurgência do Camelo. Para analisar esse contexto, recorremos a entrevistas 

com artistas e curadores que dele foram partícipes, como Paulo Meira e Cristiana 

Tejo, além do próprio Moacir dos Anjos, e a pesquisas que trataram da produção 

de arte contemporânea em Recife nesse momento, como as dissertações de 

mestrado de Jane Pinheiro, Arte contemporânea no Recife dos anos 9017, da 

curadora Cristiana Tejo intitulada Made in Pernambuco: Arte Contemporânea e 

o sistema de consumo cultural globalizado18, e a tese de Joana DôArc Lima, 

Cartografias das artes plásticas no Recife dos anos 1980: deslocamentos 

poéticos entre as tradições e o novo19. 

Analisamos as duas primeiras exposições curadas por Anjos ï Ceará e 

Pernambuco ï Dragões e leões (1998, Centro Dragão do Mar de Arte e Cultura, 

Fortaleza) e Nordestes (1999, SESC Pompeia, São Paulo) ï dando relevo para 

como o curador posicionou obras, artistas, linguagens e repertórios diante de 

quest»es identit§rias relacionadas ¨ ñnordestinidadeò. Esse primeiro 

mapeamento foi utilizado como referência para discutirmos como essas obras, 

linguagens e repertórios se desdobraram em futuras curadorias de Anjos e de 

outros curadores. Para essas análises, recorremos aos catálogos das mostras e 

a documentos diversos relacionados às exposições, como fotografias, textos 

 
17 PINHEIRO, Jane. Arte contemporânea no Recife dos anos 90: Grupo Camelo, Grupo Carga e Descarga 
e Betânia Luna. Orientadora: Danielle Perin Rocha Pitta. 1999. Dissertação (Mestrado) ï Universidade 
Federal de Pernambuco, Programa de Pós-Graduação em Antropologia, Recife, 1999. 
18 TEJO, Cristiana Santiago. Made in Pernambuco: Arte contemporânea e o sistema de consumo cultural 
globalizado. Orientadora: Ângela Freire Prysthon. 2005a. Dissertação (Mestrado) ï Universidade Federal 
de Pernambuco, Programa de Pós-Graduação em Comunicação, Recife, 2005a. 
19 LIMA, Joana DôArc de Sousa. Cartografias das artes plásticas no Recife dos anos 1980: deslocamentos 
poéticos entre as tradições e o novo. Orientador: Antônio Paulo Rezende. 2011. Tese (Doutorado) ï 
Universidade Federal de Pernambuco, Programa de Pós-Graduação em História, Recife, 2011. 
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publicados em jornais e dossiês pertencentes aos arquivos do Núcleo de 

Documentação do Centro Dragão do Mar de Arte e Cultura (Fortaleza), do SESC 

Memórias (São Paulo), e das bibliotecas do MAMAM e do Museu do Estado de 

Pernambuco (MEPE). 

Ainda no primeiro capítulo, discutimos como os vínculos institucionais de 

Anjos à FUNDAJ e ao MAMAM atravessaram as propostas curatoriais de Anjos 

no período correspondente ao recorte temporal dessa pesquisa. Enfatizamos 

como a proposta dessas instituições de terem protagonismo regional com suas 

atuações20 e, no caso da FUNDAJ, se dedicarem a estudos da região Nordeste 

como um todo, nos leva a considerar que a ñnordestinidadeò enunciada nos 

trabalhos de Anjos deva ser compreendida como detentora de determinado 

sotaque pernambucano. 

No segundo capítulo, discutimos como curadorias, por meio de suas 

interpelações assentadas em critérios geográficos, inventam alteridades e 

lugares identitários para as obras. A referência para nossa discussão foi a ideia 

de ñalteridades continentalizadasò de Joaqu²n Barriendos (2015: 4) proposta para 

compreender determinado modelo de curadoria ocidental cujo caso exemplar é 

Magiciens de la terre (1989, Centre Georges Pompidou, Paris), que teria 

significado um ñturning pointò (YUN, 2018: 365) no modo de exibir alteridades 

não-hegem¹nicas, consideras ñn«o-ocidentaisò e ñperif®ricasò, em locais 

hegem¹nicos de car§ter ñglobalò. Ainda, nossa ideia de ñinven­«oò tem como 

referência a produção implicada em processos que se pretendem, em alguma 

medida, de representação, constituindo, por sua vez, processos opacos e não 

transparentes. Para essa noção de representação enquanto produção, 

recorremos ao ñorientalismoò discutido por Edward Said (2007) enquanto 

disciplina que, ao buscar estudar e apreender o outro, inventa-o; e à invenção 

da cultura implicada no processo de torná-la ñvis²velò quando questionado seu 

suposto caráter inato e autoevidente, debatido por Roy Wagner (2010) a partir 

da antropologia. 

 
20 Tanto a FUNDAJ quanto o MAMAM promoveram conexões entre os circuitos local e nacional e 
internacional por meio da produção de eventos aglutinadores de críticos, historiadores, artistas e curadores 
de diferentes localidades do país, promovendo intercâmbios entre agentes e instituições locais e nacionais 
(LIMA, 2005: n.p.). 
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O projeto curatorial de Anjos, de modo análogo ï ainda que tenha 

especificidades que serão debatidas nesse capítulo, como o fato de o curador 

se inscrever na alteridade que ele propõe representar ï, cria e exibe alteridades 

ñregionalizadasò ao imaginar ñNordeste(s)ò a partir dos repert·rios e 

procedimentos observados nas obras dos ñartistas nordestinosò. Entre os mais 

flagrantes estão o uso de materiais considerados telúricos ï como a madeira ï, 

projetos crom§ticos que prop»e representar cores ñlocaisò, e o uso amb²guo de 

elementos que remetem simultaneamente a certas práticas religiosas e festivas 

laicas compreendidas como de matriz ñpopularò ï como as procissões e outros 

elementos religiosos e cenográficos oriundos das matrizes católicas e afro-

brasileira, entre elas os ex-votos ï, além de maracatus, casas noturnas e 

bordéis. Nesse segundo capítulo, analisamos trajetórias de obras de artistas 

como Marcelo Silveira, Delson Uchôa, Martinho Patrício e Efrain Almeida, 

enfatizando como Anjos e outros curadores interpelaram esses trabalhos, seja a 

partir de questões identitárias ï particularmente a partir de ñNordeste(s)ò 

inventados ï ou outras, de modo a discutir a tensão entre esses trabalhos e as 

narrativas que os acompanharam, isto ®, entre o ñditoò e o ñvistoò.  

Ainda nesse capítulo analisamos as exposições Pernambuco 

experimental (2013-2014, Museu de Arte do Rio, Rio de Janeiro), Sertão 

Contemporâneo (2008, Caixa Cultural de Salvador e do Rio de Janeiro) e a I 

Bienal do Barro (2014, Centro Cultural Tancredo Neves, Caruaru), 

respectivamente dos curadores Clarissa Diniz, Marcelo Campos, e da dupla 

Carlos Mélo e Raphael Fonseca. Debatemos como esses curadores, os quais 

acreditamos serem interlocutores do projeto curatorial de Anjos, também 

inventaram alteridades ñnordestinasò a partir de quest»es como a 

experimentação, o sertão e o barro, interpelando inclusive, diferentemente de 

Anjos, processos artísticos antes da realização das obras. 

Nos dois últimos capítulos da tese, nos dedicamos a dois aspectos da 

curadoria: sua capacidade de agenciar sentidos provisórios a partir das obras e 

sua dimensão política referente ao modo estratégico como, a partir do Nordeste, 

dá a ver obras tensionadas a critérios identitários. Essas duas dimensões da 

curadoria confirmam o fato de que os processos de institucionalização de obras 

não estabilizam seus sentidos, sendo a atividade curatorial um acionador da 
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ñfecundidadeò da obra ao projet§-la para outros sentidos, temporalidades e 

espacialidades possíveis.  

No terceiro capítulo discutimos a promiscuidade das obras. Esse é o termo 

que usamos para nos referirmos à propriedade dos trabalhos artísticos de 

reverberarem, de modo ativo, interpelações e proposições temporárias diversas, 

entre elas as identitárias, crucial para a atividade curatorial. Essa propriedade se 

refere à capacidade dos objetos artísticos de se tornarem disponíveis para 

relações de agenciamento, fenômeno que acontece entre obra e curadoria e 

entre obra e obra, fundamental para a contínua circulação dos trabalhos em 

distintos contextos. 

Para desenvolvermos esse debate, recorremos a Alfred Gell (2001; 2018) 

e deslocamos sua discussão de uma perspectiva ontológica para outra que se 

referisse às relações que se dão em torno do objeto artístico envolvendo agentes 

como, além da própria obra, a narrativa curatorial, a fortuna crítica, o conjunto de 

objetos expostos, a instituição expositora e seus valores. Ainda, analisamos 

trajetórias de obras que operaram esse aspecto promíscuo, a saber, trabalhos 

produzidos por Martinho Patrício, Marepe e Marcone Moreira. Esses, a depender 

de onde e como são exibidos e por quem, ora t°m seu car§ter ñlocalò 

evidenciado, ora seu car§ter contempor©neo e ñglobalò. 

Finalmente, no quarto capítulo, nos detivemos à dimensão política da 

curadoria que parte do Nordeste, isto é, que é realizada por curadores 

nordestinos que consideramos interlocutores de Anjos e que tratam de questões 

relacionadas ¨ ñnordestinidadeò de modo estrat®gico. Aqui, Anjos foi posicionado 

em perspectiva, como integrante de uma cadeia operadora da ñnordestinidadeò, 

da qual integram também, de modo fundamental, Cristiana Tejo e Clarissa Diniz. 

Discutimos questões observadas em entrevistas realizadas com esses 

curadores relativas a como lidam com a questão identitária, seja em relação às 

obras e artistas, seja quanto a eventuais especificidades de seus trabalhos, seja 

em relação à autopercepção enquanto curadores que partem do Nordeste e que 

se inscrevem nessa alteridade.  

Discutimos também qual seria o impacto da exposição Nordestes na 

circula­«o dos ñartistas nordestinosò e na realização de outras exposições cujas 
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curadorias propusessem discussões identitárias a partir do mesmo critério 

geográfico de Anjos. No primeiro caso, observamos a trajet·ria dos ñartistas 

nordestinosò a partir da an§lise de suas participações em exposições nacionais 

e internacionais e de suas próprias falas obtidas em entrevistas. No segundo, 

nos detivemos sobre a exposição À Nordeste (2019, SESC 24 de Maio, São 

Paulo), curada por Bitu Cassundé, Clarissa Diniz e Marcelo Campos, e sua 

proposta de tratar a produção recente da região a partir de diversos topoi, sendo 

alguns ainda não observados até então em nossa pesquisa, como a identidade 

de gênero e a transsexualidade.  

Destacamos os trabalhos de Bárbara Wagner e Jonathas de Andrade, 

cujas trajetórias e obras possuem pontos de contato, de modo a ressaltar como 

essas novas questões são neles agenciadas pela curadoria de À Nordeste. 

Provenientes de um contexto formativo semelhante, ambos produziram em um 

momento no qual as instituições artísticas de Recife já estavam familiarizadas 

com a arte contemporânea da região em meados da primeira década dos anos 

2000. Além dessa aproximação, ambos se dedicam a investigar como corpos 

contempor©neos lidam com narrativas sobre ñnordestinidadeò, sejam aquelas 

consideradas oficiais ï como o frevo, o maracatu e aquelas relacionadas ao 

regionalismo freyreano ï, sejam aquelas que emergiram mais recentemente, 

como a disseminação de práticas neopentecostais ou a indústria do brega, 

movimentos urbanos e alternativos a concepções do Nordeste enquanto ñespa­o 

da saudadeò, constru²do a partir de valores baseados no passado e em 

arcaísmos. O agenciamento identitário de À Nordeste a esses trabalhos nos 

fornecem dados sobre a discussão identitária em um momento posterior ao 

projeto curatorial de Anjos. 

A relevância dessa pesquisa está além do questionamento de 

concepções atávicas, essencialistas e exoticizantes pressupostas em termos 

como ñregionalò, ñlocalò e ñnordestinoò, que continuam sendo empregados na 

abordagem de trabalhos produzidos fora dos tradicionais eixos hegemônicos. 

Está na discussão sobre o uso de narrativas identitárias enquanto estratégia de 

circulação de obras em diferentes situações, o que pressupõe uma disputa 

complexa entre a ñintelig°nciaò das obras e as interpela­»es de curadores e 

artistas, esses últimos gestores da dúvida e da incerteza, propriedades que 
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lançam trabalhos para outros futuros possíveis, em diferentes circuitos e 

contextos. Por isso perguntamos: nordestinidade, quando? 
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A presença da performance A coisa em si (1997) e da instalação Dos heteróclitos 

ï como campo de dispersão (1999), ambos trabalhos de Oriana Duarte, nas duas 

primeiras curadorias de ñartistas nordestinosò de Moacir dos Anjos ï Ceará e 

Pernambuco ï Dragões e leões (1998) e Nordestes (1999) ï, sinaliza embates 

e tensões entre proposições artísticas e narrativas curatoriais no que tange a 

uma suposta ñnordestinidadeò que justificaria a reuni«o de um grupo de obras 

nessas exposições coletivas. Se por um lado a curadoria propõe repertoriar 

obras a partir de um critério geográfico e identitário, por outro, as obras de Duarte 

foram produzidas em um contexto de questionamento de concepções identitárias 

regionais e regionalistas. 

Segundo Diana Beatriz Wechsler (2010: 69), o relato curatorial que unifica 

um conjunto de obras e o apresenta na forma de uma exposição pressupõe tanto 

uma tomada de posição sobre parâmetros da instituição artística, como também 

vincula essas obras a um conjunto de postulados a partir dos quais serão 

discutidas. Narrativas curatoriais impactam, portanto, no modo como 

interpelamos trabalhos artísticos e na legitimação de sentidos que, uma vez 

aderidos às obras, integrarão narrativas da História da Arte. 

Longe de serem neutros, é necessário nos atermos aos processos 

constituintes de sentidos por meio de narrativas curatoriais e de exposições. A 

presença dos trabalhos de Oriana Duarte nas curadorias mencionadas nos 

evidencia a forma problemática como a arte contemporânea por vezes é 

instruída ï isto é, intelectualmente concebida ï de forma identitária. Tal questão 

nos suscita os seguintes questionamentos: quem está narrando essa 

ñnordestinidadeò e de que modo? Quais usos s«o dados a ela e quais suas 

implica­»es pol²ticas e simb·licas? Qual seria a extens«o desse ñartista 

nordestinoò operado por Anjos? N«o seria essa ñnordestinidadeò, por outro lado, 

uma ñpernambucanidadeò? Nesse cap²tulo, partindo das duas curadorias de 

Anjos mencionadas e do contexto institucional artístico da região, discutiremos 

como curador e instituições operam determinada narrativa sobre 

ñnordestinidadeò junto ao repert·rio de obras selecionado, a partir de Recife, de 

modo a se legitimarem como centro, gestores e difusores dessa produção 

artística e dessa concepção identitária. 
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1.1. Nordestino e o Camelo: para al®m do ñser ou n«o serò 

 

 

Figura 2. Oriana Duarte, A coisa em si, 1997, performance. Fonte: Enciclopédia Itaú. 

 

A coisa em si (1997) (figura 1), única performance apresentada em Ceará 

e Pernambuco e o primeiro trabalho de Oriana Duarte desse gênero, consiste 

em uma ação na qual a artista toma uma sopa preparada com pedras coletadas 

nos lugares onde o trabalho fora apresentado, concebendo uma espécie de 

roteiro percorrido pela performer. Para Anjos, ao tomar a sopa, Duarte  

incorpora e carrega [...] os lugares por onde passa, 
desterritorializando-os e compondo, nela mesma, uma 
cartografia nova e contemporânea do mundo em trânsito que 
habita: um mundo de simultânea preservação de 
dessemelhanças e de negociação constante entre formas 
distintas de pertencimento à vida. (ANJOS, 2000: 56-57). 

 

Sobre a performance, Oriana Duarte afirmou o seguinte: 

eu aceito que é impossível [...] se configurar algo e engulo o meu 
trabalho, e engulo, engulo o território que eu tenho... [...] Vi a 
impossibilidade do território invisível que seria este estado 
poético do artista de nunca conseguir configurar. Nunca 
consegue, tá? Na verdade ele acaba ingerindo e daí faz outro. 
(DUARTE apud PINHEIRO, 1999: 50). 
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Esse trabalho é exemplar de como um grupo de artistas conviviam em 

Recife na segunda metade da década de 1990 com linguagens consideradas de 

car§ter ñinternacionalò, ou ñglobalò, da arte contempor©nea em uma regi«o tida 

como ñperif®ricaò. Seja como proposição concreta, seja de forma metafórica, A 

coisa em si trata do embate de uma artista de Recife com linguagens artísticas 

até então pouco conhecidas, ou mais precisamente pouco praticadas por eles, e 

que não eram, digamos, engolidas ï isto é, facilmente assimiladas ï pelas 

instituições e agentes locais.  

Ao relatar seu contato com outro trabalho de Oriana Duarte desse período 

na exposição inaugural do Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhães21, 

Cristiana Tejo, naquele momento estudante de jornalismo interessada nas 

pautas relativas às artes, afirmou que ñesse trabalho me deixou extremamente 

impactada, aquilo ali era uma grande questão, que diabo era aquilo? O que era 

aquilo? Como aquilo era arte? [...] eu quero entender issoò22. A reação de Tejo 

demonstra como, naquele momento, apesar de linguagens contemporâneas 

serem produzidas desde os anos 1970 na região por artistas como Paulo 

Bruscky e Daniel Santiago, entre outros, parte expressiva das instituições, 

artistas e outros agentes dos circuitos da arte local ainda tinham dificuldade para 

lidar com esse tipo de produção.  

Por mais difícil que fosse, Duarte e seus colegas estavam dispostos a 

encarar essa sopa de pedra, provavelmente de difícil deglutição, compartilhá-la 

com os circuitos legitimadores e reconfigurar, a partir de uma ação antropofágica, 

seus locais e sua produção, distanciando-se do caráter regionalista, embora com 

ele eventualmente mantivesse diálogo. 

O trabalho de Duarte deve ser percebido como agente de disputas por 

espaço institucional23 em um momento de adensamento de instituições artísticas 

 
21 Trata-se da obra O limite dos mundos (1997), vídeo instalação constituída por objetos como vidro, papel 
carbono, aço, ferro, pedras e feltro. O trabalho integrou a exposição Ver & verso Pernambuco, mostra 
inaugural do MAMAM, realizada em 1997 com curadoria de Marcus Lontra (VER & VERSO PERNAMBUCO, 
1997). 
22 Cristiana Tejo em entrevista concedida para essa tese em 7 de novembro de 2018. 
23 É necessário ressaltar que a legitimação pode ocorrer em diferentes graus. Ao nos referirmos à busca de 
legitimação por parte de certos artistas, não estamos afirmando que os mesmos careciam de legitimação, 
mas que buscavam legitimação em instâncias diferentes, geralmente consideradas mais abrangentes. 
ñPara ter seu valor confirmadoò, afirma Clarissa Diniz, ñum artista n«o necessariamente precisa ser 
legitimado por todas as instâncias possíveis ï até porque seria impossível medir a amplitude desse ótodasô 
ï, mas somente por aquelas que já são o suficiente para a legitimação exigida pelos sistemas dos quais 
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em Recife, até então inédito, na segunda metade da década de 199024. Em um 

contexto no qual procedimentos e repertórios regionalistas foram 

costumeiramente privilegiados nos processos de institucionalização de obras e 

artistas ao longo do século XX, artistas à margem desse processo e filiados à 

arte contemporânea se reuniram em grupos, especialmente a partir dos anos 

1980, para fortalecer politicamente suas ações e viabilizar a circulação de suas 

propostas artísticas interessadas em outros procedimentos e repertórios25. 

Segundo Cristiana Tejo (2005a: 80), até pelo menos o final dos anos 1980, 

a produção e institucionalização artística em Recife era impactada fortemente 

tanto pelo regionalismo freyreano quanto pelos estudos de folclore filiados a 

Câmara Cascudo. Sobre essa questão, o artista Gil Vicente afirmou 

Eu acho que, até o começo da década de [19]80, a gente estava 
mais isolado. [...] Embora a gente tivesse aqui pessoas como 
Paulo Bruscky e Daniel Santiago ï e outras pessoas mais 
conectadas com a produção atual no resto do mundo ï, eu acho 
que a referência que influenciava mais aqui era a arte moderna 

 
ele faz parte.ò (DINIZ, 2008: 50). Ainda segundo a autora, as institui­»es de arte ï museus, centros culturais, 
universidades, entre outros ï seus agentes ï entre eles críticos, curadores, professores, gestores, artistas 
ï e seus mecanismo ï salões, exposições, catálogos, bienais, prêmios, entre outros ï, têm função 
legitimadora: ñaqueles (ou aquilo) que nelas se apresentam, ali est«o somente porque receberam a 
óautentica­«oô de todos os profissionais que realizam a instituição, bem como da organização social que as 
sustenta, e, portanto, est«o habilitados a serem considerados como leg²timos.ò. Essas institui­»es e agentes 
operam ñno interior de uma rede (não só) institucional que constrói socialmente as normas e valores com 
os quais todas as organiza­»es inseridas naquele ambiente devem trabalhar.ò (2008: 85). 
24 Pelo menos duas instituições protagonizaram o referido adensamento institucional da região. A Galeria 
Metropolitana de Arte (1981) havia sido transformada no Museu de Arte Aloisio Magalhães (MAMAM) em 
1997. Ainda, a Fundação Joaquim Nabuco (FUNDAJ) (1949), por meio da Galeria Vicente do Rego Monteiro 
(1984), particularmente a partir de 1995, passou a se dedicar à arte contemporânea. Ambas promoveram 
uma série de eventos de intercâmbio entre artistas, curadores e críticos locais e de outras partes do país, 
e de formação de público para a arte contemporânea (TEJO, 2005a: 94-95). É necessário enfatizar que o 
pioneirismo de Recife na região é relativo à densidade institucional, e não necessariamente ao ineditismo 
das atividades institucionais, como nos comprova a entrevista de Paulo Sergio Duarte concedida a Ivair 
Reinaldim em 2010. Nela, ao falar sobre sua experiência com o Núcleo de Arte Contemporânea da 
Universidade Federal da Paraíba (NAC/UFPB), o crítico afirmou que, devido a resistências conservadoras 
em João Pessoa, as atividades do Núcleo iniciadas em 1978 não conseguiram dinamizar a circulação da 
arte contemporânea como o fez Recife a partir dos anos 1990 (REINALDIM, 2010: 130-131). Outras 
iniciativas ocorreram em décadas anteriores, como a inauguração em 1966 do Museu de Arte 
Contemporânea de Pernambuco, em Olinda. Entretanto, esse museu é um dos resultados do projeto de 
museus regionais de Assis Chateaubriand (TEJO, 2017: 56), integrando, portanto, um contexto muito 
distinto daquele dos anos 1990. 
25 Foram diversos os agrupamentos desse tipo em atividade nos anos de 1980 e 1990. Entre eles, podemos 
mencionar o Carasparanambuco (1986-1989), Formiga sabe que roça come (1988-1990), Quarta Zona de 
Arte (1988-1994), Carga e Descarga (1995-2000) e Camelo (1997-2003). De um modo geral, repertórios e 
procedimentos regionalistas estavam presentes nesses grupos enquanto aquilo que deveria ser 
questionado, superado, ou até mesmo praticado, desde que a partir de linguagens tidas como 
contempor©neas. Cf. LIMA, Joana DôArc de Sousa. Cartografias das artes plásticas no Recife dos anos 
1980: deslocamentos poéticos entre as tradições e o novo. Orientador: Antônio Paulo Rezende. 2011. Tese 
(Doutorado) ï Universidade Federal de Pernambuco, Programa de Pós-Graduação em História, Recife, 
2011..; PINHEIRO, Jane. Arte contemporânea no Recife dos anos 90: Grupo Camelo, Grupo Carga e 
Descarga e Betânia Luna. Orientadora: Danielle Perin Rocha Pitta. 1999. Dissertação (Mestrado) ï 
Universidade Federal de Pernambuco, Programa de Pós-Graduação em Antropologia, Recife, 1999. 
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e um pouco dessa coisa do regionalismo, de Gilberto Freyre. 
(DINIZ, 2008: 35). 

   

Era comum que artistas buscassem legitimação por meio da associação 

a uma ñaut°ntica tradi­«o pernambucanaò, o que significava a nega­«o do outro 

moderno ï personificado pelo eixo Rio-São Paulo ï e a valorização do 

ñaut°nticoò, do ñpuroò e do ñverdadeiroò26. A recusa ao que era considerado 

estrangeiro e, portanto, ñmodismoò, compunha a narrativa de artistas enquanto 

ñresistentesò (DINIZ, 2008: 32-33).  Em sua experiência no jornalismo cultural, 

Tejo percebeu que o meio art²stico local costumeiramente compreendia a ñarte 

contempor©neaò de modo pejorativo, como ñarte sulistaò, ñgringaò, ñcoisa de 

americano e europeuò, em oposi­«o ¨ ñaut°nticaò arte ñpernambucanaò atribuída 

à linguagem da pintura27.   

Diante desse cenário, são inúmeras as críticas de certos artistas tanto ao 

privilégio dado pelas instituições locais à produção filiada a uma certa 

ñnordestinidadeò quanto tamb®m aos artistas que reiteravam esse tipo de 

visualidade e de repertório. É o caso do seguinte depoimento do artista Marcelo 

Coutinho    

Claro que, aqui dentro [no Recife], havia uma produção que 
certamente saía desse prumo [do regionalismo] e era uma boa 
produção. Mas a grande parte desses espaços, ou todos, pelo 
que me recordo, nesse período de meados dos anos 1980 até o 
final e início dos 1990, estavam sob a égide de uma política 
cultural que supervalorizava as questões ligadas a uma imagem 
pernambucana ï e quem não estivesse dentro disso, estava 
meio de fora. (COUTINHO apud LIMA, 2011: 368). 

 

Não foram raros os eventos e inciativas que criticavam e questionavam o 

regionalismo enquanto uma espécie de ranço espectral onipresente. Marcelo 

Coutinho e Oriana Duarte, ao lado de Ismael Portela, Jobalo, Paulo Meira e 

 
26 Discutimos em outra ocasião, mais detidamente, como certa ñnordestinidadeò regionalista se constituiu 
ao longo do século XX como um balizador legitimador para as artes visuais produzidas naquela região. 
Enfatizamos que essa ñnordestinidadeò n«o corresponde a determinado estilo art²stico, mas a processos de 
agenciamentos de formas sensíveis, repertórios e procedimentos ï que, por sua vez, tendem a se repetir 
nos trabalhos associados a essa questão identitária ï de modo a compor narrativas de acompanhamento 
e legitimação para obras. Cf. LIMA, Pedro Ernesto Freitas. ñNordestinidadeò: narrativas de circula­«o, 
legitimação e institucionalização na arte. Revista do Instituto de Estudos Brasileiros. No prelo.     
27 Cristiana Tejo em entrevista concedida para essa tese em 7 de novembro de 2018. 
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Renata Pinheiro, fundaram em 1997 um grupo denominado Camelo28, uma 

reação à curadoria da Mostra Antarctica Artes com a Folha ï realizada em 1996 

no Pavilhão Manuel da Nóbrega, em São Paulo ï, parte de um projeto cujo 

objetivo era a realização de um levantamento da produção de jovens artistas 

brasileiros em todo o território nacional29. A seleção de artistas do Nordeste 

realizada pelos seus curadores Tadeu Jungle, Nelson Brissac Peixoto, Stella 

Teixeira de Barros, Lorenzo Mammì e Lisette Lagnado foi criticada pelos futuros 

integrantes do Camelo. Para esses artistas, excluídos da Mostra, a seleção 

privilegiou aquilo que era ñcaricaturalmente nordestinoò (PINHEIRO, 1999: 34) 

ao expor obras de Efrain Almeida, Marepe, Martinho Patrício e José Rufino. 

A Mostra gerou intensos debates não só acerca da seleção e exclusão de 

determinadas práticas e repertórios artísticos, como também sobre um agente 

ainda não comum na região: o curador. Artistas recifenses acompanharam o 

evento com muita expectativa, uma vez que estava em curso um projeto de 

legitimação importante e que, provavelmente, teria impacto transformador na 

cidade. No entanto, segundo Cristiana Tejo, na ocasião não foi levado em 

consideração o caráter subjetivo de eleição de critérios de seleção, diretamente 

relacionado ao repertório daqueles que conduziam o processo, o que pôde ter 

acentuado a decepção dos artistas de Recife com as escolhas realizadas. Nesse 

caso, 

por ser o primeiro projeto de grande visibilidade nacional a 
mapear artistas jovens e a demanda por pluralidade e 
descentralização ser o zeitgeist, a questão foi levada muito a 
sério pelo meio local. Daí por diante, seleções de salões, 
prêmios e exposições nacionais e internacionais de artistas 
pernambucanos passaram a ser tratados com torcida compatível 
à jogo da seleção brasileira de futebol. (TEJO, 2005a: 89).  

 

A situa­«o considerada ñperif®ricaò de Recife em rela­«o aos principais 

centros legitimadores da arte do país auxilia na compreensão da relevância que 

 
28 O episódio que serviu como referência para o nome do grupo também diz respeito a processos de 
convívio e ressignificação de elementos a priori estrangeiros. Trata-se da importação por D. Pedro II de 
camelos, animal estrangeiro e ñex·ticoò para o sert«o nordestino, para substituírem os jumentos, 
considerados como nativos. O fracassado desdobramento dessa iniciativa ñtraz a tona a velha discuss«o 
sore a autenticidade, a pureza, da fisionomia nacional.ò (COUTINHO, 1997 apud PINHEIRO, 1999: 35). 
29 Os curadores da Mostra visitaram por volta de 1360 ateliês em 66 cidades distribuídos entre todos os 
estados do país. Para a exposição, selecionaram 62 artistas com menos de 32 anos (ANTARCTICA ARTES 
COM A FOLHA, 1998: 14). 
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a Mostra adquiriu para a região. Jane Pinheiro afirmou, no calor do momento, 

que na cidade havia ña consci°ncia, cada vez maior, de que óo trabalho de um 

refor­a o trabalho do outroô. Na verdade, é Recife que está sendo projetada no 

cenário nacional, é a produção da cidade que, como um todo, é valorizada e 

revista.ò (1999: 109). Tal percep­«o auxilia na compreens«o da forma­«o dos 

mencionados agrupamentos de artistas ao longo dos anos 1980 e 1990 com a 

intenção de construir e fortalecer uma rede de visibilidade e circulação para suas 

produções filiadas à arte contemporânea. 

O Camelo colocava em questão a associação automática entre arte 

produzida no Nordeste e certa ñnordestinidadeò vinculada ao regionalismo 

freyreano. Para Paulo Meira, um dos seus integrantes, tratava-se de um ñgrupo 

de estudos, de discuss«oò que pretendia refletir criticamente sobre a arte da 

região, inclusive no que concernia à sua costumeira reverência a determinada 

identidade local30.  Para Marcelo Coutinho, 

Quando pensamos na mais clara característica de uma 
visualidade tipicamente nordestina, dificilmente não nos virá à 
mente a expressão bidimensional da gravura, do desenho, e 
especialmente da pintura. A força de uma iconografia de cunho 
popular, regional, também é uma das marcas profundas desta 
cultura. Provavelmente, a ausência desses elementos seja uma 
das características mais fortes que justifiquem a organização do 
grupo Camelo. (COUTINHO, 1997 apud PINHEIRO, 1999: 37). 

 

O grupo, portanto, reagia à possibilidade de que a tendência regionalista, 

segundo eles verificada tanto nos trabalhos dos artistas do Nordeste 

selecionados para a Mostra como também nas práticas de legitimação das 

instituições locais, e que, consequentemente, impactavam tanto a recepção 

quanto a produção de obras, pudesse impregnar e ser reproduzida nas 

importantes ações de descentralização artísticas que ocorriam no país naquele 

momento31. Essas ações, que inseriam artistas considerados ñregionaisò em 

 
30 Paulo Meira em entrevista concedida para essa tese em 30 de agosto de 2018. 
31 Ao falarmos em descentralização aqui, nos referimos a uma série de iniciativas que visaram, e ainda 
visam, considerar eventos e produções fora do eixo Rio-São Paulo ï o qual monopolizou a construção 
discursiva daquilo que seria de caráter nacional em termos de eventos artísticos, privilegiando os seus 
próprios, como por exemplo a Semana de Arte Moderna em 1922, a I Bienal de São Paulo de 1951, os 
movimentos concreto e neoconcreto ï como também construtores de nossas narrativas sobre artes no país. 
Entre essas práticas de descentralização, podemos mencionar o Salão Nacional de Pernambuco (1942) e 
o do Paraná (1944), os quais interromperam a hegemonia do Salão Nacional realizado no Rio de Janeiro, 
único desse tipo realizado até então (TEJO, 2005a: 60); as Bienais Nacionais de São Paulo, realizadas 
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circuitos nacionais, adquiriam nova importância e particular conotação política 

pelo fato de estarem acompanhadas de debates sobre multiculturalismo e pós-

colonialidade, os quais começavam a ser assimilados pelos agentes e meios 

locais. Considerando ainda o simultâneo inédito adensamento institucional em 

curso em Recife, o Camelo disputava, nesse contexto, espaços institucionais de 

modo a legitimar produções e artistas adeptos de linguagens contemporâneas 

que, a princípio, não remetiam diretamente a questões regionalistas e tampouco 

à tradição pernambucana da pintura e escultura figurativa (PINHEIRO, 1999: 34-

35). 

É nesse contexto de adensamento institucional e de questionamento de 

representações identitárias que Moacir dos Anjos realizou suas primeiras 

curadorias que discutiram o termo ñartista nordestinoò. A atua­«o de grupos 

como o Camelo, dada a situa­«o ñperif®ricaò e ñlocalò de Recife, demonstrava 

que o debate sobre o que viria a ser arte e artista ñnordestinoò continuava a ser 

uma questão fundamental e impactava fortemente nas possibilidades de 

circulação e institucionalização de obras e artistas. Dito isso, discutiremos nesse 

capítulo como as exposições Ceará e Pernambuco ï Dragões e leões e 

Nordestes, por meio da narrativa curatorial e de suas relações institucionais, 

posicionaram e confrontaram obras, e seus respectivos repertórios e 

procedimentos, com certa ideia de ñnordestinidadeò. 

Boa parte dos artistas integrantes dessas duas exposições coletivas 

aparecerão em futuras curadorias individuais de Anjos. Nesse primeiro 

momento, nossa análise privilegiará a identificação desses artistas e dos 

repertórios temáticos, procedimentos e materiais recorrentes em suas obras. 

Nos próximos capítulos, discutiremos como essas obras e seus elementos 

recorrentes se posicionaram em relaç«o a certa ñnordestinidadeò, isto ®, como 

se desdobraram em outras situações expositivas e como se prestaram a outras 

 
entre os anos de 1970 e 1976, seleções regionais que propunham levar para a Bienal de São Paulo um 
ñpanorama democr§ticoò da arte brasileira, segundo seu idealizador Francisco Matarazzo Sobrinho (ZAGO, 
2013: 74); as ações da Fundação Nacional de Arte (FUNARTE), instituição criada em 1975 e que, 
especialmente a partir dos anos 1980, empreendeu uma política cultural de descentralização artística ao 
viabilizar e fomentar projetos artísticos priorizando regiões do país carentes nessa área e cujo evento central 
era a exibição de artistas de todo o país em galerias geridas pela instituição no Rio de Janeiro (TEJO, 
2005a: 60-61); e o programa Rumos Itaú Cultural Artes Visuais, lançado em 1999 pelo Instituto Itaú Cultural.  
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narrativas curatoriais, de modo a verificar tensões e conflitos, entre o visto e o 

dito, em situações em que foram interpeladas a partir de critérios identitários. 

Para nossas análises, tomamos como documentos catálogos, folhetos, 

fotografias das exposições e textos publicados em jornais. Sobre os catálogos é 

necessário ressaltar que, de acordo com Ana Maria Albani de Carvalho (2012: 

53-54), entre suas funções, está a divulgação de diferentes dimensões da 

exposição, tais como o evento em si mesmo, a instituição promotora e a marca 

do patrocinador, seja público ou privado, integrando o conjunto de registros e 

documentos importantes para a prática da história e da crítica de arte. Para 

Diana Beatriz Wechsler (2010: 69-70), o catálogo dá continuidade no tempo a 

um evento efêmero e constitui 

o lugar onde, a partir do discurso teórico-crítico plasmado nos 
textos escritos e do discurso visual (apoiado na sequência das 
obras selecionadas reproduzidas), é possível desarmar tanto o 
conjunto de certezas que os sustenta como o processo de 
canonização de obras levado a cabo. Textos e imagens 
contribuem no processo de institucionalização de conceitos, 
ideias, verdades que vão fixando, em sua reiteração, a posição 
hegemônica sobre aspectos tais como arte moderna, arte latino-
americana, vanguarda etc. (WECHSLER, 2010: 69-70). 

 

Quanto ao seu aspecto documental e à sua linguagem específica, deve-

se considerar que o cat§logo consiste em uma ñmodalidade de interpreta­«o da 

exposi­«oò (CARVALHO, 2012: 54), isto ®, apresenta uma edi­«o de textos, 

imagens e de design gráfico, configurando um material autorizado pela 

instituição e que pretende canonizar determinada produção, determinada 

abordagem curatorial e determinados conceitos. Devemos considerar, portanto, 

em nossa pesquisa, esse caráter comum aos catálogos, folhetos, fotografias e 

textos curatoriais de exposição de modo a pensar em uma trajetória de como as 

obras em quest«o foram acompanhadas de ñconceitos, ideias [e]verdadesò de 

caráter identitário.  
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1.2. Ceará e Pernambuco ï Dragões e leões (1998) 

 

A exposição Ceará e Pernambuco ï Dragões e leões  marcou o início das 

curadorias de ñartistas nordestinosò de Moacir dos Anjos, o qual, na ocasi«o, 

assinou como curador assistente de Agnaldo Farias. A exposição teve 

importância regional não só enquanto evento inaugural do Centro Dragão do Mar 

de Arte e Cultura de Fortaleza, mas também pelo fato de ter apresentado 

resultados do projeto de mapeamento da produção da região, especialmente dos 

estados do Ceará e Pernambuco, empreendido pela Fundação Joaquim Nabuco 

(FUNDAJ) ï uma das instituições realizadoras da exposição ï, que visava o 

intercâmbio artístico regional. Esse objetivo está expresso na seguinte afirmação 

de Anjos, para quem o contato entre artistas dos dois estados 

ñ[...] vai permitir que eles se conhe­am e que seja criado um 
canal de comunicação e articulação. Às vezes, artistas de 
estados tão próximos têm mais contato com o Rio ou São Paulo, 
deixando de conhecer a produção de lugares vizinhos". 
(ARTISTAS PERNAMBUCANOS..., 1998: n.p.).  

 

É necessário destacar o protagonismo regional da FUNDAJ de modo a 

localizar o centro enunciador e legitimador dessa ñnordestinidadeò e o modo 

como foi operado por seus agentes, entre eles Moacir dos Anjos, integrante da 

Fundação naquele momento. Segundo o mapeamento realizado pelo projeto 

Rumos Itaú Cultural Artes Visuais publicado em 2000, a FUNDAJ aparecia como 

uma das poucas instituições da região dedicadas à arte contemporânea. 

Segundo Angélica de Moraes (2000: 10), uma das curadoras coordenadoras do 

mapeamento, ñquase tudo esta[va] por fazerò nos estados nordestinos naquele 

momento. A ausência, incipiência e/ou anacronismo de museus, galerias, 

salões, da crítica e de instituições de ensino dificultava a circulação de trabalhos 

e contribuía para a ausência de autocrítica por parte dos artistas (idem, ibidem: 

11). Pernambuco, ao lado da Paraíba e da Bahia, era exceção nesse cenário. O 

primeiro se destacava com uma estrutura institucional composta pelo Museu de 

Arte Contemporânea de Pernambuco (MAC-PE) (1966), pelo MAMAM (1997), 

pela FUNDAJ (1949) ï administradora da Galeria Vicente do Rego Monteiro 

(1984), dedicada a arte contemporânea especialmente a partir de 1995 ï, e pelo 
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Instituto de Arte Contemporânea (IAC) (1996), instituições essas que também se 

dedicavam à formação de artistas e de público. Segundo Anjos, essas iniciativas, 

além de informarem e atualizarem o meio local, também haviam colocado 

críticos, curadores e historiadores de arte de outros estados em contato com a 

produção de arte contemporânea de Pernambuco (idem, ibidem: 23).32 

A densidade irregular e rarefeita de instituições e de projetos dedicados à 

arte contemporânea na região favorecia a emergência destacada de alguns 

discursos em detrimento de outros, como é o caso do discurso sobre 

ñnordestinidadeò vocalizado e potencializado por Anjos e por instituições como a 

FUNDAJ e o MAMAM. 

Da perspectiva institucional, estava em questão em Ceará e Pernambuco 

uma abordagem regional que estreitasse relações artísticas por meio de uma 

ñcumplicidade regionalò e que instaurasse uma reflex«o identit§ria, segundo 

Fernando Freyre e Silvana Meireles, respectivamente presidente da FUNDAJ e 

Superintendente do Instituto de Cultura da Secretaria de Cultura e Desporto do 

Ceará naquele momento (FARIAS, 1998: n.p.). 

Segundo o texto curatorial, assinado apenas por Agnaldo Farias, os trinta 

e dois artistas presentes na mostra33 estavam ñfirmemente empenhados na 

construção de obras que traduzam os aspectos mais variados do mundo em que 

vivemosò (1998: n.p.). 

Mundo que, como é nítido a qualquer um de nós neste final de 
milênio, cada vez menos se confina à porção física do território 
por onde, como dizia Drummond, realizamos ños mesmos tristes 
p®riplosò. Mundo cujas fronteiras est«o cada vez mais 
expandidas e se perdem em algum lugar muito além do visível e 

 
32 Para mais detalhes, cf. Mapeamento Nacional da Produção Emergente: Rumos Itaú Cultural Artes Visuais 
1999/2000. São Paulo: Itaú Cultural: Imprensa Oficial do Estado: Editora da Unesp, 2000. Para uma 
discussão sobre a formação do circuito de arte no Nordeste, cf. CASSUNDÉ, Bitu [coord.] A arquitetura de 
um circuito em construção ï Nordeste. [seminário transcrito] Fortaleza: Centro Cultural Banco do Nordeste 
do Brasil, 2012.  
33 Estiveram presentes nessa exposição os artistas Alexandre Nóbrega (PE), Antunes (CE), Celso Oliveira 
(RJ, vive em CE), Eduardo Eloy (CE), Eduardo Frota (CE), Efrain Almeida (CE), Eudes Mota (PE), Flávio 
Emanuel (PE), Francisco Almeida (CE), Francisco Vidal Jr. (CE), Gil Vicente (PE), Hélio Rôla (CE), Hebert 
Rolim (PB, vive em CE), Hildebrando de Castro (PE), Ismael Portela (PE), Jeanine Toledo (PE), Joélson 
(PE), José Guedes (CE), José Patrício (PE), Luiz Hermano (CE), Marcelo Coutinho (PB, vive em PE), 
Marcelo Silveira (PE), Márcio Almeida ((PE), Márcio Ary (CE), Maurício Coutinho (CE), Nauer Spíndola (MA, 
vive em CE), Oriana Duarte (PB), Paulo Meira (PE), Renata Pinheiro (PE), Renato Valle (PE), Rinaldo (SP, 
vive em PE) e Tibicio Brasil (CE). Em entrevista ao Jornal do Commercio, Anjos afirmou que artistas 
ñconsagradosò foram preteridos ¨queles ñem fase de forma­«oò cujos trabalhos n«o tivessem ainda car§ter 
ñdefinitivoò. A aproxima­«o entre a produção dos dois estados também seria uma forma de promover o 
conhecimento e diálogos entre esses artistas (ARTISTAS PERNAMBUCANOS, 1998: n.p.).    
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mesmo além do que se pode conceber e imaginar. Fronteiras 
que não se definem mais pela entidade geométrica da linha, 
esse modo ancestral com que os homens fixam as bordas dos 
seus domínios, o mesmo com que as crianças definem os limites 
dos campos em que jogam. (FARIAS, 1998: n.p.). 

 

Notamos aqui certa contradição entre o curador ï ao repetidamente 

utilizar o termo ñmundoò ï e a perspectiva regional proposta por Fernando Freyre 

e Meireles. Dessa forma, Farias sugere um deslocamento do caráter periférico 

da exposição para uma posi­«o de ñcentroò, questionando, entre outras 

quest»es, concep­»es cristalizadas sobre ñfronteiraò. O diálogo entre espaços 

distintos, para o curador, implica em uma homogeneização entre eles.  

O que dizer quando as nossas cidades traem o compromisso 
firmado ao longo de nossas existências [...] de serem a nossa 
tradução no espaço, para mais e mais ficarem parecidas com 
outras cidades, outros sítios que às vezes só conhecemos 
através de reproduções? (FARIAS, 1998: n.p.) 

 

Como veremos, a argumentação de Anjos sobre rela­»es entre ñlocalò e 

ñglobalò em suas futuras exposições se dará a partir de outros parâmetros. 

Mais à frente, Farias remete ao topos da seca enquanto elemento 

fundante da identidade do Nordeste34 para afirmar que as obras da exposição 

combinam o ñtelurismo nordestinoò, o ñch«o calcinado do sert«oò e o ñch«o 

movente do mangueò com a ñchuva intensa do espa­o cyberò, esse ¼ltimo um 

elemento que n«o pertence a essas culturas locais ñao menos aindaò, segundo  

o curador. 

Ao mesmo tempo em que nega o r·tulo ñregionalò ¨s obras, Farias 

tampouco as considera subservientes a uma visualidade considerada 

estrangeira. De modo geral, ainda segundo o curador, a poética desses artistas 

n«o se limitava ao ñinvent§rio de aspectos colhidos na ordem de um cotidiano 

mais tang²velò, seja popular ou erudito, ñestrat®gia tão cara a uma expressão que 

se reivindica art²stica pelo seu enraizamento no regionalò. Tampouco ela fazia 

transposições de modelos estéticos divulgados em grandes exposições, pelo 

 
34 Entre os topoi enumerados por Albuquerque Júnior para discutir como o Nordeste foi inventado, além da 
seca, estão o cangaço e o messianismo. Cf. ALBUQUERQUE JÚNIOR, Durval Muniz de. A invenção do 
Nordeste e outras artes. Recife: FJN, Editora Massangana; São Paulo: Cortez, 1999. 
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mercado ou por revistas internacionais. Dessa forma, mesmo distanciando as 

obras em quest«o da diferen­a ñregionalò, podemos afirmar que Farias ainda 

concebe a produ­«o daquela regi«o enquanto um ñoutroò, uma vez que 

reconhece sua exclusão dos circuitos hegemônicos. 

O projeto gráfico do catálogo de Ceará e Pernambuco, um dos objetos 

que compõe a narrativa curatorial, foi construído a partir das figuras mitológicas 

totêmicas do dragão do mar e do leão do norte, representantes dos estados 

originários dos artistas expositores. Segundo Stuart Hall (2015: 31-33), a ênfase 

nas origens, na sua continuidade unificada e imutável, na tradição e na 

localização de eventos originais em uma intemporalidade, ou seja, em um tempo 

remoto localizado n«o no tempo ñrealò, mas no tempo ñm²ticoò, s«o estrat®gias 

empregadas na construção das narrativas culturais nacionais. Temos aqui, 

portanto, mais uma tensão entre o convívio da tradição ï os animais totêmicos ï 

com elementos considerados não tradicionais ï as linguagens da arte 

contemporânea que, inclusive, reformulariam aquilo considerado tradicional ï. 

Vejamos então como essas tensões ï regional/mundo, particular/homogêneo, 

tradição/novo ï reverberam nas obras a partir da interpelação identitária 

proposta pela curadoria. 

De um modo geral, as obras presentes na exposição são produzidas a 

partir de suportes e repertórios35 variados. Há uma predominância de trabalhos 

bidimensionais, entre eles pinturas, desenhos, fotografias e gravuras. Em menor 

número há objetos escultóricos, instalações e apenas uma única performance. 

Entre os trabalhos, reconhecemos alguns que poderiam ser associados de forma 

mais imediata a repert·rios e procedimentos considerados ñregionaisò e 

ñnordestinosò, ainda que essa associa­«o seja parcial. S«o os casos das 

xilogravuras de Eduardo Eloy, Francisco Almeida, Hélio Rôla e Nauer Spíndola; 

do emprego da madeira em objetos escultóricos de Eduardo Frota, Efrain 

Almeida, Eudes Mota, Hebert Rolim e Marcelo Silveira, e na instalação de Ismael 

 
35 Enfatizamos aqui a operacionalidade estrat®gica que o termo ñrepert·rioò conota nessa tese para nos 
referirmos ao modo como artistas e obras recorrem à cultura e à tradição de modo não contingente. 
Enfatizando a cultura enquanto ñpr§tica significativaò em detrimento de uma concep­«o como ñforma de 
vidaò, Hall afirma que a ñtradi­«o funciona, em geral, menos como doutrina do que como repertórios de 
significados. Cada vez mais, os indivíduos recorrem a esses vínculos e estruturas nas quais se inscrevem 
para dar sentido ao mundo, sem serem rigorosamente atados a eles em cada detalhe de sua exist°ncia.ò 
(2013: 103, grifo do autor). É a essa concepção estratégica e temporária que nos referimos ao usarmos o 
termo ñrepert·rioò. 
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Portela; e também de referências à religiosidade popular, especialmente aos ex-

votos, nos trabalhos de Renata Pinheiro, Efrain Almeida, Flávio Emanuel, 

Joélson, Maurício Coutinho e Alexandre Nóbrega.  

O reconhecimento desses elementos como identitários do Nordeste é 

problemático. Marcelo Campos ressalta que muitos deles são ícones que 

pertencem a uma coletividade nacional, como é o caso dos ex-votos (2005: 24). 

No entanto, uma série de discursos de certa forma cristalizaram a associação 

entre o Nordeste e a religiosidade popular, especialmente quando manifestada 

no messianismo, no beatismo e no ex-voto (ALBUQUERQUE JÚNIOR, 1999: 

74). 

Entretanto, essas associações identitárias entre procedimento técnico e 

repertório temático são por vezes questionadas em Ceará e Pernambuco. Entre 

as xilogravuras presentes na exposição, a técnica tradicionalmente relacionada 

à literatura de cordel36 aparece associada a repertórios culturais distintos. Em O 

dono do tempo (1997) de Francisco Almeida, uma figura mitológica é 

representada sentada em um trono e rodeada por querubins alados e elementos 

tipográficos. Em Sem título (1996) de Eduardo Eloy (figura 2) uma profusão de 

hachuras varia de densidade ao longo do espaço e constrói formas orgânicas 

não figurativas. Nos trabalhos de Hélio Rôla (Sem título, 1996) e Nauer Spíndola 

(Sem título, 1996) aparecem elementos figurativos, muitos deles referentes ao 

espaço urbano e aos produtos da cultura de massa. Em Rôla, monstros, 

alienígenas e morcegos envolvem automóveis em um espaço caótico (figura 3). 

Já em Spíndola, elementos figurativos são reduzidos a poucos traços, invocando 

uma visualidade de caráter primitivista nos moldes das inscrições pré-históricas 

(figura 4). É relevante mencionar que raramente a xilogravura aparecerá em 

outras curadorias de Anjos. 

 
36 A eleição da xilogravura, especialmente aquela empregada na produção de imagens estilizadas e 
distantes dos c©nones cl§ssicos da figura­«o, como mais ñpopularò e ñnordestinaò em rela­«o a outras 
técnicas de gravura popular é um exemplo de discurso proposto por parte de intelectuais que selecionaram 
o que seria legitimado enquanto ñcultura popularò caracteristicamente nordestina. A escolha da xilogravura 
em detrimento da zincogravura ï largamente produzida em Recife na primeira metade do século XX ï nos 
informa sobre o gosto de caráter folclorista desses intelectuais ï como por exemplo Théo Brandão, Ariano 
Suassuna, Aloisio Magalhães, entre outros ï ao considerar o artesanal e o r¼stico como mais ñpopularò e 
ñaut°nticoò. Cf. RAMOS, Everardo. Do mercado ao museu: a legitimação artística da gravura popular. 
Visualidades. Goiânia, v. 8, n. 1, jan/jun 2010. p. 38-57. 
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Figura 3. Eduardo Eloy, Sem título, 1996, xilogravura, 23 x 60 cm, coleção do artista. Fonte: 
FARIAS, 1998: n.p.. 

 

 

Figura 4. Hélio Rôla, Sem título, 1996, xilogravura, 50 x 60 cm, coleção do artista. Fonte: 
FARIAS, 1998: n.p.. 



59 
 

 

 

Figura 5. Nauer Spíndola, Sem título, 1996, xilogravura, 25 x 19 cm, coleção do artista. Fonte: 
FARIAS, 1998: n.p.. 

 

A observação do conjunto de xilogravuras nos permite afirmar que houve, 

por parte da curadoria, uma tentativa de dissociação entre o procedimento da 

xilogravura ï aqui considerado como elemento culturalmente associado ao 

Nordeste ï e os repertórios dos trabalhos, os quais divergem de temas 

considerados regionalistas. Tal procedimento curatorial, que questiona associações 

costumeiras entre linguagens e ideias de ñnordestinidadeò, ® notado tamb®m na 

escolha das duas instalações de aspecto contrastante presentes na exposição. 

Sem título (1997) de Ismael Portela (figura 5) é composta por esferas 

envoltas em tiras de cor terrosa, aparentemente couro. Essas mesmas tiras 

conectam as esferas com outros elementos de volume irregular pendentes do 

teto ou da parede do espaço expositivo. O tom terroso e as formas orgânicas 

predominantes na obra, talvez uma evocação da paisagem do semiárido 

nordestino, contrasta com as cores saturadas e variadas de Colchão II (1997) de 

Renata Pinheiro (figura 6). Trata-se de uma instalação composta por uma cama 

de mola e objetos variados espalhados pela obra: plumas, bananas, uma 
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imagem aparentemente de Nossa Senhora de Fátima, uma sequência de pés 

moldados e coloridos ï talvez uma referência ao ex-voto ï sobre um tapete 

verde. A aproximação entre esses objetos díspares e as cores saturadas 

predominantes dotam o trabalho de certa irreverência.   

 

 

Figura 6. Ismael Portela, Sem título, 1997, madeira e ferro, dimensões variadas, coleção do artista. 
Fonte: FARIAS, 1998: n.p.. 

 

 

Figura 7. Renata Pinheiro, Colchão II, 1997, colchão de mola e feno, 195 x 75 x 15 cm, 
coleção da artista. Fonte: FARIAS, 1998: n.p.. 
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Predominam nos objetos escultóricos presentes na exposição materiais 

de car§ter ñtel¼ricoò ï para usar um termo do curador ï como a madeira, por 

vezes conjugada a metais e a elementos orgânicos como a bucha. Apesar dessa 

semelhança, essas obras não constituem um conjunto coeso e aderido em torno 

de certa ideia de ñnordestinidadeò, como verificamos ao aproximar os trabalhos 

Sem título (1998) de Eudes Mota (figura 7), integrante da série Objetos do 

percurso, e Sem título (1997) de Eduardo Frota (figura 8). Enquanto o trabalho 

de Frota se filia a uma produção de matriz construtiva, Objetos do percurso trata 

de questões relativas à memória, à coleta e ao colecionismo. A série de Mota é 

construída por fragmentos de madeira encontrados em demolições de 

residências do século XIX que aconteciam naquele momento em Recife (MOTA 

apud COSTA, 1999: n.p.). Tal procedimento evoca a preocupa­«o de ñdeverò e 

ñnecessidade de mem·riaò37 que, podemos afirmar, em parte constitui o 

pensamento museológico freyreano38. 

 

 
37 Para Jo±l Candau, o ñdeverò e ñnecessidade de mem·riaò se refere a um ²mpeto de mem·ria que ® tida 
por alguns como resposta ao medo do vazio de sentido ou como busca por fazer frente ao individualismo 
por meio da criação de um sentimento de partilha (2013: 103), questões fundamentais para a prática e o 
reconhecimento de identidades. Ainda segundo o autor, a busca memorial é de alguma forma uma resposta 
consoladora ao fluxo do tempo, o qual ameaça a existência de indivíduos e grupos, ao causar a impressão 
de que o passado não está de todo inacessível já que pode ser revivido por meio da lembrança (CANDAU, 
2016: 15-16).  
38 Em texto de 1979, ao falar sobre os fundamentos de seu pensamento museológico, entre eles o interesse 
em propor uma s²ntese antropol·gica e sociol·gica do ñhomemò situado no Nordeste e no Norte do pa²s ï 
e que seria diretriz, pelo menos em um primeiro momento, para a constituição do futuro Museu do Homem 
do Nordeste (1979)  ï Gilberto Freyre afirma seu interesse pela ñcasa brasileiraò: ñO pr·prio fundador do 
Instituto Nabuco [Gilberto Freyre] vinha reunindo, com esse objetivo dentro de preocupação muito sua ï a 
preocupação com a casa brasileira ï material que poderia um dia tornar-se precioso pela raridade: madeira, 
traves, pregos, tijolos e cipós utilizados na construção de antigas casas rurais ou urbanas da região que 
vêm sendo demolidas nos últimos anos. Casas do século XIX e algumas do século XVIII. Na verdade, era 
preciso saber-se que espécie de material era esse; como eram os tijolos; como eram os pregos; quais as 
madeiras utilizadas para portas, janelas, forros, assoalhos, ferrolhos, dobradiças. A arte do ferro das 
varandas, dos port»es, das grades.ò (CHAGAS; HEITOR, 2017: 59).  
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Figura 8. Eudes Mota, Sem título (da série Objetos do percurso), 1998, madeira pintada, latão 
e chumbo, 210 x 60 cm, coleção do artista. Fonte: FARIAS, 1998: n.p.. 

Figura 8. Eduardo Frota, Sem título, 1997, escultura em madeira, 190 x 95 x 65 cm, coleção do 
artista. Fonte: FARIAS, 1998: n.p.. 

 

 

A religiosidade é outro repertório recorrente, presente de modos distintos 

em diversas obras. Além do trabalho já comentado de Renata Pinheiro, 

identificamos esse repertório temático na pequena escultura em madeira de 

Efrain Almeida, que faz referência ao ex-voto (figura 9); no trabalho 

bidimensional de Flávio Emanuel (Regresso do Engenho São João, da série Bio-

Graphic, de 1998), uma colagem aparentemente aleatória de imagens figurativas 

de anjos, cérebros, cabeças e cruzes realizadas em linguagem de estênsil; no 

desenho realizado em nanquim, grafite, carvão e acrílica de Joélson (Deus está 

em toda parte de 1997), uma obra jocosa na qual vemos várias representações 

de Cristo crucificado em meio a situações e objetos ordinários; na pintura 

Misterioso (s.d.) de Maurício Coutinho, na qual percebemos a silhueta de uma 

forma emblemática; e, de forma mais indireta, nas formações cruciformes 

realizadas com crayon e carvão de Alexandre Nóbrega (Sem título, 1997).  
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Figura 9. Efrain Almeida, Sem título, 1997, cedro e óleo, 10 x 22 x 5 cm. Fonte: FARIAS, 1998: n.p.. 

 

Entre os trabalhos fotográficos presentes na exposição, destacamos o 

interesse em comum pela paisagem, especialmente por certos espaços urbanos 

de caráter underground e seus frequentadores (Sem título de Celso Oliveira e 

Sem título, 1993 de Tibico Brasil [figura 10]); e pela paisagem rochosa da região, 

palco de peregrinações e outras celebrações religiosas populares, na qual 

comumente são depositados objetos votivos, como aparece representado na 

série de José Guedes da qual faz parte Mineral 1 (1998) (figura 11). 

 

 

Figura 10. Tibico Brasil, Sem título, 1993, fotografia, 150 x 90 cm, coleção do artista. Fonte: 
FARIAS, 1998: n.p.. 
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Figura 11. José Guedes, Mineral 1, 1998, fotografia digitalizada e têmpera sobre alumínio, 250 
x 150 cm (5 módulos), coleção JG Arte Visual. Fonte: FARIAS, 1998: n.p.. 

 

Percebemos no conjunto de trabalhos que as tensões que identificamos 

na proposta curatorial ï regional/mundo, particular/homogêneo, tradição/novo ï 

estavam expressas no modo como repertórios temáticos convencionalmente 

associados a certa ñnordestinidadeò foram formalizados sensivelmente por 

procedimentos técnicos relacionados a arte contemporânea, como na instalação 

de Ismael Portela, no objeto de Eduardo Frota e na fotografia de José Guedes. 

Em via contrária, repertórios considerados contemporâneos foram expressos por 

procedimentos técnicos considerados tradicionais e, por vezes, ñregionaisò e 

ñnordestinosò, como no caso das xilogravuras de Eloy, Rôla e Spíndola.  

A única performance da exposição, A coisa em si (1998) de Oriana Duarte 

ï também classificada no catálogo como instalação ï, confrontada com a 

narrativa curatorial e com as demais obras do conjunto exposto, também 

desestabiliza as expectativas que o critério geográfico, critério inicial da seleção 

curatorial, a priori poderia sugerir. O trabalho de Duarte comenta a questão 

identitária geográfica, mas de modo antitético aos procedimentos regionalistas, 

questionando a naturalização de fronteiras e evidenciando seu caráter 

convencional e simbólico. Mesmo assim, ao integrar uma exposição de artistas 
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ñcearensesò e ñpernambucanosò, a performance se utiliza do critério geográfico 

como forma de instrução e de inserção em circuitos de legitimação. Esse 

mecanismo estratégico, o qual consideramos fundamental na relação entre obra 

e curadoria quando a questão identitária está pautada, será desenvolvido e 

discutido mais à frente.       

 

 

1.3. Nordestes (1999) 

 

Nordestes também foi resultado de ações de mapeamento regional em 

parte fomentadas pela FUNDAJ, nesse caso por meio do Projeto Nordestes. O 

local escolhido para a exposição, o SESC Pompeia localizado em São Paulo, é 

significativo quanto ao interesse do referido projeto em promover trânsitos entre 

circuitos locais e nacionais/internacionais empregando uma estrutura de ñmega 

exposi­«oò, express«o utilizada por Diana Moura Barbosa no Jornal do 

Commercio (1999: n.p.) para divulgar o evento que se pretendia ño grande 

projetoò da FUNDAJ naquele ano. Artistas do Nordeste39 ï muitos deles 

presentes em Ceará e Pernambuco ï foram exibidos no Sudeste e integraram 

uma série de eventos não só na área de artes plásticas, mas também teatro, 

dança, literatura, cinema, vídeo e música40. Aqui, nos ateremos à seção de artes 

plásticas que teve curadoria de Moacir dos Anjos. 

Em Nordestes, Anjos discute a proposi­«o ñartista nordestinoò a partir de 

parte da produção contemporânea daquela região, tomando como referência 

inicial discursos regionalistas, especialmente o freyreano41. No início de seu 

texto curatorial, Moacir dos Anjos adverte:  

 
39 Estiveram presentes na exposição Alexandre Nóbrega, Alice Vinagre, Delson Uchôa, Eduardo Frota, 
Efrain Almeida, Gil Vicente, José Guedes, José Patrício, José Rufino, Marcelo Coutinho, Marcelo Silveira, 
Marepe, Martinho Patrício, Oriana Duarte e Paulo Pereira. 
40 Os curadores/coordenadores das outras sessões foram Simone Figueiredo, Maria Aparecida Ceciliano e 
Mônica Carnietto (artes cênicas); Dione Barreto e Cláudia Ortiz (literatura); Kleber Mendonça Filho e Denise 
Martha (cinema e vídeo) e Damiana Crivellari, Sérgio Gusmão, Gisela Ferrari e Mônica Carnietto (música).  
41 Segundo Eduardo Dimitrov (2013: 156), o discurso regionalista não pode ser exclusivamente vinculado 
a Gilberto Freyre e seus seguidores. Além de transcender o regionalismo tradicionalista freyreano, tal 
discurso não é uma exclusividade de intelectuais pernambucanos e tão pouco era sinônimo de consenso 



66 
 

Realizar uma exposição de arte contemporânea do Nordeste do 
Brasil implica, portanto, negociar com expectativas sobre quais 
as fronteiras simbólicas que singularizariam, no campo das artes 
visuais, o que é ali produzido. (ANJOS, 1999: n.p.).  

 

O curador se refere à expectativa construída a partir de práticas 

discursivas reiteradas sistematicamente pela nossa literatura, música, artes 

visuais e pelo nosso ensa²smo. Essas ñdizibilidadesò e ñvisibilidadesò de 

paradigma cultural gestadas primordialmente nas primeiras décadas do século 

XX ñinventaramò um Nordeste adequado para, entre outras funções, ser objeto 

de exposição no museu (ALBUQUERQUE JÚNIOR, 1999: 65-66). Apesar de 

serem construídas por discursos culturais e artificiosos, muitas vezes essas 

expectativas operam como se fossem naturais, associadas à natureza quando, 

diferentemente, s«o relativas ao artif²cio da ñpaisagemò42. 

Em meio a complexa e volumosa produção de Gilberto Freyre43, 

destacamos como texto fundamental para a elaboração dessa expectativa em 

torno do ñartista nordestinoò o Manifesto regionalista, apresentado pelo seu autor 

no Primeiro Congresso Brasileiro de Regionalismo, em 1926, em Recife, e 

publicado pela primeira vez em 1952. Se contrapondo àquilo que considerava 

como imperialismos da Corte Imperial ï de natureza ñanglicizadaò e 

ñafrancesadaò ï e da República ï ñianquizadaò ï Freyre defende uma articulação 

inter-regional entre as regiões como uma forma de superar a configuração 

 
entre seus simpatizantes, como demonstram as críticas de João Cabral de Melo Neto a Freyre, a quem 
chamava de ñditador intelectual desta boa prov²nciaò (apud DIMITROV, 2013: 159).   
42 Anne Cauquelin faz o seguinte questionamento: ñSer§ que h§ esp®cies de a priori de nossa sensibilidade 
à paisagem, de modo que, ao acioná-las, delas nos esqueceríamos e acreditaríamos sempre estar em 
perfeito e original acordo com a ónaturezaô?ò (2007: 28). A partir de uma perspectiva est®tica, Cauquelin 
diferencia ñnaturezaò de ñpaisagemò, sendo que a condi­«o dessa ¼ltima, podemos afirmar, se dá quando 
a ñnaturezaò ® narrada para o olho, isto é, a partir de fundamentos pictóricos.  
43 Parte dessa complexidade se deve ao fato de que Freyre modifica e amplia o sentido de regionalismo ao 
longo de sua produção. A partir do texto Algumas notas sobre a pintura no Nordeste do Brasil (1925), Freyre 
sugere a import©ncia dos ñassuntos regionais, sem perder o sentido brasileiro e universal das coisasò, 
questão desenvolvida ao longo de sua produção com ênfase em duas proposições teóricas que discutiam 
a dependência da arte e do artista das condições regionais de seus respectivos meios físico e sociocultural: 
o regionalismo e a ecologia. Segundo Clarissa Diniz, ambos ñconfluir«o em seus pensamentos e fertilizar«o 
o debate estético de todo o Brasil e, em especial, do Nordeste e de Pernambuco, nutrindo um diálogo 
estreito com a produ­«o de artistas como C²cero Dias ou Lula Cardoso Ayres.ò (2014: 27). Ainda segundo 
Diniz, seria poss²vel observar ao longo de sua obra ña crescente presen­a de uma consci°ncia contextual 
em contraste com uma ambição regional, que levaria o soci·logo a afirmar que óprecisamos cada vez mais 
pensar em termos de inter-rela­«o das coisasô, emancipando o regionalismo de sua vincula­«o ¼nica com 
o Nordeste para circunscrevê-lo como os modos de relação com qualquer região, assim fundando o que 
chamaria ï no Brasil, pioneiramente ï, de ecologia: um complexo de relações geográficas, sociais, culturais 
e biol·gicas. Assim, o óhomem do Nordesteô paulatinamente interessar§ a Freyre eminentemente como 
óhomem situadoô [...].ò (idem, ibidem: 27-28).  
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arbitrária e de tendência separatista dos estados. A valorização das regiões, cujo 

conjunto ñ® que forma verdadeiramente o Brasilò (FREYRE, 1996: 50-51), 

garantiria a defesa de nossos valores e tradi­»es frente ¨ ñimita­«o cegaò das 

novidades estrangeiras por parte de nossos dirigentes. O Nordeste estaria à 

frente desse processo de valorização regional uma vez que nenhuma outra 

região a superaria em termos de ñriqueza de tradi­»es ilustresò, ñnitidez de 

car§terò, ñsedu­«o moralò e ñfascina­«o est®ticaò, imprimindo ¨ cultura brasileira 

ñautenticidadeò e ñoriginalidadeò (idem, ibidem: 52). É em oposição a esse 

modelo de caráter afirmativo que Anjos argumenta, no texto do catálogo, que 

sua concepção de ñartista nordestinoò contempor©neo promoveria um 

ñamolecimentoò tanto da cultura regionalista quanto da expectativa projetada 

sobre sua produção. 

Concomitante ao projeto dos modernistas paulistas que estiveram em 

torno da Semana de 1922 de pensar uma arte nacional a partir de suas próprias 

produções, o ensaio de Freyre foi fundamental para a cristalização do que 

significava ser ñnordestinoò e ñregionalistaò, subsidiando rotulagens para 

produções art²sticas como ñregionalò ï pelo fato de serem entendidas como 

ñpouco mais que descri­»es etnol·gicas do entorno humano e f²sicoò ï e 

ñregionalistaò ï na medida em que privilegiavam a tradição em detrimento de 

práticas modernas (ANJOS, 2005a: 53). Em oposição a essa concepção 

freyreana, a produ­«o do ñartista nordestinoò de Moacir dos Anjos, por meio de 

iconografias, memórias, materiais e procedimentos, faz com que a cultura 

regionalista se amole­a e se redefina ñcomo o conjunto de modos individuais de 

enunciar embates e negociações entre lugares simbólicos diversos que se 

comunicam e se tocam.ò (ANJOS, 1999: n.p.). 

A preocupação de Anjos, portanto, está em apresentar Nordestes para 

além daquele forjado pela cultura regionalista, ainda que em diálogo com essas 

manifestações. Esses outros Nordestes, por sua vez, não resultam de uma 

representação simbólica perfeitamente delineada, o que significaria reproduzir o 

modelo rígido e imediatamente passível de implosão de Freyre, já que o próprio 

espaço ao qual o curador pretende se referir é delimitado por fronteiras 

simbólicas provisórias e mutáveis. Nas palavras de Anjos,  
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São trabalhos críticos que desmontam a ideia de região como 
algo imutável e que reconstroem suas fronteiras como espaços 
de trocas. São trabalhos que, ao constantemente reinventar 
formas de expressão e de vida, parecem afirmar que não há 
somente um Nordeste, mas muitos. (ANJOS, 1999: n.p.). 

 

Como já dissemos, o referencial teórico para Anjos pensar em região 

como espa­os que continuamente ñreconstroem suas fronteirasò, é a perspectiva 

pós-colonial, especialmente a noção de identidade proposta por Stuart Hall. 

Notaremos em nossa discussão que noções da definição de Hall, apresentada 

na introdução desse trabalho, atravessa transversalmente a proposta curatorial 

de Anjos, o que nos permite afirmar que o curador faz uma analogia entre os 

modos como operam região e identidade.  

Diante do recorte identit§rio proposto em um contexto de ñglobaliza­«o 

culturalò, o curador ainda ressalta que essa diferen­a n«o deve ser apreendida 

e consumida pelo ñoutroò de forma exotizada. Diferentemente disso, enfatiza o 

car§ter de natureza ñsincr®tica, tensa e transacional de suas culturas, irredut²vel 

tanto a um passado idealizado quanto a modelos acríticos de modernidade.ò 

(ANJOS, 1999: n.p.). Para isso, escolhe artistas compreendidos por ele como 

ñlimiaresò, isto ®, que tratam do que ® ser nordestino a partir de um ñcomplexo 

mapa de influ°ncias rec²procas e de permutas com outras culturasò (idem, 

ibidem), redefinindo a ideia de cultura regionalista.  

De forma sintética, em entrevista para o Jornal do Commercio, Anjos 

afirmou que o objetivo da exposi­«o era ñdar visibilidade aos artistas dos estados 

nordestinos em São Paulo. O projeto parte da ideia da manguebeat de unir a 

tradição local às questões universais, sempre com um enfoque contempor©neoò 

(BARBOSA, 1999, n.p.). O curador recorreu à associação com o manguebeat44, 

um dos movimentos locais de maior repercussão nacional naquele momento, ao 

 
44 Protagonizado pelas bandas Chico Science & Nação Zumbi e Mundo Livre S.A. no início dos anos 1990, 
o Manguebeat, entre outros aspectos, significou uma alteração na mudança de circulação de produtos 
culturais no país, quando um produto pop de origem periférica aos tradicionais centros difusores desse tipo 
de produção (Sudeste do país e países de língua inglesa) tornou-se sucesso regional e nacional. Tal 
produção, que hibridizava ritmos musicais regionais, como o maracatu, ao pop e rock internacional, resultou 
do atravessamento da cultura ñlocalò por determinada produ­«o cultural internacional viabilizada, entre 
outros, pela popularização da MTV e de rádios difusoras de grandes gravadoras internacionais. De forma 
ambígua, ao tratar de questões como a convivência do homem(-caranguejo) com o mangue, a lama e a 
tecnologia, o movimento incorporou quest»es consideradas ñglobaisò e, ao mesmo tempo, reafirmou 
especificidades ñlocaisò. Cf. SILVA, Nadilson Manoel. Globalização e diversidade cultural: o caso do 
Manguebeat na música brasileira contemporânea. Estudos de Sociologia, v. 9, n. 2, 2003. p. 59-82. 
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lado do chamado cinema pernambucano, como estratégia de divulgação do 

evento. Ao utilizar tal r·tulo, vinculado a certa ñreconcilia­«oò entre cultura ñlocalò 

e ñpopò ï como sintetizou Cristiana Tejo o movimento musical (2005a: 87) ï, 

Anjos antecipava determinada expectativa sobre a exposição. 

Passemos então para uma análise do conjunto de obras presentes na 

exposição. Além do catálogo, de imagens da exposição e de matérias veiculadas 

por jornais, foi possível acessar o dossiê de documentos da exposição no arquivo 

do SESC Memórias45. O dossiê conta com diferentes tipos de documentos, entre 

eles texto de apresentação do projeto Nordestes para alimentar site do evento; 

texto de Moacir dos Anjos, curador da seção de artes plásticas; cronogramas; 

orçamentos; informações sobre artistas, obras, bandas, documentários e 

seminários integrantes do evento; atas de reuniões; mensagens trocadas entre 

produtores e curadores; seguros de obras; contrato de realização da cenografia 

da exposição; anotações manuais diversas e, finalmente, registros audiovisuais 

da exposição editadas para telejornal institucional do SESC. Entre as 

informações mais relevantes encontradas nesse dossiê está o fato de que todas 

as obras que participaram da exposição, até aquele momento, pertenciam aos 

próprios artistas. Esse fato, que poderia indicar uma assimilação limitada desses 

artistas e de suas obras por coleções e galerias, contrasta com a diferença 

expressiva do preço de cotação entre as obras, o que sugere diferentes níveis 

de trânsito desses artistas pelo mercado. No último capítulo dessa tese 

voltaremos a essa questão e discutiremos dados sobre a circulação institucional 

dos artistas participantes de Nordestes.   

No catálogo da exposição, além de imagens de obras e do texto curatorial, 

consta também comentários do curador para cada obra, os quais 

consideraremos para as nossas análises. 

Assim como na exposição anterior, a multiplicidade de linguagens e 

repertórios identificados nas obras indicam a complexidade da proposta de Anjos 

de conceber ideias de Nordestes e de ñartistas nordestinosò. Um primeiro dado 

 
45 O SESC Memórias ocupa o 4° andar do prédio sede da Federação do Comércio de Bens, Serviços e 
Turismo do Estado de São Paulo (FecomercioSP), em São Paulo, e tem como objetivo a coleta, 
organização, guarda e publicização de documentos institucionais relativos às atividades e projetos 
realizados nas unidades do SESC (Serviço Social do Comércio), entre eles aqueles de caráter artístico e 
cultural.  
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relevante, quando aproximamos Ceará e Pernambuco ï Dragões e Leões a 

Nordestes, é a ausência nessa última da xilogravura, presente na obra de pelo 

menos quatro artistas da primeira exposição. Ainda que essa exclusão possa 

nos indicar uma disposição por evitar visibilidades já muito reiteradas do que 

seria a ñnordestinidadeò, encontramos em Nordestes outros elementos de fácil 

aderência a essa invenção identitária, como o ex-voto em Efrain Almeida e José 

Guedes, e a madeira cajacatinga em Marcelo Silveira. 

Nos comentários de Anjos às obras selecionadas, é recorrente termos que 

remetem à instabilidade. As pinturas de Alexandre Nóbrega (figura 12) são 

ñprovis·riasò, produzem um ñamb²guo espa­o crom§ticoò e ñformas transit·riasò. 

Os desenhos a carvão de Gil Vicente (Sem título, 1998), a princípio 

representações de cabeças, são abstratizantes e acabam sendo percebidos 

como manchas gestuais. As pequenas esculturas de Efrain Almeida (Beija-flores 

[Anéis], 1999), realizadas em cedro ou mogno, representando beija-flores, 

oscilam entre ñpecadorasò e ñsantasò, ñbestasò e ñanjosò. As obras de Martinho 

Patrício em veludo, linho, nylon ou cetim, evocam espaços do lugar em que o 

artista vive, tanto aqueles sagrados, como altares, paramentos litúrgicos e 

estandartes de procissões religiosas, como também aqueles profanos, entre eles 

cabarés e suas cortinas coloridas. 

 

 

Figura 12. Obras de obras de Alexandre Nóbrega, vista da exposição Nordestes (1999), SESC 
Pompeia, São Paulo. Fonte: fotografia de Manoel Veiga, arquivo pessoal de Moacir dos Anjos. 
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O trabalho de José Guedes também dialoga com a religiosidade. Em Sem 

título (1999) combina imagens fotográficas que registram rastros de ações 

devocionais, nesse caso acúmulos de objetos votivos e mensagens de 

agradecimento, com áreas pintadas com cor homogênea. Podemos afirmar que 

essas áreas monocromáticas evocam certo estado de transe associado à prática 

religiosa. Para Anjos, ao inv®s de ñafirmar fronteirasò, o contraste entre fotografia 

e pintura faz com que esses meios experimentem ño desaparecimento do que 

lhes ® pr·prio e distintoò, enfatizando continuidades entre essas §reas pict·ricas 

a princípio contrastantes. 

A madeira também integra de diferentes formas as poéticas de vários 

desses artistas. Tal material ocupou certo protagonismo na exposição devido 

sua recorrência e ao modo como foi operado enquanto índice autóctone e 

identitário. As esculturas tubulares de Eduardo Frota (Sem título, 1998) (figura 

13), construídas com argolas de compensado de madeira, reproduzem, de forma 

ñamolecidamenteò org©nica, estratégias construtivistas de seriação e repetição 

modular. Diferentemente da obra de Frota exposta na exposição anterior, aqui o 

princípio construtivista está mais no procedimento de construção do que na sua 

forma orgânica final. 

 

 

Figura 13. Eduardo Frota, Sem título, 1998, compensado de madeira e cola, 140 x 160 x 150 
cm, vista da exposição Nordestes (1999), SESC Pompeia, São Paulo. Fonte: fotografia de 

Manoel Veiga, arquivo pessoal de Moacir dos Anjos. 
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As muletas de madeira de Paulo Pereira (Sem título, 1999) (figura 14), 

também associadas a uma tipologia de ex-votos, provocam ruído quando as 

aproximamos de uma visualidade cotidiana, uma vez que sua altura excessiva 

as disfuncionalizam, tornando-as objetos insólitos ou, como afirma Anjos, 

ñabstra­»es antropom·rficasò, ñ²ndices de desconforto e inc¹modoò. 

 

 

Figura 14. Paulo Pereira, Sem título, 1999, madeira, 180 x 20 x 10 cm, vista da exposição Nordestes 
(1999), SESC Pompeia, São Paulo. Fonte: fotografia de Manoel Veiga, arquivo pessoal de 

Moacir dos Anjos. 

 

A cajacatinga, madeira encontrada na região Agreste de Pernambuco ï 

onde está localizada Gravatá, a cidade natal de Marcelo Silveira ï, é também, 

segundo o próprio Silveira, um material ativador de memória (ANJOS, 2005c: 

n.p.). Após recolher pedaços de toras dessa madeira na paisagem, Marcelo 

Silveira as lixa e produz, a partir do encaixe entre elas, obras que se localizam 

entre a escultura e o desenho, como em Sem título (1999) (figura 15). Segundo 

Anjos, elas ñse acercam, de v§rios modos, do que ® borda e limite. [...] frustram 

expectativas e aproximam o que ® surpresa do que se espera.ò. 
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Figura 15. Marcelo Silveira, Sem título, 1999, madeira cajacatinga, 200 x 230 x 310 cm, vista 
da exposição Nordestes (1999), SESC Pompeia, São Paulo. Fonte: fotografia de Manoel Veiga, 

arquivo pessoal de Moacir dos Anjos. 

 

É necessário ressaltar que esses artistas interessados na madeira foram 

abordados de forma conjunta em outras curadorias que também partiam de 

critérios identitários. Em entrevista ao Jornal do Commercio em janeiro do 

mesmo ano de Nordestes, Marcus Lontra, então diretor do MAMAM, afirmara 

que, com o objetivo de promover o trânsito de artistas da região para outros 

estados, iria organizar uma exposi­«o com tr°s artistas que ñtrabalhavam com 

madeira em linguagem contempor©neaò e ñde modo sofisticadoò, se referindo a 

Marcelo Silveira, Eduardo Frota e Paulo Pereira (BARBOSA, 1999: n.p.). Meses 

depois, o curador inaugurou a exposição O Luar do sertão na Galeria Nara 

Roesler, em São Paulo, com obras de Eduardo Frota, Eudes Mota (substituindo 

a presença prevista de Paulo Pereira) e Marcelo Silveira. O título da exposição 

evidenciava a proposta de Lontra de explorar a madeira, comum ao trabalho dos 

três artistas do Nordeste expostos, enquanto um elemento identitário. Como já 
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discutimos em outra ocasião46, ao tomar a madeira como expressão de 

ñnordestinidadeò e como denominador comum aos trabalhos, a interpelação 

identitária de Lontra se sobrepõe a especificidades dos mesmos. Nesse caso, o 

uso do rótulo identitário homogeneíza e exoticiza os trabalhos ao condená-los a 

um sentido único. 

Entendemos que a aproximação e exibição conjunta desses artistas que 

trabalhavam com madeira endossou, em alguma instância, o argumento de 

Anjos acerca da sua proposta de ñartista nordestinoò. Contrapondo os trabalhos 

à narrativa de Lontra, identificamos um movimento ambíguo e duplo entre a 

mesmidade aparente, isto é, o uso da madeira, e a diferença expressa nas 

distintas manifesta­»es po®ticas e simb·licas desses trabalhos. A ñsofistica­«oò 

contemporânea dos trabalhos em questão condicionava a afirmação da 

ñnordestinidadeò da madeira, isto ®, do estere·tipo, ao mesmo tempo em que 

expunha uma antítese. Em outras palavras, a presença da madeira no trabalho 

desses artistas, diferentemente do que poderia aparentar a narrativa curatorial 

de Lontra ï e em alguma medida a de Anjos ï, não dá unidade aos trabalhos. 

Pelo contrário, evidencia suas diferenças. Observamos esse protagonismo 

ambíguo do estereótipo em Nordestes como um todo. 

A madeira também foi abordada por Anjos a partir do critério racial. Ao 

analisar as esculturas auto-referenciais de Efrain Almeida, Anjos aproximou a 

cor da madeira ¨ cor ñmesti­aò da pele do artista, ñsugerindo uma identifica­«o 

plena, mas inalcançável, entre corpo no mundo e matéria da natureza, ou entre 

vidaò (2010: 111). Aqui, portanto, o curador recorre aos discursos sobre 

mestiçagem para traçar relações identitárias de caráter geográfico e étnico47. 

O limiar enquanto questão poética percebido por Anjos no trabalho de 

Marcelo Silveira também foi atribuído às pinturas de Alice Vinagre, as quais, 

segundo o curador, pareciam transgredir os limites do seu suporte constituído 

por módulos quadrados de papel cartão, como em Sem título (1998) (figura 16). 

 
46 Cf. LIMA, Pedro Ernesto Freitas; OLIVEIRA, Emerson Dionisio Gomes de. Curadoria e rótulos identitários: 
a madeira em certa arte contemporânea do Nordeste. Poiésis, Niterói, v. 21, n. 35, jan./jun. 2020. p. 279-
296. 
47 Sobre discursos identitários a partir da ideia de mestiçagem no país, cf. GUIMARÃES, Antonio Sérgio 
Alfredo. Identidades negras no Brasil: ideologia e retóricas. In: SALLUM JR., Brasilio et al. (orgs.). 
Identidades. São Paulo: Editora da Universidade de São Paulo, 2016. p. 49-64.; e ORTIZ, Renato. Cultura 
brasileira e identidade nacional. São Paulo: Brasiliense, 1994. p. 13-44. 
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Para Anjos, seus elementos gráficos estabeleciam confrontos e tensões com as 

bordas, seja indo de encontro a elas ou delas partindo. Percebemos nessa 

abordagem curatorial uma maior liberdade na forma de justificar a presença do 

trabalho na exposição. Diante da ausência de elementos imediatamente 

associados ¨ ñnordestinidadeò ï embora a modularidade da obra e suas 

características gráficas possam evocar azulejos e padrões de talha da 

arquitetura rococó realizados especialmente em Olinda e Recife na segunda 

metade do século XVIII48, aproximação não apontada por Anjos nessa ocasião 

ï a construção plástica da obra é, para o curador, metáfora de limites e fronteiras 

geográficas. 

 

 

Figura 16. Alice Vinagre, Sem título, 1998, têmpera vinílica e acrílica sobre cartão, dimensões 
variadas, vista da exposição Nordestes (1999), SESC Pompeia, São Paulo. Fonte: fotografia de 

Manoel Veiga, arquivo pessoal de Moacir dos Anjos. 

 

 
48 Podemos citar como exemplo desse tipo de produção azulejos de cabeceiras recortadas e realizados em 
monocromia azul e branco encontradas nos claustros dos conventos de Olinda e Recife, e os azulejos 
policromos encontrados na capela-mor de Santa Teresa de Olinda e nos corredores da sacristia da Ordem 
Terceira do Carmo de Recife. Cf. OLIVEIRA, Myriam Andrade Ribeiro de. Barroco e Rococó no Brasil. Belo 
Horizonte: C/Arte, 2014. p. 47. 
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Ao compararmos essa versão da obra com uma de suas montagens 

anteriores na exposição Azul ï Intervenção na arquitetura barroca do Convento 

de Santo Antônio, realizada em 1998 no Centro Cultural de São Francisco, em 

João Pessoa (figura 17), notamos o quanto a montagem de Nordestes propõe 

outros diálogos para a obra, além daquele com a arquitetura barroca do século 

XVIII do Convento de Santo Antônio, construção integrante do mencionado 

Centro Cultural. Em texto para o catálogo da exposição de 1998, Anjos afirmara 

que o trabalho de Vinagre estabelecia  

diálogo cromático e gráfico com os resquícios de azulejaria ali 
existentes. Arranjados em linhas, conjuntos desses módulos por 
vezes acompanhavam, em paralelo, molduras de janelas e 
portas, apenas para se afastarem, desde certo momento, para 
além dos limites que aquelas definiam. Em outras ocasiões, 
criavam pontuações de elementos arquitetônicos e decorativos 
das salas, chamando atenção não somente para si, mas para 
aquilo que olhos muito habituados a ver sempre o mesmo não 
enxergam mais tão bem. (ANJOS, 2008: 13). 

 

    

Figura 17. Alice Vinagre, obras realizadas em acrílica e têmpera vinílica sobre cartão, 
dimensões variáveis, vista da exposição Azul (1998), Centro Cultural de São Francisco, João 

Pessoa. Fonte: www.alicevinagre.com.br. 

  

Poderíamos levantar algumas questões sobre essa mudança de narrativa 

para a obra: seria o caso de atribuirmos limitação e deturpação à montagem 

expográfica de Nordestes por ter alterado e dado opacidade para certa dimensão 

de sentido da obra? Ou tratou-se de um gesto calculado pelo curador para 
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explorar certa autonomia da obra, desvinculando-a de questões locais e 

identitárias representada pela arquitetura do Convento onde a obra fora exposta 

em 1998? A vinculação do trabalho a distintas narrativas explicita o modo como 

curadores operam obras e sua expositividade de modo a propor diferentes 

sentidos, aos quais as obras eventualmente aderem. 

Outra questão que pode ser depreendida em Nordestes é o debate sobre 

uma suposta cor local, suscitada especialmente pelo trabalho de Delson Uchôa. 

O artista pinta sobre antigos trabalhos, desmanchando e recombinado-os por 

meio da adição de camadas de diferentes materiais, geralmente lona, plástico e 

outros materiais translúcidos. Ao promover contatos entre referências 

associadas ao ñpopularò e ao ñeruditoò, suas pinturas de grandes dimensões, 

geralmente abstratas e de cores saturadas e contrastantes, como Catedral TG 

(1989-1998) (figura 18), se assemelham a mandalas e dialogam, por exemplo, 

tanto com produções orfistas do início do século XX quanto com a explosão de 

cores costumeiramente presentes em imagens clichês empregadas em 

representações do Nordeste. 

 

 

Figura 18. Delson Uchôa, no primeiro plano, Catedral TG, 1989- 1998, acrílica sobre lona, 980 
x 230 cm, vista da exposição Nordestes (1999), SESC Pompeia, São Paulo. Fonte: fotografia 

de Manoel Veiga, arquivo pessoal de Moacir dos Anjos. 
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No entanto, evidentemente, não podemos naturalizar a relação entre 

essas cores e a região Nordeste. Ao analisar os distintos projetos cromáticos de 

artistas modernistas como Vicente do Rego Monteiro, Tarsila do Amaral e Alberto 

Guignard, Paulo Herkenhoff afirmou a ñirredutibilidade do Brasil a um ¼nico 

sistema de corò (1998: 345). De modo an§logo, podemos acrescentar que o 

imaginário cromático do trabalho de Delson Uchôa também é um projeto entre 

outros possíveis. 

O topos da memória perpassa de diferentes maneiras algumas obras. 

Sem título (1999) de José Rufino faz parte de uma série de trabalhos no quais o 

artista altera o estatuto de velhos documentos e cartas de seu falecido avô ï de 

quem, inclusive, se apropria do nome ï realizando desenhos sobre eles. As 

lembranças recuperadas são imediatamente transformadas por essas 

interferências. Ao tornar público o que antes era privado e contemporanizar o 

que era antigo, lança mão de um ato ñsutil e amb²guo, pois desvela significados 

que, no mesmo instante, esconde ou muda.ò (ANJOS, 1999: n.p.). Quest«o 

semelhante também aparece nos beija-flores de Efrain Almeida, os quais, ao 

lado de outros animais como ovelhas, cabras, cachorros, coelhos e borboletas, 

invocam ñum ®den afetivo que n«o existe na vida adulta, e que, portanto, n«o h§ 

mais como recompor, restando apenas a possibilidade de rememorá-lo de 

quando em vezò (ANJOS, 2010a: 110).  

A apropriação de objetos que podem ser associados à visualidade popular 

está presente nas obras de José Patrício e Marepe. Em obra da série Dominós 

(1999) (figura 19), José Patrício promove um ñamolecimento da vontade 

construtivaò ao dispor sobre o piso do espa­o expositivo 7840 pe­as de jogo de 

dominó, combinando rigor geométrico e matemático, empregado na disposição 

das peças, às associações arbitrárias do artista entre números e cores, 

promovendo uma tensão entre regularidade e aquilo que a perturba49. 

ñInteligente met§fora do que cerca seu trabalho, o dominó é jogo, feito de regras 

fixas que organizam movimentos e do acaso que os integra e os torna coisa 

viva.ò (ANJOS, 1999: n.p.). 

 
49 Para uma análise sobre os esquemas matemáticos e as convenções cromáticas e numéricas utilizadas 
por José Patrício na montagem das obras, cf. HERKENHOFF, Paulo. José Patrício: cogitações sobre o 
número. Rio de Janeiro: Cobogó, 2010. 
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Figura 19. José Patrício, série Dominós, 1999, 7840 peças de jogo de dominó, 305 x 305 x 0,5 
cm, vista da exposição Nordestes (1999), SESC Pompeia, São Paulo. Fonte: fotografia de 

Manoel Veiga, arquivo pessoal de Moacir dos Anjos. 

 

Já Marepe apresentou em Zoofitomorfos (figura 20) objetos apropriados 

e outros, criados tanto pelo artista como pelo público, geralmente em barro. Os 

objetos estavam dispostos em prateleiras, nos moldes de um armazém, 

referência importante para o artista assim como a ideia de acúmulo, com o qual 

ñregistra o percurso de um conv²vio amoroso e insatisfeito com o mundo.ò 

(ANJOS, 1999: n.p.). O trabalho previa a interação com o espectador, o qual era 

convidado a produzir seus próprios objetos em barro e expô-los nas prateleiras, 

junto com imagens pintadas e outros objetos industrializados, como discos de 

vinil e embalagens diversas de alumínio e vidro. Compondo o trabalho, uma 

televisão exibia um vídeo produzido pela artista multimídia baiano Marcondes 

Dourado.  
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Figura 20. Marepe, Zoofitomorfos, 1999, objetos sobre prateleira de vidro, 250 x 250 x 45 cm 
(aproximadamente), vista da exposição Nordestes (1999), SESC Pompeia, São Paulo. Fonte: 

fotografia de Manoel Veiga, arquivo pessoal de Moacir dos Anjos. 

 

Assim como o trabalho de Alice Vinagre, há outros que dificilmente se 

relacionam com narrativas sobre ñnordestindiadeò. Novamente, esse é o caso da 

presença na exposição de Oriana Duarte, dessa vez com a instalação Dos 

heteróclitos ï como campo de dispersão (1999) (figura 21), e do trabalho de 

Marcelo Coutinho, Vêdo (figura 22). O trabalho de Duarte consistia na disposição 

aleatória e desordenada de anzóis, lâmpadas, pedaços de feltro, vidro, papel-

carbono e pedras sobre colheres, elementos que remetiam a sua performance A 

coisa em si. Segundo Anjos, a artista constr·i ñlocais de dispers«o de certezas, 

deslocamentos de regras e prolifera­«o de sentidosò ao aproximar objetos que 

usualmente estão apartados e que a princípio não se relacionam. Os heteróclitos 

constroem ñterrit·rios moventes e comp»e, em aparente desordem, uma 

cartografia simbólica contemporânea do mundo em trânsito onde vive.ò (1999: 

n.p.). 
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Figura 21. Oriana Duarte, Dos heteróclitos ï como campo de dispersão, 1999, cayon, feltro, 
anzol, vidro, papel-carbono, seixos, colher, iluminação elétrica, dimensões variadas, vista da 
exposição Nordestes (1999), SESC Pompeia, São Paulo. Fonte: fotografia de Manoel Veiga, 

arquivo pessoal de Moacir dos Anjos. 

 

O trabalho de Coutinho, Vêdo, era constituído por uma cama, presa ao 

plano vertical da parede do espaço expositivo, ligada por um lençol a uma grande 

tora de madeira que repousava sobre o chão. Esse trabalho de Coutinho faz 

parte de um projeto do artista de elaborar neologismos por meio de 

representações sensíveis que comuniquem sensações íntimas intraduzíveis na 

escrita ou na fala. Para Anjos 

Por ter origem na vontade de expressar estados que não se 
revelam ao discurso, seus trabalhos designam o ato de 
desmanche da memória privada dos sentidos, o desejo de 
alongar o repertório do que pode ser comunicado além do que a 
linguagem suporta ou permite. (ANJOS, 1999: n..). 

 

De um modo geral, esse procedimento que Anjos atribui ao trabalho de 

Coutinho pode ser empregado para abordar a exposição como um todo. As 

obras, partindo daquilo que lhes é inerente, isto é, o campo sensível, se 

amalgamam aos discursos sobre o regionalismo e ñnordestinidadeò e os alarga, 
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ora os contesta, ora os corrobora, possibilitando, consequentemente, outras 

concepções e outros discursos a partir de outros códigos de linguagem. 

 

 

Figura 22. Marcelo Coutinho. Vêdo. S.m. 1. Sensação de união ou fusão dos fatos e das 
coisas existentes. 2. Ligação entre fatos e coisas regida por algo invisível que promoveria uma 

ordem, 1997, ferro, tecido, espuma, madeira, argila, papel, grafite, fita crepe e áudio, 
dimensões variáveis, vista da exposição Nordestes (1999), SESC Pompeia, São Paulo. Fonte: 

fotografia de Manoel Veiga, arquivo pessoal de Moacir dos Anjos. 

 

A partir dessas análises, observamos que houve um esforço ï em alguns 

casos mais do que em outros ï por parte de Anjos para projetar sobre as obras 

expostas sua concepção de como a produ­«o do ñartista nordestinoò 

contempor©neo ñamoleceò o imagin§rio regionalista ao se colocar em trânsito 

constante, tensionando e redefinindo fronteiras. Em relação a Ceará e 

Pernambuco, a ação do curador em Nordestes nos parece menos didática ao 

não promover fortes contrastes entre suportes, linguagens e repertórios 

temáticos, o que evidenciaria diferenças entre o que estaria associado ao que 

poderíamos reconhecer como, de um lado, a arte contempor©nea ñregionalò ou 

ñlocalò e, do outro, a arte contempor©nea ñinternacionalò. 
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Como já dissemos, Anjos opera o estereótipo de forma ambígua: sua 

presença em certos trabalhos expostos também evidencia o seu contrário, isto 

é, o caráter não exótico de outros. Mesmo assim, de um modo geral, a 

recorrência no conjunto de obras de materiais, como a madeira, e de repertórios 

temáticos, como a memória e a religiosidade popular associada ao ex-voto, 

constroem uma paisagem arcaizante, telúrica, talvez rural, reiterando uma 

imagem de Nordeste já estabelecida e convencionalizada pelo senso comum, 

próxima daquilo que Albuquerque Júnior denomina como ñespa­o da saudadeò. 

Para o autor, o Nordeste foi inventado sob o signo da saudade e do lirismo, como 

um retrato ñfantasioso de um lugar que n«o existe mais, uma f§bula espacial.ò 

(1999: 77)50. 

Esse não foi o tom predominante em Ceará e Pernambuco. Podemos 

inferir que a exposi­«o limitada de obras que evocassem o ñespa­o da saudadeò 

no Centro Dragão do Mar constituísse uma forma de atender à reivindicação ï 

manifesta ou tácita ï por parte de artistas nordestinos de que suas obras 

produzidas a partir de linguagens contemporâneas circulassem de forma mais 

recorrente nas instituições locais, como verificamos no caso do grupo Camelo. 

Essa percepção enseja uma discussão sobre o impacto de demandas 

contextuais locais sobre a curadoria. Enquanto Ceará e Pernambuco visa 

promover o intercâmbio entre artistas interessados em linguagens 

contemporâneas e contribuir para o adensamento institucional local, Nordestes 

toma proveito da malha institucional consideravelmente consolidada do Sudeste 

do país para ampliar a circulação de obras e artistas do Nordeste. Nesse último 

evento, o recorte geográfico e identitário se aproxima do funcionamento de um 

ñr·tuloò na medida em que funciona como uma narrativa facilitadora para a 

assimilação desses trabalhos pelo mercado de São Paulo, como sugere a quase 

simultânea realização da mostra O Luar do sertão na Galeria Nara Roesler, 

também em 1999. 

A predominância de elementos arcaicos e telúricos em Nordestes sinaliza 

uma limitação da proposta de Anjos. A interpelação curatorial identitária por 

 
50 O autor continua: ñas pretensas tradi­»es nordestinas s«o sempre buscadas em fragmentos de um 
passado rural e pré-capitalista; são buscadas em padrões de sociabilidade e sensibilidade patriarcais, 
quando não escravistas. Uma verdadeira idealização do popular, da experiência folclórica, da produção 
artesanal, tidas sempre como mais pr·ximas da verdade da terra.ò (ALBUQUERQUE JĐNIOR, 1999: 77). 
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vezes desfavorece o caráter ambíguo, híbrido51 ou mestiço52 de alguns 

trabalhos, como os de Martinho Patrício, uma vez que seus aspectos 

imediatamente relacionados a repertórios regionais são evidenciados em 

detrimento de outros, mais afeitos ao que seria próprio da arte contemporânea. 

Valores como transitoriedade e ambiguidade, marcantes em uma 

produção híbrida que redefiniria fronteiras regionais e relações entre ñlocalò e 

ñglobalò, parecem estar mais explícitos no texto curatorial. As obras tomam o 

recorte curatorial e inscrevem em si mesmas a alteridade, o car§ter de ñoutroò, 

isto é, mesmo lançando mão de procedimentos de linguagem atribuídos à arte 

contemporânea e, portanto, filiados a uma institui­«o de car§ter ñglobalò, o 

conjunto tende para um ñespa­o da saudadeò enquanto um espa­o 

temporalmente e geograficamente ñdistanteò. 

Juntamente aos catálogos e textos críticos, fotografias compõe o corpus 

da documentação sobre exposições53. Além de informarem sobre objetos 

artísticos, esses documentos também dizem respeito às instituições que os 

 
51 São muitos os conceitos que tratam de transculturações, isto é, de relações entre culturas nas quais não 
há assimilações completas, mas interferências mútuas. Entre eles estão mestiçagem, tradução, 
sincretismo, antropofagia, crioulização, diáspora e hibridismo. Em seus textos, Moacir dos Anjos opta por 
utilizar esse último. A partir de Stuart Hall e de Homi Bhabha, o crítico pensa o hibridismo não como síntese 
e nem como comp·sito de outras composi­»es simb·licas, mas como uma ñaproxima­«o entre diferentes 
que n«o se completa nuncaò, como no caso do prato cubano moros con cristianos (metáfora de Gerardo 
Mosquera se referindo a uma comida semelhante ao nosso baião de dois), de modo que é possível pensar 
em um ñterceiro espa­oò. O hibridismo ®, portanto, nessa perspectiva, apto a capturar ña natureza 
necessariamente inconclusa do processo de articulação social das diferenças locais no contexto de 
interconexão ampliada que a globalização promove. Entre submissão completa a uma cultura 
homogeneizante e a afirmação intransigente de uma tradição imóvel, instaura-se, portanto, um intervalo de 
recriação e reinscrição identit§ria do local que ® irredut²vel a um ou a outro desses polos extremados.ò 
(ANJOS, 2005a:30).  
52 Icleia Borsa Cattani diferencia mestiçagem de hibridismo. Para a autora, é possível localizar em 1975 o 
início de uma produção artística contemporânea realizada em ñoposi­«o ¨ purezaò e que aceitaria ñas 
contaminações provocadas pelas coexistências de elementos diferentes e opostos entre si [...] cujo sentido 
permanece no entremeio dos dois universos, ressignificando-se, recontaminando-se mutuamente. A 
unicidade dá lugar às migrações de materiais, técnicas, suportes, imagens de uma obra à outra, gerando 
poéticas marcadas pela transitoriedade e pela diferença; o único dá lugar, assim, à coexistência de múltiplos 
sentidos.ò (2007: 22). Nesse sentido, Cattani argumenta que o hibridismo, diferentemente da mestiçagem, 
não mantém as tensões, singularidades e a integridade de seus diversos componentes, fundindo elementos 
díspares que os estruturam (idem, ibidem: 26). Concluindo, a autora afirma que a mesti­agem ñn«o ® da 
ordem do homogêneo, mas do heterogêneo [...]. Não se trata de algo heterogêneo a alguma coisa, mas do 
heterogêneo em si mesmo, como qualidade intrínseca, regulando as relações dos elementos de um 
conjunto.ò (idem, ibidem: 28).   
53 Outros documentos também são relevantes para o estudo de exposições, tais como registros de 
montagem e de distribuição de objetos no espaço, entre eles a planta baixa, também chamada de layout. 
Entretanto, de acordo com levantamentos realizados pelo Museu de Arte Contemporânea de Barcelona 
(MACBA) desde pelo menos 2011, considerando as instituições europeias, são raras aquelas cuja 
documentação de exposições vai além de registros fotográficos, notícias e artigos publicados na imprensa. 
Cf. OLIVEIRA, Leonor de.; BAIÃO, Joana. Exposições como patrimônio. Preservar e divulgar a memória 
expositiva da Fundação Calouste Gulbenkian. Revista Memória em Rede, Pelotas, v.7, n.13, jul./dez., 2015. 
p. 192-206. p. 195-197. 
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produziram e os autorizaram. Entre vários aspectos possíveis, destacamos aqui 

como os registros fotográficos das exposições Ceará e Pernambuco e Nordestes 

nos informam sobre o caráter e o alcance de narrativas identitárias sobre a 

ñnordestinidadeò e tamb®m sobre a circula­«o institucional de obras e de 

agentes, entre eles o curador. Juntamente aos dados aqui já apresentados sobre 

o processo de adensamento institucional em Recife, é possível afirmar que a 

análise dessas fotografias endossa nosso argumento sobre o protagonismo do 

sotaque pernambucano na legitima­«o de certa ñnordestinidadeò. 

As poucas fotografias disponíveis da exposição Ceará e Pernambuco, 

obtidas no Núcleo de Documentação Dragão do Mar, do Centro Dragão do Mar 

de Arte e Cultura, registram a abertura do evento, coincidente à inauguração do 

próprio Centro. Em muitas delas, as obras disputam atenção com os numerosos 

visitantes. Devido ao enquadramento das imagens e ao fato de que, em muitas 

delas, as obras estão parcialmente encobertas pelos espectadores ou ainda até 

mesmo parcialmente fora do enquadramento das imagens (figura 23), é possível 

afirmar que as fotografias se preocupam em registrar o público, por vezes em 

detrimento das obras. A fotografia que documenta a performance de Oriana 

Duarte se aproxima do ponto de vista da artista (figura 24), sugerindo um maior 

interesse em evidenciar seus espectadores do que a própria obra. Do ponto de 

vista t®cnico, os enquadramentos e a luz branca ñestouradaò provocada pelo uso 

do flash dão certo tom amadorístico às imagens. 

 

 

Figura 23. Vista da exposição Ceará e Pernambuco ï Dragões e Leões (1998), Centro Dragão 
do Mar de Arte e Cultura, Fortaleza. Fonte: Núcleo de Documentação Dragão do Mar. 
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Figura 24. Oriana Duarte, A coisa em si, 1997, performance, vista da exposição Ceará e 
Pernambuco ï Dragões e Leões (1998), Centro Dragão do Mar de Arte e Cultura, Fortaleza. 

Fonte: Núcleo de Documentação Dragão do Mar. 

 

Já a linguagem das fotografias da exposição Nordestes, realizadas por 

Manoel Veiga, é de outro tipo. As imagens foram encomendas pelo curador com 

a intenção de integrarem seu arquivo pessoal54. Notamos que elas privilegiam 

as obras, alguns de seus detalhes, sua relação com o espaço expositivo e com 

as demais obras expostas (figura 25). Os poucos visitantes presentes nas 

imagens, geralmente nos planos de fundo, não são protagonistas. Não há a 

preocupação em preservar suas identidades, inclusive no registro da obra 

interativa de Marepe, na qual vemos espectadores envolvidos na elaboração de 

objetos de barro, alguns deles com os rostos totalmente ou parcialmente 

encobertos (figura 26). 

 

 
54 Informação fornecida por Moacir dos Anjos via e-mail ao autor em 10 de janeiro de 2019. 
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Figura 25. Obras de Delson Uchôa, Paulo Moreira e Eduardo Frota, vista da exposição 
Nordestes (1999), SESC Pompeia, São Paulo. Fonte: fotografia de Manoel Veiga, arquivo 

pessoal de Moacir dos Anjos. 

 

 

Figura 26. Vista da exposição Nordestes (1999), SESC Pompeia, São Paulo. No primeiro 
plano, Zoofitomorfos (1999), Marepe. Fonte: fotografia de Manoel Veiga, arquivo pessoal de 

Moacir dos Anjos. 
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As diferenças de linguagem entre os registros evidenciam distintas 

distâncias dessas instituições, de seus agentes e de suas narrativas dos 

processos de legitimação artística considerados oficiais ou hegemônicos, o que 

sinaliza suas diferentes estratégias de inserção em circuitos artísticos. É possível 

afirmar que as fotografias do Núcleo de Documentação Dragão do Mar se 

aproximam da linguagem costumeiramente empregada pelo colunismo social, 

provavelmente decorrente do contato incipiente da instituição com circuitos 

especializados em seu contexto artístico pouco denso55, como pudemos verificar 

nos dados fornecidos pelo mapeamento do projeto Rumos Itaú Cultural Artes 

Visuais (2000) já mencionado aqui. Diferentemente, a linguagem das fotografias 

da exposição Nordestes e seus atributos técnicos relativos ao enquadramento e 

controle da luz, é aquela que costumeiramente encontramos em catálogos e em 

outros meios de divulgação de obras artísticas em contextos institucionalmente 

densos e legitimados, os quais podemos considerar como padrões para a área.  

Portanto, a partir das imagens, podemos dizer que o evento no Sesc 

Pompeia assinado por Moacir dos Anjos, enquanto representante da FUNDAJ, 

estava, digamos assim, aparelhado de modo a atender as expectativas e os 

protocolos de determinados centros legitimados e legitimadores, colaborando 

assim para o estabelecimento de diálogos entre espaços e agentes locais e 

centros hegemônicos. Enquanto isso, o posicionamento do Centro Dragão do 

Mar de Arte e Cultura era outro, voltado para sua própria viabilidade e para seu 

estabelecimento enquanto uma instituição de importância local. Tal percepção é 

confirmada por Bitu Cassundé, monitor naquele momento da exposição Ceará e 

Pernambuco, em entrevista para Renato Rezende e Guilherme Bueno 

A estrutura do Museu [Centro Dragão do Mar de Arte e Cultura] 
era completamente embrionária, tanto conceitual quanto 
fisicamente, e desbravamos aquilo da forma a mais amalucada 
possível, porque a formação em Artes de Fortaleza era muito 
pequena. (REZENDE; BUENO, 2013: 152). 

 

 
55 Ao tratar do contexto pernambucano, Clarissa Diniz afirma que diante da crítica de arte pouco consolidada 
e da ausência de espaços específicos para a sua divulgação, jornais como o Diário de Pernambuco e o 
Jornal do Commercio, em determinados momentos, publicavam colunas dedicadas às artes visuais. 
Entretanto, at® meados da d®cada de 1980, o colunismo social, apesar de sua ñnot§vel falta de aptid«o e 
experi°ncia com arteò e de privilegiar a vida do artista em detrimento de sua obra, ressalta Diniz, era uma 
instância legitimadora importante das artes da região (2008: 132-133).     
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A densidade institucional artística de Recife era, de certa forma, um 

modelo para a instituição cearense, como podemos perceber não só na escolha 

de Moacir dos Anjos para assinar a curadoria de Ceará e Pernambuco ao lado 

do paulista Agnaldo Farias, como também na afirmação de Elisa Gunther, 

coordenadora da programação cultural do Dragão do Mar naquele momento, 

quando justificou a escolha de artistas pernambucanos para dividir a exposição 

com os cearenses 

"Nós queremos mostrar as semelhanças e as diferenças que 
existem na arte dos dois lugares. Escolhemos Pernambuco 
porque, assim como o Ceará, o estado está passando por um 
momento de efervescência cultural", explica a coordenadora de 
programação cultural do Dragão do Mar, Elisa Gunther. Ela diz 
ainda que pretende traçar, no próximo trimestre, vários 
programas que aumentem o diálogo cultural entre Pernambuco 
e o Ceará. (ARTISTAS PERNAMBUCANOS..., 1998: n.p.). 

 

Ao afirmar que a exposi­«o pretendia ñmostrar as semelhan­as e as 

diferen­asò entre as produ­»es art²sticas dos dois estados, Gunther posiciona o 

discurso da instituição cearense, dedicada às especificidades em nível estadual, 

em uma escala menor em relação à dimensão regional da narrativa curatorial de 

Moacir dos Anjos em Nordestes. 

Concordando com a importância do contato entre artistas de ambos os 

estados, Agnaldo Farias também ressalta o destaque regional das instituições 

pernambucanas 

"Vejo a cena cultural do Nordeste com muita animação, 
principalmente em Pernambuco. Mas acho que no campo 
específico das artes plásticas, acho que ainda está faltando mais 
diálogo, mais troca de informação", avaliou Farias. Para 
melhorar essa situação, o curador disse que o Museu de Arte 
Moderna Aloísio Magalhães tem um papel fundamental. "O 
museu é um canal para aumentar o fluxo de informa­«o. [...].ò 
(ARTISTAS PERNAMBUCANOS, 1998: n.p.). 

 

Notamos, portanto, que instituições como a FUNDAJ e o MAMAM, e 

agentes como Moacir dos Anjos, ocupavam, naquele momento, centralidade na 
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enuncia­«o de narrativas que pensassem a ñnordestinidadeò56. Para discutirmos 

o projeto curatorial de Anjos, é necessário ainda evidenciarmos sua relação tanto 

com a FUNDAJ quanto com o MAMAM. Quanto a FUNDAJ, é possível perceber 

desdobramentos dos valores e da ideologia da instituição em sua prática 

curatorial, especialmente quanto a escala de enunciação que visa contemplar o 

Nordeste como um todo. 

 

 

1.4. Moacir dos Anjos, MAMAM e Fundaj: atravessamentos 

 

Enquanto realizou as curadorias que nos interessam na presente 

pesquisa, Moacir dos Anjos esteve vinculado a duas instituições: a Fundação 

Joaquim Nabuco (FUNDAJ) e o Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhães 

(MAMAM). Entendemos que ambas as instituições atravessam a atividade de 

curador pesquisador de Anjos e compõem suas narrativas curatoriais. Ressaltar 

esses vínculos nos auxilia a identificar e compreender determinados aspectos 

ideológicos de seus trabalhos, especialmente quanto às escolhas de obras e 

artistas e ao seu posicionamento diante de certa centralidade narrativa e 

enunciativa à respeito da produção artística da região Nordeste. 

O Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhães (MAMAM), criado em 1997 

a partir da reforma estrutural e conceitual da Galeria Metropolitana do Recife, foi 

um marco no processo de adensamento institucional de Recife e de intercâmbios 

entre essa produção local e aquelas de outras regiões do país. Com o objetivo 

de inserir o MAMAM nos circuitos nacional e internacional, Marcus Lontra57 foi 

convidado para dirigir a instituição em 1997, permanecendo no cargo até 1999. 

 
56 Segundo Jane Pinheiro, ñ® ineg§vel a import©ncia da cria­«o do lAC [Instituto de Arte Contempor©nea, 
em Recife], hoje desativado, do MAMAM, e a ação da FUNDAJ, através da Galeria Vicente do Rêgo 
Monteiro e da sua Coordenadoria de Artes Plásticas, no processo de maior inserção da arte contemporânea 
pernambucana no cen§rio nacional.ò (1999: 118). 
57 O impacto nacional de Marcus Lontra se deve muito à sua participação como curador, ao lado de Sandra 
Magger e Paulo Roberto Leal, da mítica exposição Como vai você, Geração 80 (1984, Escola de Artes 
Visuais do Parque Lage, Rio de Janeiro), canonizada pela nossa crítica e história da arte. Entre outros 
trabalhos de grande projeção, destaca-se também sua participação no conselho de arte e cultura da 20a 
Bienal de São Paulo (1989), responsável pela seleção e premiação, ao lado de Marcelo Grassmann, 
Gilberto Chateaubriand e Paulo Herkenhoff.  
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Realizou a exposição Ver e verso Pernambuco na qual reuniu 100 artistas 

nascidos ou radicados no estado, de diferentes gerações e linguagens. Para 

Paulo Meira, a administração de Lontra viabilizou o acesso ao museu de artistas 

contempor©neos de sua ñgera­«oò, jovens que iniciaram suas produções nos 

anos 1990: 

Em 1997, até então, a nossa geração não existia, praticamente. 
Nós éramos artistas completamente marginalizados. A 
referência de arte contemporânea era o pessoal da década de 
[19]80, José Patrício, Alexandre Nóbrega, enfim. Em 1997 a 
gente começa a ocupar a instituição, e em 1997 é criado o 
MAMAM. Marcus Lontra começa a nos inserir de alguma 
maneira, nos curar em mostras no MAMAM, a receber projetos 
da nossa geração para o museu, a começar a organizar mostras 
com circuito compartilhado com Salvador. Enfim, a gente 
começa a expor nas instituições aí.58 

 

Desde seu início, portanto, o MAMAM participava da institucionalização 

de artistas da região em início de carreira ao mesmo tempo em que realizava 

exposições de artistas de impacto nacional e internacional. Após a demissão de 

Lontra, assumiu o jornalista cultural Marco Polo Guimarães59, lembrado pelo 

recorde de público de 60 mil visitantes alcançado com a exposição do escultor 

Auguste Rodin. Moacir dos Anjos assumiu a função de diretor em 2001 e a 

exerceu at® 2006. Segundo Tejo, a administra­«o ñautoralò de Anjos se 

preocupou com a formação do público por meio da elaboração de exposições 

que se preocupavam mais com o preenchimento de lacunas de informação do 

que com a quantidade de visitantes (TEJO, 2005a: 96-98). 

Clarissa Diniz também ressaltou a participação do MAMAM na 

institucionalização das artes em Recife, especialmente seu efeito irradiador 

sobre as práticas de outras instituições e outros agentes locais. Segundo a 

curadora, a fundação do MAMAM  

provocou um efeito isomórfico sobre as nossas outras 
instituições, que tomando-o como modelo, passaram, por sua 
vez, a investir na profissionalização de sua estrutura de 
funcionamento, dando lugar a condutas menos provincianas e 

 
58 Paulo Meira em entrevista concedida para essa tese em 30 de agosto de 2018. 
59 Além de ter sido editor do Caderno de Cultura dos jornais recifenses Jornal do Commercio e da revista 
Continente Multicultural, Marco Polo Guimarães também e músico e compositor. 
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familiares na administração das instituições públicas de arte do 
Recife (DINIZ, 2008: 94). 

 

Diretamente associados à substituição de práticas provincianas e 

familiares, as funções de diretor de museu e de curador ï por vezes ocupadas 

pelo mesmo indivíduo, como no caso de Anjos ï também contribuíram para a 

sistematização de práticas museológicas, como as de exibição e guarda de 

acervo. Entretanto, ainda segundo Diniz, essas transformações institucionais 

também tiveram impactos considerados como deletérios para a produção local. 

Outras institui­»es locais teriam reconfigurado seus perfis ñna direção dos 

modelos estéticos da chamada arte contempor©neaò, o que significaria a 

imposição de dificuldades para a exibição e legitimação de obras e artistas que 

não se adequassem a esse modelo hegemônico (DINIZ, 2009: 66).  

Concordamos com a curadora na medida em que ela evita tomar a 

perspectiva da arte contemporânea e celebrar, de forma teleológica e acrítica, 

esse processo de adensamento institucional, como se a sucessão de 

acontecimentos visasse convergir para a institucionalização de uma arte 

contempor©nea na regi«o mais ñl¼cidaò do que aquela produzida no passado60. 

Entretanto, discordamos em parte de Diniz, uma vez que consideramos que 

essas transformações não são necessariamente deletérias. A transformação e 

substitui­«o de esquemas tidos como ñlocaisò e a tentativa de integra­«o do 

circuito ñlocalò ao ñnacionalò n«o implica apenas em ¹nus. Diferentemente, 

evidenciam um crescimento e uma complexifica­«o do circuito ñlocalò por meio 

da distinção, criação e fortalecimento de segmentos distintos que atendem a 

diferentes demandas61. 

 
60 Clarissa Diniz menciona tr°s ñefeitos colateraisò desse processo de institucionaliza­«o da arte de 
Pernambuco. O primeiro se refere à opacidade da produção do passado causada pelo entendimento de 
que a arte atual seria um momento de exce­«o, de ñlucidezò, o que seria uma forma de legitimar a produção 
do presente em detrimento da do passado. O segundo diz respeito à presença onipresente e hegemônica 
da arte contemporânea enquanto modelo para as instituições locais, o que dificulta e exclui outros modelos 
dos processos de legitimação. Por último, a dependência institucional dos jovens artistas, os quais passam 
a depender excessivamente dos mecanismos de financiamento público para viabilizar seus projetos (DINIZ, 
2009: 65-66). 
61 Pierre Bourdieu argumenta que as disputas por legitimação internas ao campo artístico contribuem para 
a legitimação do próprio campo. Segundo o autor, é ñuma propriedade muito geral dos campos que a 
competição pelo que aí se aposta dissimule o conluio a propósito dos próprios princípios do jogo. A luta 
pelo monop·lio da legitimidade contribui para o refor­o da legitimidade em nome da qual ela ® travada [...]ò 
(1996: 192). 
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Além das práticas e eventos relacionados à seleção e exposição, o 

MAMAM iniciou, sob a dire­«o de Moacir dos Anjos, uma pr§tica ñagressivaò de 

expansão de seu acervo com a contribuição de artistas, colecionadores, 

galeristas e outras instituições como a Sociedade de Amigos do MAMAM, 

impactando de forma considerável na visibilidade da instituição62. Segundo 

Emerson Dionisio Oliveira, ño museu deixou de ser um ator tímido no sistema de 

ativação e legitimação da arte hodierna e assumiu, de modo contumaz e 

consciente, sua posição ativa em tais processos.ò (2018: 164). O n¼mero de 

obras incorporadas ao acervo do MAMAM entre 1996 e 2008, em sua maior parte 

doações de artistas que expuseram no museu durante esse período, evidencia 

a preocupação com o colecionismo de arte contemporânea da instituição na 

gestão de Anjos: entre 1996 e 2000 foram 17 obras; entre 2001 e 2005 foram 

105; e entre 2006 e 2008 o número caiu para 28 (TUTTOILMONDO, 2010: 368). 

Segundo Anjos, o interesse do MAMAM não se limitava a inserir-se em 

um circuito expositivo j§ estabelecido no pa²s, mas ñampli§-lo e alimentá-lo a 

partir de um ponto de vista local.ò (ANJOS, 2005d: 5). Podemos afirmar, portanto, 

que parte da legitimação do museu ï e de sua coleção ï enquanto uma 

institui­«o ñlocalò devia-se ao intercâmbio de capital simb·lico entre ñartistas 

nordestinosò e artistas de renome ñnacionalò possibilitada tanto pela constituição 

do acervo do MAMAM como também pelas exposições individuais curadas por 

Anjos durante sua administração daquele museu63. Ao mesmo tempo em que 

preservava narrativas que atribuíam especificidades à produção da região, a 

coleção também tensionava a validade da distinção hierárquica entre o que era 

ñlocalò e o que era ñnacionalò. 

 
62 Entre 2004 e 2005, o MAMAM realizou a exposição Coleção Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhães 
ï Doações 2001-2004, com curadoria de Moacir dos Anjos. A mostra exibiu 110 obras de 44 artistas 
brasileiros de ñarte contempor©neaò que foram doadas ao museu, muitas delas com a media­«o da 
Sociedade de Amigos do MAMAM. Expuseram os artistas Adriana Varejão, Albano Afonso, Alex Flemming, 
Alexandre Nóbrega, Alice Vinagre, Antonio Dias, Brígida Baltar, Carlos Fajardo, Carlos Mélo, Carmela 
Gross, Cildo Meireles, Daniel Senise, Delson Uchôa, Eduardo Frota, Elida Tessler, Emmanuel Nassar, 
Ernesto Neto, Eudes Mota, Flávia Ribeiro, Flávio Emanuel, Gil Vicente, Guita Charifker, Jeanine Toledo, 
José Patrício, José Paulo, José Rufino, Lucia Koch, Manoel Veiga, Marcelo Coutinho, Marcelo Silveira, 
Martinho Patrício, Maurício Castro, Nazareno, Nelson Leirner, Oriana Duarte, Paulo Bruscky, Paulo Meira, 
Regina de Paula, Rivane Neuenschwander, Roberto Lúcio, Rodolfo Mesquita, Sandra Cinto, Vicente de 
Mello e Vik Muniz (ANJOS, 2005d).    
63 Entre os artistas de fora do Nordeste que tiveram exposições curadas por Moacir dos Anjos no MAMAM 
durante sua administração, estão Nelson Leirner, Sandra Cinto, Carmela Gross, Brígida Baltar, Rivane 
Neuenschwander, Ernesto Neto, Emmanuel Nassar, Daniel Senise, Rosângela Rennó, Oswaldo Goeldi, 
além dos portugueses Jorge Molder e José Pedro Croft.  
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O vínculo de Anjos com a Fundaj aponta ainda para outras questões. 

Fundada em 1949, ano do centenário do homenageado, o Instituto Joaquim 

Nabuco passou a ser subordinado ao Ministério da Educação e Saúde a partir 

de 1953. Inicialmente, o objetivo do Instituto, proposto por Freyre, era a criação 

de condições de pesquisas multidisciplinares que se dedicassem especialmente 

às condições de vida do trabalhador rural do Norte e Nordeste do país a partir 

de uma perspectiva regionalista (JUCÁ, 1991: 49). Essa proposta era em boa 

medida a continuação daquilo que Freyre e outros intelectuais próximos haviam 

recomendado no ñmanifesto dos quatroò em 1935, um documento que sugeria 

um inquérito na região que revelasse as condições de vida dos trabalhadores 

das usinas de açúcar. Essas foram, segundo Joselice Jucá (1991: 40-41), as 

ñlinhas mestrasò da idea­«o do Instituto64, o qual passou a se chamar Fundação 

Joaquim Nabuco em 1979, quando continuou a ser vinculada ao Ministério da 

Educação e Cultura, porém agora adquirindo personalidade jurídica de direito 

privado (idem, ibidem: 166). 

Desde seu início, a FUNDAJ esteve preocupada em investigar as áreas 

da arte e da cultura e divulgar sua produção de conhecimento, o que ficou 

evidente com a fundação de uma série de aparelhos institucionais de mediação65 

que se dedicavam à produção simbólica da região e, por extensão, à questão do 

que era entendido como a identidade cultural nas regiões Norte e Nordeste 

(JUCÁ, 1991: 49; 136-137). 

Em relação a sua estrutura, as ações culturais realizadas desde os anos 

1970 foram sistematizadas em 1986 por meio da criação do INAC (Instituto de 

Assuntos Culturais). Nos nossos dias, seus vários espaços culturais66 estão 

 
64 Segundo Marília Paes de Andrade França (2014: 105), tanto Freyre quanto Nabuco tinham preocupações 
sociais. Nabuco defendia na Câmara a relevância de reformas sociais que combatessem a exploração do 
homem pelo próprio homem, ao passo que Freyre entendia que a organização do trabalhador era 
importante para o desenvolvimento e funcionamento democrático do país.  
65 Entre esses aparelhos de mediação, estão, em tempos distintos, o Museu de Antropologia do Instituto 
Joaquim Nabuco de Pesquisas Sociais (1964), o Departamento de Museologia (1972) ï o primeiro desse 
tipo no país e que tinha como funções montagem, programação e coordenação de exposições ï,  o Centro 
de Pesquisa sobre o Imaginário (1975) e o de Estudos Folclóricos (1976), os dois últimos de caráter 
antropológico dedicados às regiões Norte e Nordeste do país (JUCÁ, 1991: 49; 136-137). 
66 Al®m dos mencionados, a FUNDAJ conta tamb®m com o ñMuseu do Homem do Nordeste, Cineteatro 
José Carlos Cavalcanti Borges, Galeria Baobá, [...] Galeria Massangana, Galeria Waldemar Valente, 
Memorial Joaquim Nabuco, Sala Mauro Mota de exposição permanente, Biblioteca Central Blanche Knopf 
e a Biblioteca Nilo Pereira (no Recife); Centro Cultural Engenho Massangana, no Cabo de Santo Agostinho 
e Museu do Homem do Norte, em Manaus, sendo que este último, atualmente, devido à extinção do prédio 
pertencente à prefeitura onde foi fundado, possui o seu acervo em regime de comodato à Prefeitura de 
Manaus e est§ em exposi­«o permanente em um dos seus espa­os.ò (FRAN¢A: 2014: 109). 
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estruturados a partir de três diretorias principais: Diretoria de Pesquisas Sociais, 

Diretoria de Memória, Educação, Cultura e Arte e Diretoria de Formação e 

Desenvolvimento Profissional (FUNDAÇÃO JOAQUIM NABUCO). Por meio do 

seu Instituto de Cultura ï atual Diretoria de Memória, Educação, Cultura e Arte 

ï, a FUNDAJ promovia discussões sobre a situação contemporânea das áreas 

de artes plásticas, cinema, música e teatro, coordenadas no final dos anos 1990 

por, respectivamente, Moacir dos Anjos, Kleber Mendonça, Damiara Crivellari e 

Simone Figueiredo. É essa a equipe que realizou o Projeto Nordestes, 

desencadeador da exposição Nordestes. 

A invenção identitária e o museu como seu difusor, especialmente no que 

diz respeito ao Nordeste enquanto unidade, era uma questão para Freyre. 

Segundo Gleyce Kelly Maciel Heitor (2013: 7), entre as instituições mediadoras 

mencionadas, as museológicas eram dispositivos que propiciavam experiências 

materiais para Freyre imaginar, inventar, interpretar e comunicar sociedades, 

tradições, homens e lugares a partir de suas teorias sobre o Nordeste e o 

ñnordestinoò, o que implicava tamb®m em elaborar processos de identifica­ão. 

Logo, para o intelectual, o museu seria 

Lugar capaz de unir em um mesmo espaço os fragmentos de um 
território múltiplo, diverso e por vezes, adverso, onde Freyre 
buscou responder à urgência de que o Nordeste fosse uma 
unidade, unificando-o no museu por via dos objetos. (HEITOR, 
2013: 7). 

 

Conceber o Nordeste enquanto uma unidade era uma questão que 

norteava ações de parte da intelectualidade local, da qual fazia parte Freyre, 

especialmente nos anos 1920 e 1930. Segundo Albuquerque Júnior, nesse 

momento, a sensação de perda de poder econômico e político por parte dos 

produtores tradicionais de açúcar e algodão e dos comerciantes e intelectuais 

associados a esse sistema, a mudança do paradigma naturalista para o cultural 

e o contato com meios artificiais nos espaços urbanos e no trabalho, contribuíram 

para a ñdesnaturaliza­«oò do espa­o. Esse parecia ñse partir em mil peda­os, a 

geografia entrar em ruína. O real parecia se decompor em mil planos que 

precisavam ser novamente ordenados por homens at¹nitos.ò (ALBUQUERQUE 

JÚNIOR, 1999: 67; 47-48). Diante da implosão e redefinição da ideia de região, 
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Freyre recorreria aos espaços expositivos enquanto vitrine para objetos que, 

sendo vestígios de um passado, dariam autenticidade, veracidade e existência 

ao Nordeste (HEITOR, 2013: 38)67. Entendemos que essa era uma das formas 

discursivas possíveis, de caráter reativo, para lidar com o contexto fragmentado 

mencionado. 

Como dissemos, Nordestes parte do projeto de unidade identitária 

freyreana da região para questionar, a partir da produção artística, seu sentido 

totalizante, suas fronteiras correspondentes e a própria noção de identidade 

ñnordestinaò. Essa discuss«o se d§ pelo agenciamento das obras a partir de certa 

ideia, a princ²pio vaga e totalizante, de ñnordestinidadeò, a qual se revela, de fato, 

uma ñpernambucanidadeò, uma vez que tal quest«o ï a preocupação sobre a 

região enquanto uma unidade ï é, a princípio e particularmente, um problema de 

Freyre e dos demais intelectuais associados ao Movimento Regionalista de 

Recife. Portanto, a curadoria de Anjos é ambígua nesse sentido. Se por um lado 

propõe uma crítica a Freyre, ao seu regionalismo e à sua concepção de extensão 

da ñnordestinidadeò, por outro lado, os agentes e instituições realizadores da 

exposição, a escolha de obras e seus respectivos repertórios e procedimentos 

reforçam, em certa medida, a posição enunciativa sobre o Nordeste enquanto 

uma totalidade a partir de valores e perspectivas que partem de Recife. Trata-se 

de uma ñnordestinidadeò que dissimula sua ñpernambucanidadeò. 

É questionável, portanto, a avaliação de Cristiana Tejo, de que Nordestes 

proporia discutir a representação de estereótipos associados ao nordestino tanto 

em escala regional quanto nacional (TEJO, 2005a: 95). Para explorar o diálogo 

entre obras de arte contemporânea da região e o regionalismo, a exposição, 

entretanto, continua partindo do Nordeste enquanto uma totalidade e, se nos 

determos sobre como algumas obras selecionadas apresentam certos 

repertórios temáticos, percebemos que alguns estereótipos são reiterados. 

Vejamos, por exemplo, quais aspectos sobre a memória, um dos temas 

identificados como recorrentes em obras integrantes das exposições analisadas, 

associado geralmente a uma concepção temporal e geográfica indentificada com 

 
67 Para um aprofundamento crítico acerca do pensamento museológico de Gilberto Freyre, cf. CHAGAS, 
Mario; HEITOR, Gleyce Kelly (orgs.). O pensamento museológico de Gilberto Freyre. Recife: Editora 
Massangana, 2017. 
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o ñpassadoò e o ñdistanteò68, foram privilegiados e quais foram preteridos quanto 

à seleção do trabalho de Alice Vinagre, exposto em Nordestes. 

 

 

1.5. Memória: um repertório nordestino? 

 

As análises de Ceará e Pernambuco e Nordestes nos evidenciaram 

algumas recorrências: repertórios temáticos como a religiosidade, o cotidiano, a 

memória, a cor; materiais como a madeira ï particularmente a cajacatinga e a 

umburana ï e procedimentos como a hibridação de referências consideradas 

umas cultas e outras populares. Evidentemente que muitas das afirmações que 

fizemos aqui, como a atribui­«o de certa ñnordestinidadeò a materiais e 

procedimentos, só é possível porque, empregando os termos de Diana Beatriz 

Wechsler, o repertório de obras em questão fora vinculado a um conjunto de 

postulados proposto pela narrativa curatorial. 

Quanto à memória, as escolhas de Anjos, especialmente em Nordestes, 

ecoam a percep­«o de Albuquerque J¼nior da regi«o enquanto ñespa­o da 

saudadeò, isto ®, enquanto espa­o construído a partir de práticas alusivas a um 

passado de certa tradição manual, rural e telúrica. As obras de Efrain Almeida e 

Marcelo Silveira exploram essa dimensão, de distintos modos, a partir da 

madeira, seja como referência a religiosidade popular dos ex-votos ou ao 

convívio na infância com determinados animais, caso do primeiro, ou 

determinados materiais, como a cajacatinga, caso do segundo. José Rufino 

evoca imagens do cotidiano do engenho do avô, obtidas por meio de velhos 

documentos, em suas pinturas de têmpera sobre papel de seda. Os objetos de 

barro e o modo de exposição em prateleiras, evocativas dos ambientes de 

 
68 Apesar de estarmos associando a memória com o ñespa­o da saudadeò, cujas conotações referem-se 
ao passado distante, é necessário afirmar que a memória, de fato, diz respeito ao presente. Suas 
representações são (de)formações do passado, ou daquilo que é compreendido como tal, à luz do presente, 
como demonstra, entre outros, Joël Candau. Para o autor, a memória pode servir ao jogo identitário 
enquanto ñóum peda­o de passado moldado ¨s medidas do presenteôò (CANDAU, 2016: 122). 
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armazéns, no trabalho de Marepe aludem ao seu cotidiano vivido no recôncavo 

baiano. 

Em contraste, o trabalho de Alice Vinagre selecionado para Nordestes, 

Sem título ï parte de uma série intitulada Azul, desenvolvida desde 1998 ï e o 

modo como fora montado no SESC Pompeia, não explicita questões 

relacionadas a esse ñespa­o da saudadeò, como ocorrera no ano anterior quando 

a obra esteve exposta em diálogo com o ambiente setecentista do Convento de 

Santo Antônio. O mesmo pode ser dito sobre posteriores narrativas curatoriais 

acerca dessa mesma série de trabalhos. Constituído por módulos retangulares 

de superfícies bidimensionais pintados com elementos e grafismos não 

figurativos, o trabalho modula o espaço e, segundo Anjos, expressa o confronto 

entre pintura e desenho, trabalho e suporte. O trabalho foi exposto novamente 

pelo curador em exposição individual em 2002 no MAMAM (figura 27). Na 

ocasião, Anjos afirmou que Azul construía campos de cor azul atravessados por 

linhas e grafismos, promovendo uma ñimpregna­«o crom§tica e simb·lica do 

ambienteò (ANJOS, 2002a: 3). Sobre o mesmo trabalho, Valquíria Farias afirmou 

que o prop·sito da artista ñ® ver surgir uma ordem sem unicidade, que estabeleça 

n«o o in²cio ou o t®rmino da obra, mas o seu cont²nuo desdobramentoò (2002: n.p.). 

 

 

Figura 27. Alice Vinagre, Azul, 1998-2000, acrílica e têmpera vinílica sobre cartão, 48 cartões, 
115,5 x 30 cm (cada), vista da exposição Alice Vinagre (2002), Museu de Arte Moderna Aloisio 

Magalhães, Recife. Fonte: ANJOS, 2002: 1. 
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Azul faz parte de uma série de pinturas de Vinagre que expandem sobre 

o espa­o expositivo e o espectador, constituindo ñambientes pict·ricosò, 

expressão de Fernando Cocchiarale (2011: n.p.). Em exposições como 

Anotações sobre a pintura, realizada em 2009 na Pinacoteca da Universidade 

Federal de Alagoas, em Maceió (figura 28) e na exposição homônima realizada 

em 2011 na Galeria Marcantonio Vilaça, do Santander Cultural, em Recife (figura 

29), Cocchiarale afirmou que Vinagre colocava em tensão a manualidade e a 

serialidade associada à produção industrial. Essa tensão afastaria, ainda 

segundo o crítico, seu trabalho da azulejaria e do papel de parede, para os quais 

a repetição regular da padronagem é imprescindível. Diferentemente, o trabalho 

da artista se interessaria por ñformar um conjunto a partir da diversidadeò, 

possível pela gestualidade de seus grafismos. É possível discordar de 

Cocchiarale sobre esse ponto e afirmar que seu trabalho dialoga com a 

azulejaria, inclusive quando consideramos sua proposta de expansão no espaço 

expositivo, o que foi explicitado na já mencionada exposição realizada em 1998 

no Centro Cultural de São Francisco e em declarações da própria artista69. Desse 

modo, seu trabalho se aproximaria de questões relativas a determinada memória 

social associada ao seu lugar e, nesse sentido, se aproxima dos trabalhos de 

Efrain Almeida, Marcelo Silveira, José Rufino e Marepe. Tal aproximação, no 

entanto, não é explicitada e agenciada na narrativa curatorial de Nordestes.   

  

 
69 Em entrevista concedida para essa tese em 13 de setembro de 2018, Alice Vinagre também faz essa 
aproximação entre seu trabalho e a azulejaria do Convento de Santo Antônio em João Pessoa.  
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Figura 28. Vista da exposição Anotações sobre a pintura (2009), Pinacoteca da Universidade 
Federal de Alagoas, Maceió. Fonte: www.alicevinagre.com.br. 

  

 

 

Figura 29. Vista da exposição Anotações sobre a pintura, 2011, Galeria Marcantonio Vilaça, 
Santander Cultural, Recife. Fonte: www.alicevinagre.com.br. 
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A memória enquanto repertório temático, a partir de uma perspectiva 

relacionada à dimensão individual e subjetiva, é mais evidente em outros de seus 

trabalhos. No início de sua carreira, Alice Vinagre produziu pinturas figurativas 

de fatura expressionista e ñecos popò (ZACCARA, 2009: 2218), cuja ñatmosfera 

estranha [...] oscilava entre a pura imaginação infantil e o drama incontido do 

homem contempor©neoò, segundo o cr²tico Hermano Jos® (1987, n.p.). O humor 

e o interesse pela literatura, expresso tanto em extensos títulos narrativos ï caso 

de Humanamente cafona ou o que é que você tem contra flores de plástico? ï 

como também na inserção de palavras no espaço pictórico, sugerem seu 

contato, no período de sua formação na Escola de Belas Artes da Universidade 

Federal do Rio de Janeiro (EBA-UFRJ), entre 1979 e 1984, com a produção e o 

contexto de certos artistas associados ao r·tulo ñGera­«o 80ò. 

 

 

Figura 30. Alice Vinagre, Com a bomba na cabeça, 1986, acrílica sobre tela, 115 x 81 cm. 
Fonte: www.ccta.ufpb.br/pinacoteca. 

 

Algumas características de Com a bomba na cabeça (1986) (figura 30) 

são recorrentes em suas pinturas realizadas até pelo menos meados dos anos 

1990. A pintura, construída por pinceladas acentuadamente gestuais, é 
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composta por diversas figuras antropomórficas, configuradas com diferentes 

níveis de detalhamento, dispostas sobre um plano de fundo composto por 

diferentes tons de cinza. As disposições e aspectos variados dessas figuras, 

distribuídas em diferentes áreas do espaço pictórico, sugerem cenas 

enigmaticamente narrativas. Tal composição é semelhante a de outras 

produções que empregam linguagens figurativas narrativas, como é o caso das 

histórias em quadrinhos e das gravuras de Gilvan Samico, nas quais a 

disposição de personagens em diferentes áreas, geralmente delimitadas por 

traçados, sugerem elipses temporais70. A ilusão de ótica conhecida como 

ñimagem duplaò ® percebida na parte superior esquerda do trabalho, onde é 

possível apreender um rosto de perfil com longa barba formada por alguns 

personagens da cena. Tal ambiguidade faz referência ao interesse de Vinagre 

pela memória e pelo tensionamento, em suas pinturas, de dimensões que 

compreende como antitéticas, entre narrativas psicológicas ï interiores, portanto 

ï e exteriores71. O texto ñvote em mimò dialoga, enquanto elemento gr§fico, com 

a assinatura da artista ñAlice Vinagre 86ò. 

Tais questões também são apreensíveis em obras da série Cobrinhas 

(2004) (figura 31), que integrou exposição realizada em 2004 na Galeria 

Dumaresq, em Recife. Na ocasião, Vinagre apresentou trabalhos realizados a 

partir de diferentes suportes e linguagens, entre eles pintura, objeto e fotografia. 

Pelo menos dois elementos são recorrentes neles: cobras de plástico enroladas 

sobre si mesmas, de forma circular, e textos escritos à mão copiados de jornais, 

livros ou baseados em sonhos tidos e anotados pela própria artista. Sobre esse 

conjunto de trabalhos, Anjos afirma 

Versando sobre psicologia, religião ou literatura, os fragmentos 
dos textos usados sugerem o descondicionamento de normas 
ou exploram campos do conhecimento humano pouco sujeitos 
ao açodamento de regras rígidas. Valorizam a intuição da mente, 
a fantasia infantil, a ambigüidade dos gêneros ou a "zona 
crepuscular" da consciência, elaborando, por adição de 
fragmentos, uma crítica a um pensamento binário incapaz de 
enxergar as nuanças de que é feita a vida. (ANJOS, 2004: n.p.). 

 
70 Para uma análise de obras de Gilvan Samico, cf. ANJOS, Moacir dos et al. Gilvan Samico. Coleção 
artistas do MAMAM. Recife: 2005b. 
71 Alice Vinagre em entrevista concedida para essa tese em 13 de setembro de 2018. 
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Figura 31. Alice Vinagre, 21 cobrinhas, 2004 (detalhe), acrílica, caneta e cobra de plástico 
sobre tela, 30 x 30 cm (cada). Fonte: www.alicevinagre.com.br. 

 

Ao afirmar que esses trabalhos tratavam de memória, religião e literatura, 

Anjos os associa ¨ ñózona crepuscularô da consci°nciaò, a lugares nuan­ados, e 

não a determinado endereço geográfico e cultural específico. Cobrinhas e outros 

trabalhos, assim como algumas de suas pinturas figurativas, dizem respeito ao 

espaço psicológico e subjetivo relacionado a experiência individual da artista, 

uma vez que partem de anotações de seus próprios sonhos, e não de 

experiências e memórias atribuídas a coletividades.  

Logo, podemos identificar entre os ñartistas nordestinosò distintos modos 

de operação de memórias singulares enquanto repertório temático e 

procedimento artístico que correspondem a diferentes escalas. No caso de Alice 

Vinagre, é dado ênfase para a dimensão particular de suas memórias. Já em 

relação aos artistas Efrain Almeida, Marcelo Silveira, Paulo Pereira, José Rufino 

e Marepe, suas memórias particulares são compreendidas como representações 

de uma dimensão social. Essa diferença nos informa sobre o impacto das 

narrativas identitárias na recepção dos trabalhos desses artistas, quando 

questões particulares relacionadas a biografia de artistas ï como na relação de 
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Marcelo Silveira com a cajacatinga ï são tomadas como aspectos coletivos e 

identitários.  

Para Joan Gibbons, os ñtrabalhos-mem·riaò (ñmemory-workò), express«o 

da relação entre arte contemporânea e memória, são um dos principais modos 

de atender a demanda de nossa ñcultura contempor©neaò ocidental por 

conhecimento, tanto do self quanto do mundo, além de atuarem também na 

construção de valores, fantasias, desejos e crenças (2007: 5; 7). Ainda segundo 

o autor, a arte contemporânea, quando está em questão a memória, deve ser 

discutida não como estoque de conhecimento cognitivo, mas como alusões e 

sugestões ao passado72. Dessa forma, a prática artística se configura como uma 

importante ferramenta de conhecimento, menos prescritiva e que considere 

componentes subjetivos e psicológicos a partir da lógica da rememoração, e não 

da repetição (GIBBONS, 2007, 4; 7). 

  Em sua dimensão social, a memória constitui a invenção de identidades 

por meio das quais indivíduos compartilham práticas, representações, crenças e 

lembranças, produzindo assim, em uma determinada sociedade, o que 

chamamos de cultura (CANDAU, 2016, p. 10-11, 16). No que tange a grupos, a 

memória e a identidade são importantes para pensarmos em como aqueles 

tentam estabelecer interrupções da continuidade temporal para instaurar 

ñmomentos-origemò fundantes de suas identidades e naturalizadores de suas 

comunidades.   

Joël Candau afirma que a busca memorial é de alguma forma uma 

resposta consoladora ao fluxo do tempo ï uma ameaça à existência de 

indivíduos e grupos ï ao causar a impressão de que o passado não está de todo 

inacessível já que pode ser revivido por meio da lembrança. Conjugada à 

identidade de forma dialética, a memória tanto nos modela quanto por nós é 

modelada, e dessa forma são produzidas as trajetórias de vida, a história, os 

 
72 Ao propor essa oposição, Joan Gibbons faz referência às mudanças epistemológicas propostas por 
autores como Henri Bergson, Marcel Proust e Walter Benjamin que, no início do século XX, questionaram 
a estrutura racional e objetiva de certa concepção ocidental de temporalidade dominante naquele momento 
(2007: 4).   



105 
 

mitos e as narrativas, processos nos quais também se evidencia o 

esquecimento73 (2016, p. 15-16). 

Feitas essas considerações que dizem respeito à arte, memória e 

identidade, ressaltamos a relevância das narrativas curatoriais para a definição 

de extensão da memória na recepção desses trabalhos. Enquanto que os 

trabalhos de Efrain Almeida, Marcelo Silveira, Paulo Pereira, José Rufino e 

Marepe são recorrentemente identificamos como representantes de determinada 

dimensão social da memória, geograficamente e culturalmente localizáveis, 

poucas são as abordagens ao trabalho de Vinagre que recorrem a questões 

dessa ordem para discutí-lo. Entre elas está o estudo de Madalena Zaccara, o 

qual afirma que Vinagre, ao explorar ñvalores individuaisò, tamb®m n«o 

menosprezaria ñvalores identit§rios culturaisò, como certos ñelementos 

simb·licos recolhidos do artesanato regionalò (2009: 2216). Zaccara aproxima as 

figuras antropomórficas, zoomórficas e fitomórficas das pinturas da artista à 

pintura rupestre, especialmente a tradição Nordeste identificada pela arqueóloga 

Marcela Pacini Valls no sítio arqueológico de São Raimundo Nonato (idem, 

ibidem: 2217), aproximação essa talvez um tanto formalista, podendo ser 

substituída por outra plasticamente semelhante.     

Na série Bonecas, iniciada em 1994, Vinagre incorpora as conhecidas 

ñbruxas de panoò, bonecas de pano comumente encontradas em feiras da regi«o, 

às suas telas repletas de grafismos e elementos figurativos (figura 32) 

(ZACCARA, 2009: 2220). Em texto de 1995, Marcus Lontra afirmou que as 

pinturas da artista ñs«o uma s²ntese de ações internacionais ao mesmo tempo 

em que aludem à artesania e à cultura popular nordestina, em especial a que se 

refere a um dos mais tradicionais estados da regi«o, a Para²ba.ò. Seu trabalho, 

ainda segundo Lontra, teria um ñcompromisso com a realidade local sem jamais 

apelar para o folcl·ricoò, o que faria de sua pintura ñum registro de profunda 

beleza e intelig°nciaò e que expressaria paisagens, lendas e arquétipos. É 

necessário cautela quanto a essas afirmações gerais. Ao não comentar 

 
73 O esquecimento não está no nosso foco de interesse nesse momento, mas é importante ressaltar que a 
mem·ria ñ® a identidade em ação, mas ela pode, ao contrário, ameaçar, perturbar e mesmo arruinar o 
sentimento de identidade, tal como mostram os trabalhos sobre as lembranças de traumas e tragédias 
como, por exemplo, a anamnese de abusos sexuais na infância ou a memória do Holocausto. De fato, o 
jogo da mem·ria que vem fundar a identidade ® necessariamente feito de lembran­as e esquecimentosò 
(CANDAU, 2016, p. 18).  
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detidamente os trabalhos, as afirmações generalizantes de Lontra recorrem a 

clichês e não exploram outras dimensões das obras, entre elas suas referências 

literárias, cinematográficas e seus diálogos possíveis, por exemplo, com artistas 

da Nova Figuração, entre eles Rubens Gerchman, no que tange ao emprego da 

figuração e da associação entre imagem e palavra74. 

 

 

Figura 32. Alice Vinagre, Sem título (da série Bonecas), 1994, acrílica, bonecas de pano sobre 
tela, 150 x 200 cm. Fonte: ZACCARA, 2009: 2220. 

 

Essa análise nos sugere que são poucos os trabalhos de Alice Vinagre 

que admitem um atravessamento mais imediato por narrativas sobre 

ñnordestinidadeò, inclusive naqueles trabalhos que se entremeiam com temas 

que identificamos como facilmente associados a questões da região, como a 

religiosidade e a memória. 

Notamos aqui, portanto, dois aspectos relevantes para nossas análises. 

Primeiro, os repertórios temáticos recorrentes que identificamos em Ceará e 

Pernambuco e em Nordestes podem ser operados de modo a constituírem 

 
74 Informações relativas à formação e as referências da artista foram fornecidas pela própria Alice Vinagre 
em entrevista concedida para essa tese em 13 de setembro de 2018. 
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narrativas sobre ñnordestinidadeò de modo que, ao integrarem narrativas 

identitárias, não tornam-se associações exclusivas e permanentes. A memória, 

o ex-voto, a xilogravura, a madeira, entre outros, não são elementos 

exclusivamente ñnordestinosò, ainda que possam integrar narrativas sobre 

ñnordestinidadeò.  

O segundo aspecto diz respeito ao fato de que o trabalho de Vinagre 

parece escapar de narrativas que pretendem operá-lo de modo a imaginar 

lugares identitários. Notamos que é necessário certo esforço para inventar 

identidades ou alteridades ñregionalizadasò a partir de parte de suas obras. Tal 

esforço revela tensões entre a obra e as narrativas que a acompanham, entre o 

visto ï aquilo que as obras sugerem ï e o dito ï aquilo que a narrativa curatorial 

propõe agenciar nos trabalhos. No próximo capítulo destacaremos essas 

tensões a partir da análise do desdobramento em outras situações expositivas 

dos repertórios temáticos e procedimentos artísticos identificados nas obras 

integrantes das exposições abordadas nesse primeiro capítulo. Discutiremos 

como as curadorias de Anjos e de outros, que consideramos seus interlocutores, 

propõem inventar alteridades ñregionalizadasò ao operar conceitos identit§rios a 

partir das obras. Continuaremos destacando as tensões produzidas nesse 

processo por meio do confronto entre obras e narrativas. 
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A exposição Cinco pernambucanos realizada em 1986 na Galeria de Arte IBEU 

no Rio de Janeiro e organizada pelo crítico Frederico Morais, partiu do critério 

geográfico e reuniu pinturas de Delano, Gil Vicente, José Carlos Viana, J. de 

Moura e Roberto Lúcio. Quase todos naquele momento viviam em Olinda e 

tinham alguma ligação com a Oficina Guaianases de Gravura. Em texto para o 

catálogo, Morais assim sintetizou a produção daquele estado 

[...] se é possível identificar algumas constantes na pintura dos 
artistas da região, como o caráter ostensivamente figurativo de 
sua produção, uma figuração frequentemente crítica, mas que 
se deixa envolver por diversas camadas do imaginário individual 
e social, há nessa pintura toda uma diversidade de propostas. 
Ela é simultaneamente política, intimista, exuberante, realista, 
surrealista, sensual, barroca, maneirista, armorial, tem cheiro de 
terra e de alcova, é do Sertão e da Zona da Mata, abre-se para 
os espaços banhados de sol e luz ou se fecha em ambientes 
opressivos. Raramente é abstrata, geométrica, delicada ou 
ascética. (MORAIS, 1986: n.p.). 

 

Mais à frente 

Pernambuco é uma área fechada, ensimesmada, remordendo 
seus próprios problemas, faz lembrar Colômbia ou México, na 
América Latina. Os temas que percorrem habitualmente sua 
pintura, inclusive a destes artistas, são aqueles de um universo 
denso, doméstico, familiar, espaços confinados e opressivos, 
habitados por personagens vivendo seus próprios fantasmas, 
fantasias e obsessões. (MORAIS, 1986: n.p.). 

 

Apesar de criticar a recep­«o exoticizante por parte do ñsulò do país ï se 

referindo ao Sudeste enquanto centro hegemônico ï a essa produção oriunda 

de Pernambuco, de certo modo Morais reproduz aquilo que critica ao 

essencializar nela diversos valores: ela seria sempre ñoriginalò, ñautossuficiente, 

impactante, agressiva e forte, com um arraigado sentido de independência em 

relação aos modelos euro-norteamericanos importados pelo eixo Rio-São 

Pauloò. Reafirmaria constantemente ñsuas pr·prias origens e heran­as, as 

mesmas que a crítica brasileira atuante no sul esnoba ou procura reduzir a 

simples manifesta­»es regionalistas ou folcl·ricas.ò (MORAIS, 1986: n.p.). 

Para abordar as obras expostas, o crítico parte do recorte geográfico e, 

de certa forma, projeta sobre elas expectativas do senso comum sobre o que 
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seria o Nordeste. Morais recorre ¨ adjetiva­«o: as pinturas s«o ñagressivasò, 

ñfortesò, ñintimistasò, ñexuberantesò, ñarmoriaisò, cheiram a ñterraò e ñalcovaò, e, 

considerando Pernambuco uma §rea ñfechadaò, as obras, consequentemente, 

fazem refer°ncia a um universo ñdensoò, ñdom®sticoò, ñfamiliarò. Essa ¼ltima 

associação nos evidencia a reversibilidade75 da relação entre obra e lugar: para 

o cr²tico, se Pernambuco ® uma §rea ñfechadaò76, logo as obras expressam essa 

caracter²stica e, por sua vez, refor­am o car§ter ñfechadoò da região. Embora 

Morais n«o explicite, o termo ñfechadoò e o sentido a ele atribu²do pelo cr²tico 

podem ser considerados como uma referência ao trabalho da crítica de arte 

argentina Marta Traba, a qual prop»e uma diferencia­«o entre ñ§rea fechadaò e 

ñ§rea abertaò para discutir a porosidade de países da América Latina ao 

estrangeiro:  

Assim como a área fechada é uma categoria, onde predominam 
as condições endogâmicas, a clausura, o peso da tradição, a 
força de um ambiente, o império da raça índia, da negra, e de 
suas correspondentes misturas com a ra­a branca, a ó§rea 
abertaô est§ marcada por seu progresso, seu af« civilizador, sua 
capacidade de absorver e receber o estrangeiro, sua amplitude 
de interesses e sua tendência para a glorificação das capitais. 
(TRABA, 1978: 41). 

 

O crítico, portanto, ao adjetivar essas pinturas, inventa um Pernambuco 

e, por extensão, um Nordeste. Retomando Durval Muniz de Albuquerque Júnior 

(1999), essa reciprocidade das associações expressa o conflito entre o dito e o 

visto e sua operação na invenção da região, processo tanto decorrente quanto 

simultâneo à interpretação da arte a ela associada. 

Ao nos determos sobre as obras expostas em Cinco pernambucanos, logo 

percebermos o quão redutor e insustentável podem ser as mencionadas 

adjetivações. Segundo Morais, o artista que melhor expunha a ñfacetaò da 

 
75 Essa operação é recorrente nos processos de representações identitárias. Para Durval Muniz de 
Albuquerque Júnior, os nordestinos participam da construção não natural e não essencial da identidade ao 
serem ñnordestinizadosò ao mesmo tempo em que ñnordestinizamò (1999: 16). 
76 Embora Frederico Morais n«o explicite, o termo ñfechadoò e o sentido a ele atribu²do pelo cr²tico podem 
ser considerados como uma referência ao trabalho da crítica de arte argentina Marta Traba, a qual propõe 
uma diferencia­«o entre ñ§rea fechadaò e ñ§rea abertaò para discutir  a porosidade de pa²ses da Am®rica 
Latina ao estrangeiro: ñAssim como a §rea fechada é uma categoria, onde predominam as condições 
endogâmicas, a clausura, o peso da tradição, a força de um ambiente, o império da raça índia, da negra, e 
de suas correspondentes misturas com a ra­a branca, a ó§rea abertaô est§ marcada por seu progresso, seu 
afã civilizador, sua capacidade de absorver e receber o estrangeiro, sua amplitude de interesses e sua 
tend°ncia para a glorifica­«o das capitais.ò (TRABA, 1978: 41).   
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ñpintura pernambucanaò era Delano77 em sua série A família padrão (1986) 

(figura 1). Para Morais, a série era irônica pelo fato de confrontar valores tidos 

como padr»es com a ñrepress«o da libido, a ascensão e o declínio social e 

econômico, a influência dos modismos culturais, a erosão do tempo, os conflitos 

e a luta pelo poder.ò (MORAIS, 1986: n.p.). Comparando essa an§lise em 

particular com a análise geral que o crítico faz do conjunto das obras expostas, 

percebemos a fragilidade do emprego dos adjetivos na abordagem do crítico. É 

possível afirmar que o trabalho de Delano trata muito mais de um espaço 

decadente e em ruínas, que vacila sobre suas crenças ao invés de afirmá-las de 

modo ñagressivoò e ñforteò. 

 

 

Figura 9. Franklin Delano, A família padrão, 1986, óleo sobre tela, 140 x 120 cm. Fonte: 
MORAIS, 1986: n.p.. 

 

Notamos, portanto, que a tentativa de fazer considerações gerais sobre o 

que seria a ñpintura pernambucanaò, isto ®, sobre uma produ­«o art²stica a partir 

de seu local geográfico, associado à representação costumeira daquilo que seria 

sua cultura ï uma necessidade recorrente em boa parte do século XX para se 

 
77 Franklin Delano (1945) também se destacaria na exposição pelo fato de ser o único dos cinco artistas a 
ter iniciado seu aprendizado diretamente com Abelardo da Hora, José Cláudio e Wellington Virgolino 
(MORAIS, 1986: n.p.), três dos fundadores do Ateliê Coletivo da Sociedade de Arte Moderna do Recife 
(SAMR) (1952-1957).  
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referir a uma produção fora do eixo Rio-São Paulo e, por isso, tida como 

ñregionalò ï, pode ser empobrecedora e demasiadamente genérica quando a 

confrontamos com as obras. Recorrentemente, os artistas que entrevistamos 

para essa tese, ainda que reconheçam diálogos entre suas obras e seus locais 

de origem, se referiram ao uso desse dado geográfico pelas narrativas 

interpretativas que acompanham seus trabalhos como ñencaixotamentoò78, ñum 

discursoò79, ñnecessidade de classifica­«oò80, entre outras avaliações. 

Mais recentemente, Ligia Canongia, ao escrever sobre a produção de 

Marcelo Silveira em 2003, iniciou seu texto da seguinte forma: 

Não é mais verdade que o Nordeste brasileiro permanece ao 
largo das conquistas modernas, impermeável aos fluxos 
progressistas que desembocaram em um mundo regulado pelas 
tecnologias da velocidade. Mas também não é verdade que seja 
uma região do planeta vencida pelas regras totalitárias e 
acachapantes desse ensaio de globaliza­«o, com seus ñefeitos 
especiaisò. Paira ainda a² uma brisa de humanismo que se 
traduz no fazer artesanal e popular, numa certa busca primordial 
de contato com a natureza e com as tradições, nem passadista 
nem nostálgica, mas uma busca atemporal de vigor, que devolva 
ao homem o domínio sobre seus meios. (CANONGIA, 2003: 
n.p.). 

 

A análise da curadora não parte de considerações sobre a obra de 

Silveira, mas de um Nordeste imaginado, onde paira o ñfazer artesanalò, o 

ñpopularò e a busca de contato com a ñnaturezaò e com as ñtradi­»esò. Tal 

abordagem repete, de certa forma, aquela de Frederico Morais na medida em 

que sugere que a obra do artista está estreitamente associada a essa região ao 

toma-la como parâmetro para a discussão do trabalho do artista. Ao reproduzir 

alguns valores mencionados pelo cr²tico, como ñfor­aò e ñagressividadeò, ao 

empregar termos como ñvigorò, Canongia repete a estrat®gia de Morais de 

vincular a obra a determinada cultura ñlocalò revestida de verniz arcaizante.  

Tomamos a elaboração de curadorias de exposições a partir da 

sobreposição dos parâmetros identitário e geográfico como um dos critérios 

fundamentais para a constituição do nosso objeto de pesquisa. Assim como em 

 
78 Paulo Meira em entrevista concedida para essa tese em 30 de agosto de 2018. 
79 Eudes Mota em entrevista concedida para essa tese em 29 de setembro de 2018. 
80 Martinho Patrício em entrevista concedida para essa tese entre julho e agosto de 2018. 
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Cinco Pernambucanos, as primeiras curadorias de Moacir dos Anjos ï Ceará e 

Pernambuco ï Dragões e leões (1998) e Nordestes (1999) ï expressam, já em 

seus títulos, a associação entre arte e lugar identitário. É possível filiá-las a uma 

série de exposições que evidenciam ï simultaneamente representando e 

produzindo ï algum tipo de regionalismo ï entendido aqui não como um 

regionalismo histórico, isto é, pautado por intelectuais como Gilberto Freyre, 

entre outros ï, mas enquanto procedimento, isto é, como processos que tornam 

espaços significativos e socialmente visíveis (PENNA, 1992: 19). Em outros 

termos, essas exposições imaginam e inventam o que podemos denominar 

como alteridades ñregionalizadasò81. Tal processo de invenção de alteridades se 

assemelha à invenção de outras homogeneidades de diferentes critérios 

identit§rios, entre elas arte das ñmulheresò, ñafro-brasileiraò e ñpopularò. 

Tendo em vista os textos mencionados de Frederico Morais e Ligia 

Canongia, é necessário questionar como a curadoria lida, ainda em nossos dias, 

com a associação entre arte, identidades e geografias82. Nesse capítulo, 

argumentaremos como as curadorias de ñartistas nordestinosò de Moacir dos 

Anjos interpelam obras enquanto lócus em que identidade e lugar geográfico se 

cruzam. Dito de outro modo, essas curadorias imaginam e inventam alteridades 

geográficas, simultaneamente a partir e para as obras. Para isso, analisaremos 

algumas exposições realizadas por Anjos integrantes daquilo que entendemos 

como um projeto de discuss«o sobre o ñartista nordestinoò, a maioria delas 

realizadas no MAMAM no período em que esteve como diretor da instituição. 

Confrontaremos essas análises com estudos das obras desses artistas e com 

narrativas curatoriais e abordagens críticas produzidas por outros curadores e 

críticos que, podemos dizer, são interlocutores de Anjos.  

Propomos alguns questionamentos para nortear nossas análises: como 

obras se comportam ao serem interpeladas por curadorias que partem de 

 
81 O termo é uma deriva­«o em escala da express«o ñalteridades ócontinentalizadasôò empregada por 
Joaquín Barriendos (2015: 4). 
82 Segundo Marcelo Campos, é inerente ao debate identitário questões espaciais e temporais. O curador 
afirma, citando o historiador Eric Hobsbawm, que ña associação entre identidade e localidade é um conceito 
moderno fomentado, principalmente, a partir de 1830, ódurante a Era das Revolu­»esô.ò (2005: 26-27). Em 
termos filos·ficos, essa aproxima­«o tamb®m ® feita por Michel Foucault ao evocar a imagem da ñtábua de 
trabalhoò, ñl§ ondeò ña linguagem se entrecruza com o espa­oò, onde ® poss²vel ordenar seres, onde as 
coisas manifestam a ordem de suas identidades ou diferen­as, e o ñcampo sem©ntico de sua denomina­«oò 
(1999: XII-XIII). 
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critérios identitários e geográficos? Essas narrativas, necessariamente, 

aprisionam as obras, isto é, as tornam dependentes de narrativas identitárias? 

Ou as obras, além de reverberarem a narrativa identitária, também se prestam a 

outras narrativas? Como curadoria e exposição podem legitimar identidades?  

 

 

2.1. Expor alteridades  

 

No texto curatorial para a exposição Nordestes (1999), Moacir dos Anjos 

afirmou o seguinte 

Há uma ideia de Nordeste, assim como há uma ideia do que é 
ou do que faz ser nordestino. Ideias que são menos a 
catalogação do real sensível do que um constructo ficcionalizado 
daquilo que tornaria este espaço distinto dos demais e a 
qualquer um outro irredutível. Realizar uma exposição de arte 
contemporânea do Nordeste do Brasil implica, portanto, 
negociar com expectativas sobre quais as fronteiras simbólicas 
que singularizariam, no campo das artes visuais, o que é ali 
produzido. (ANJOS, 1999: n.p.). 

 

O curador continua 

A exposição não pretende oferecer uma representação 
simbólica perfeitamente delineada do que é hoje o Nordeste, o 
que equivaleria a propor uma alternativa identitária rígida para 
um espaço múltiplo e em construção permanente. Busca dar 
visibilidade, ao contrário, a um conjunto de proposições estéticas 
que, embora marcadas pelo que é próprio aos locais de onde se 
enunciam (por exemplo, o apego à figura, a religiosidade latente, 
a artesania, o uso de matérias cruas), terminam por destes 
desprender-se e, em trânsito constante, alcançar ainda outros 
lugares e momentos. São trabalhos críticos que desmontam a 
ideia de região como algo imutável e que reconstroem suas 
fronteiras como espaços de trocas. São trabalhos que, ao 
constantemente reinventar formas de expressão e de vida, 
parecem afirmar que não há somente um Nordeste, mas muitos. 
(ANJOS, 1999: n.p.) 
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Assim como Cinco pernambucanos de Frederico Morais, Anjos também 

exibe um conjunto de obras a partir do critério geográfico. No entanto, 

diferentemente daquele, Anjos recusa adjetivações e afirmações peremptórias, 

que enrijeceriam concepções identitárias relativas ao que seria o Nordeste e o 

qualificativo ñnordestinoò. Est§ implicada nessa altera­«o de perspectiva um 

deslocamento de interesse, de um objeto opaco dado a priori para a dimensão 

da linguagem ï e, por extensão, das linguagens artísticas ï que tanto 

representam quanto constroem ideias de Nordeste83. Dessa forma, a região 

passa à condição de expectativa, a qual, nem sempre, corresponde à 

experiência empírica, sendo concebida de forma múltipla ainda que, muitas 

vezes, limitada por um espectro específico de características. A curadoria, junto 

às obras, imagina Nordestes, isto é, lugares84 e alteridades ñregionalizadasò. 

Enquanto proposi­«o, a exposi­«o tamb®m ñ® espa­o! Espa­o po®tico que a 

atividade do curador, sua expoesis85, torna lugar entre o real e o imagin§rio.ò 

(CASTILLO, 2014: 66).  

É possível filiar as curadorias que nos interessam a uma série resultante 

de determinado momento paradigmático localizado nos anos 1980 e que Kusuk 

Yun compreendeu como um ñturning pointò curatorial. Segundo Yun (2018: 365), 

a partir desse momento, exposições nos tradicionais centros artísticos mundiais 

passaram a enfatizar a diferença e o multiculturalismo de produções de artistas 

não ocidentais em detrimento da ideologia modernista que pretendia narrar uma 

suposta ñuniversalidadeò da arte. S«o inúmeras as exposições desse tipo que 

participaram da invenção de alteridades diversas86. Magiciens de la terre ï 

 
83 Referência à discussão empreendida pelos Estudos Culturais, particularmente por Edward Said (2007), 
acerca das ideias de ñrepresenta­«oò e ñinven­«oò no ñorientalismoò, quest«o que desenvolveremos logo 
em seguida. 
84 Salvo indica­«o em contr§rio, quando falarmos em ñlugarò nesse capítulo, não estamos nos referindo a 
um espaço geográfico, físico ï embora a eles faça referência ï e nem a um dos princípios que, ao lado da 
obra e do conceito, são colocados em tensão pela expografia, meio constituído e constitutivo da curadoria 
(CASTILLO, 2014: 21). Aqui, ñlugarò pode ser entendido como um constructo que tende ¨ cultura, isto ®, 
para usar uma formula­«o de Marcelo Campos, ño lugar s· existe na arte como um corpo narrativoò (2013: 
52), ou ainda ¨ ideia de ñpaisagemò de Anne Cauquelin, a qual ñn«o preexiste ¨ imagem que o constr·i para 
um des²gnio discursivo.ò (2007: 49). Isso ® possível uma vez que a exposição, segundo Lisbeth Rebollo 
Gon­alves, por meio de imagens, ñagu­am o imagin§rio socialò do p¼blico. Essa caracter²stica informa ño 
quão distendido é o campo expositivo, revelando-se ora pesquisa histórica da arte, ora propagação da 
experi°ncia art²stica, ora media­«o da experi°ncia social.ò (CASTILLO, 2014: 36). 
85 O neologismo ñexpoesisò foi proposto por Sonia Salcedo del Castillo para designar ña reflex«o pl§stico-
estética, pela qual o curador harmoniza a edição expográfica, como distensão escritural na arquitetura de 
seu argumento, tema, sujeito.ò (2014: 85). Tal neologismo pressup»e que o curador, assim como o poeta e 
o artista, ñrealiza sua escritura expositivaò por meio de uma ñlinguagem para falar do mundoò (2014: 66). 
86 Citamos como exemplo 3a Bienal de Havana ï Tradición y contemporaneidad en el arte del Tercer Mundo 
(Gerardo Mosquera, Havana, 1989), Transcontinental (Guy Brett, Ikon Gallery, 1990), Contemporary Art 
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curada por Jean-Hubert Martin e exibida no Centre Georges Pompidou, Paris, 

em 1989 ï foi eleita por alguns estudiosos como o mito fundacional de um novo 

tipo de ñcuradoria globalò (BARRIENDOS, 2015: 1) e da pr·pria no­«o de ñarte 

globalò (CERVI¤O, 2011: 18). Podemos entender o protagonismo de Magiciens 

devido ao intenso debate e às reações que desencadeou87 e à sua proposta de 

revisão metodológica e conceitual de exibi­«o de produ­»es consideradas ñn«o-

ocidentaisò. 

O problema desencadeado pela exposição era o de como exibir em 

museus de arte dos tradicionais ñcentrosò hegem¹nicos, impregnados pela 

ideologia moderna da autonomia da arte e/ou por uma concepção do que seria 

a arte contempor©nea, produ­»es realizadas por aqueles considerados ñn«o-

ocidentaisò88, subentendendo a diferen­a entre o ñoutroò e o ñmesmoò. A 

referência à espiritualidade no título da exposição ï a palavra magiciens ï em 

detrimento de outro termo que evocasse a ñarteò, demonstrava uma disposi­«o 

do curador por identificar um critério de seleção comum às produções 

ñocidentaisò e ñn«o-ocidentaisò e que fosse alternativo a concep­»es 

universalizantes do c©none modernista. Dessa forma, Martin ñenquadrou 

produções dos mais diversos lugares do mundo em uma estrutura cognitiva 

dominanteò (ANJOS, 2005a: 36), nivelando produções muito distintas. A 

ausência de informações contextuais sobre a origem dos objetos expostos e a 

recusa em utilizar categorias ï ñfolcloreò, ñartesanatoò, ñarte popularò ï 

evidenciava a pretensão do curador de equalizar, sob o rótulo de arte 

contemporânea, objetos de distintas procedências e regimes contextuais. Dessa 

forma, Martin propunha ultrapassar suas diferenças ontológicas convencionais 

 
from South Africa (Haus der Kulturen der Welt, Berlim, 1996), Ultra Barroque: aspects of post Latin American 
Art (Elizabeth Armstrong e Victor Zamudio-Taylor, Museum of Contemporary Art, San Diego, 2001), Sharing 
Exoticisms (5th Lyon Biennale, 2000), Documenta 11 (Okwui Enwezor, 2002), J´aime Chéri Samba (Cartier 
Foundation, 2004) e Africa Remix: Contemporary Art of a continent (Simon Njami, Museum Kunst Palast, 
Dusseldorf, 2004). 
87 Entre essas reações, podemos mencionar a criação da revista Nka: Journal of Contemporary African Art 
em 1994 pelo crítico e curador Okwui Enwezor. A proposta da Nka era abordar a produção de arte 
contemporânea de artistas de países africanos e sua diáspora de modo diverso do olhar considerado 
exotizante e redutor de Magiciens. A reação de Enwezor deve ser ressaltada uma vez que, embora 
Magiciens n«o tivesse sido uma exposi­«o de ñarte africanaò, quase metade dos artistas expostos ou eram 
de países do continente africano ou tratavam de certa cultura ñafroò. Isso acabou constituindo a ñarte 
africanaò como um outro da ñeuropeiaò/ñocidentalò (DOSSIN, 2013: 53).  
88 Segundo Thomas McEvilley (2006: 182), Magiciens de la terre teria empregado uma ñestrat®gia que tenta 
conscientemente desdenhar das crenças modernistas em relação aos cânones universais, da história 
dominada pelo progresso e da realidade transcendente da forma pura.ò. 
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por meio da não distinção entre o que seria artístico e o que seria artefato 

etnográfico ou objeto arqueológico89. 

O caráter nivelador dessa seleção, que pretendia ultrapassar hierarquias 

estabelecidas por convenções instituídas por diversos agentes e instituições 

artísticas e suas respectivas historicidades, é altamente questionável. Enquanto 

os artistas ñocidentaisò formavam um bloco hegem¹nico no que diz respeito à 

configura­«o da ñarte contempor©nea internacionalò, os considerados ñn«o-

ocidentaisò integraram um grupo heterog°neo quanto aos aspectos art²sticos das 

obras, à condição socioeconômica e ao grau de formação dos artistas, e à 

assimilação de seus trabalhos pelos circuitos internacionais. Portanto, segundo 

Mariana Cerviño (2011: 43), contrariando a narrativa curatorial baseada em uma 

concepção multiculturalista compreendida enquanto coexistência da 

diversidade, a exposição acentuou as diferenças entre seus participantes90. 

Ainda segundo a autora, a utiliza­«o do termo ñglobaliza­«oò alternativamente a 

ñinternacionaliza­«oò visava representar o cen§rio art²stico internacional sem 

centro e sem hierarquias estéticas e culturais. No entanto, evidenciava-se que a 

seleção de obras de diferentes países e contextos estava condicionada por um 

padrão estético, qual seja, um cânone ocidental, mais especificamente 

modernista (CERVIÑO, 2011: 33). 

Particularmente duas dimensões de Magiciens nos interessam. A primeira 

diz respeito à prática que consideramos programática de exibição de alteridades 

e que, de certa forma, implica em uma ñgest«o da globaliza­«o do diferenteò 

(BARRIENDOS, 2013: 108) a partir dos considerados centros hegemônicos. A 

segunda dimensão, decorrente da primeira, refere-se à invenção de constructos 

geogr§ficos ñn«o-ocidentaisò, isto ®, de ñalteridades continentalizadasò, para 

utilizar um termo de Barriendos (2015: 4). Tal expressão é empregada pelo autor 

 
89 Para um debate sobre o impacto dos regimes de exibição sobre a ontologia do objeto, cf. BOVISIO, María 
Alba. El dilema de las definiciones ontologizantes: obras de arte, artefactos etnográficos, piezas 
arqueológicas. In: Caiana. Revista de Historia del Arte y Cultura Visual del Centro Argentino de 
Investigadores de Arte (CAIA). n.3, 2013. p.1-10. 
90 Mariana Cerviño (2011) demonstrou diferenças sociológicas entre os participantes de Magiciens de la 
terre. Enquanto o grupo de artistas ñocidentaisò era mais homog°neo quanto aos pa²ses de origem, ¨ 
ocupação, à formação e à recorrência e coincidência na participação de outros eventos internacionais, entre 
eles as bienais, o grupo ñn«o-ocidentalò era mais heterog°neo. Sua origem geográfica era mais pulverizada; 
muitos deles eram artesãos cuja atividade estava relacionada a cultos religiosos; muitos não tinham 
formação formal e poucos já haviam participado de bienais internacionais. Ainda segundo a autora, a 
distin­«o entre ñorienteò e ñocidenteò remetia ao olhar exoticizante do ñorientalismoò discutido por Edward 
Said (CERVIÑO, 2011:35-36).  
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para se referir à África, América Latina, Ásia, Oceania, Oriente Médio e, 

consequentemente, à arte africana, latino-americana, asiática e oriental 

imaginadas por curadores tidos como ñocidentaisò. Ainda segundo Barriendos, 

entre os ñefeitosò Magiciens est§ o de ñespacializar um desejo não-reprimido para 

conquistar o-planeta-quanto-imagem através da absorção radical do não-

ocidental.ò (2015: 3)91.  

Enquanto Martin parte de uma experiência engendrada em um contexto 

tradicionalmente considerado como centro hegemônico para lançar um olhar 

sobre o ñoutroò ñn«o-ocidentalò, a posi­«o de Anjos parece ser mais amb²gua. O 

curador recifense parte de uma perspectiva que ® ao mesmo tempo ñperif®ricaò, 

em relação ao país como um todo, e ñcentralò, quando consideramos a regi«o 

Nordeste. Como já discutimos, o curador ocupa certa centralidade ao se ocupar 

do Nordeste a partir de Recife, historicamente um centro de poder regional, 

evidenciando assimetrias inerentes às relações que partem dessa posição ou 

que por ela passam, incluído as relações entre curador e artistas. 

Consequentemente, ao mesmo tempo em que, até certo ponto, o curador se 

inclui na alteridade da qual trata, uma distância é estabelecida quando certo 

caráter de alteridade ® impresso sobre a no­«o de ñartista nordestinoò que, por 

sua vez, nesse contexto, oscila entre ñoutridadeò e ñmesmidadeò. Portanto, para 

nós, apesar das evidentes inúmeras diferenças entre Martin e Anjos, 

consideramos que a exibição da diferença e, consequentemente, a invenção de 

lugares e de alteridades por meio da curadoria são elementos comuns às 

práticas de ambos. 

Afirmamos que Nordestes, em boa medida, constrói uma região enquanto 

ñespa­o da saudadeò. Nessa constata­«o est§ implicado o fato de que esse tipo 

de curadoria, devido sua dimensão política, se compromete de forma 

problemática e tensa com diversos campos sociais e que podemos 

sinteticamente denominar como cultura. Para Wechsler, 

 
91 A ideia de ño-planeta-como-imagemò se aproxima da concep­«o de Hans Belting de pensar os lugares 
enquanto ñimagens que uma cultura transfere para locais fixos na geografia realò e assim poderem ser 
reelaborados como imagens únicas de lugares únicos, ainda que a região em questão seja igual a uma 
infinidade de outras regi»es. Ainda segundo Belting, ® ñpor interm®dio de um espectador que um lugar 
natural se torna imagem. Não há imagens na natureza, mas tão-s· na ideia e na recorda­«o.ò (2014: 94-
95). 
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Trata-se de pensar a produção curatorial e a produção de textos 
críticos como ações políticas (entendidas como estratégias de 
posicionamento dentro do espaço da produção de saberes), 
dado que são gestos responsáveis pela delimitação de um 
corpus e um olhar preciso sobre certos aspectos do mundo 
contemporâneo: constroem representações socioculturais de 
índole distinta, intervindo na formação de diversas noções 
identitárias de gênero, nação, região, classe etc. (segundo os 
casos), que vão se instalando no imaginário de nossas 
sociedades.ò (WECHSLER, 2010: 70, grifos da autora). 

  

Portanto, é possível afirmar que as dinâmicas da exposição constroem, 

imaginam e inventam representações de alteridades que se prestam a eventuais 

ñusos sociaisò92 ï além daqueles de caráter sensível ou estético ï que impactam 

a cultura93, o que significa dizer que, acompanhando Terry Smith (2012: 163), o 

curador, assim como artistas, comentadores públicos, políticos e especialistas, 

tamb®m pautam o discurso p¼blico. Mas o que queremos dizer com ñinven­«oò 

nesse caso?   

Podemos mencionar dois esquemas teóricos que tomamos como 

referência para construirmos nosso argumento e que nos auxiliam a 

compreender o funcionamento desse tipo de prática curatorial. O primeiro refere-

se ¨ inven­«o do ñorientalismoò, desenvolvido por Edward Said, intelectual filiado 

aos Estudos Culturais. O segundo trata da ideia de invenção da cultura, proposta 

pelo antropólogo Roy Wagner. 

Said compreende a inven­«o do ñorientalismoò94 como um procedimento 

que, ao pretender representar um objeto, simultaneamente o produz. Said 

 
92 Para Jean-Marc Poinsot, o estudo de exposi­»es deve considerar pelo menos duas dimens»es: ñsentidoò 
e ñvalorò. ñSentidoò estaria relacionado ao ñdiscurso e qualidades sens²veis daquilo que ® propostoò em uma 
exposi­«o; enquanto que ñvalorò se refere ñaos usos sociais mas também estéticos que emergem da própria 
din©mica da exposi­«oò (2016: 24).  
93 Ao falar sobre uma ñvirada etnogr§ficaò na arte contempor©nea, Hal Foster afirmou que ña arte passou 
para o campo ampliado da cultura, que supostamente ® o dom²nio da antropologia.ò (2014: 174). Foster se 
referia aos impactos das investigações da arte minimalista, conceitual, performance, body-art e site-specific 
entre os anos 1960 e 1970 nas instituições artísticas e na recepção da arte. Além desses agentes, digamos, 
endógenos à arte, ño esgotamento das defini­»es restritivas de arte e artista, identidade e comunidade 
também foi provocado pela pressão dos movimentos sociais (direitos civis, feminismos diversos, políticas 
queer, multiculturalismo), bem como dos desenvolvimentos teóricos (a convergência do feminismo, da 
psicanálise e da teoria do cinema; o resgate de Antonio Gramsci e o desdobramento dos estudos culturais 
na Grã-Bretanha; as aplicações de Louis Althusser, Lacan e Foucault, especialmente na revista britânica 
Screen; o desdobramento do discurso pós-colonial com Edwar Said; Gayatri Spivak, Homi Bhabha, entre 
outros; e assim por diante).ò (FOSTER, 2014: 174).   
94 Por Orientalismo, Said entende a experiência europeia (ocidental) com o Oriente enquanto um constructo 
ontológico e epistemológico. Se institucionalizou em alguns países europeus especialmente a partir do final 
do século XVIII, autorizando determinados sujeitos a fazerem afirmações sobre esse Oriente, além de 
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alertava para a pregnância de rubricas reducionistas que inventam identidades 

coletivas, como ñAm®ricaò, ñOcidenteò e ñIsl«ò (2007: 25), muitas delas 

empregadas em Magiciens de la terre e em outras curadorias que dizem respeito 

a questões identitárias. Sobre a provável deturpação do islã no Ocidente, o autor 

entende que não está em questão a possibilidade de representação verdadeira 

de algo. Toda representa­«o, pelo fato de ser uma representa­«o, ñest§ 

embutida primeiro na linguagem, e depois na cultura, nas instituições e no 

ambiente pol²tico daquele que representaò (2007: 365). Para Said: 

devemos estar preparados para aceitar o fato de que uma 
representação está eo ipso implicada, entretecida, embutida, 
entrela­ada em muitas outras coisas al®m da óverdadeô, que ® 
ela própria uma representação. Isso deve nos levar 
metodologicamente a ver as representações (ou deturpações ï 
a distinção é, quando muito, uma questão de grau) habitando um 
campo comum de ação definido para elas, não apenas por um 
tema comum inerente, mas por alguma história, uma tradição, 
um universo do discurso comum. (SAID, 2007: 365). 

 

Mais à frente, o autor afirma 

as representações têm propósitos, são efetivas a maior parte do 
tempo, realizam uma ou muitas tarefas. As representações são 
formações ou, como Roland Barthes disse de todas as 
operações da linguagem, são deformações. O Oriente como 
representação na Europa é formado ï ou deformado ï por uma 
sensibilidade cada vez mais específica a uma região geográfica 
chamada ño Orienteò. (SAID, 2007: 366). 

 

Não se trata aqui de representação enquanto repetição, isto é, enquanto 

definidora de opacidade95. A propriedade da representação que nos interessa é 

 
descrevê-lo, ensiná-lo, colonizá-lo e governá-lo. A percepção de que o Oriente poderia ser orientalizado, 
ou seja, submetido a um discurso do Ocidente, indica como tal constructo é viabilizado por relações de 
poder, ao mesmo tempo que as instaura. A ideia de Oriente foi fundamental, ainda segundo o autor, para a 
definição da Europa e do Ocidente pela via da diferença (SAID, 2007: 27-33). Portanto, o Orientalismo seria 
uma ñdistribuição de consciência em textos estéticos, eruditos, econômicos, sociológicos, históricos e 
filológicos; é a elaboração não só de uma distinção geográfica básica [...], mas também de toda uma série 
de óinteressesô [...]; é, mais do que expressa, uma certa vontade ou intenção de compreender, em alguns 
casos controlar, manipular e até incorporar o que é um mundo manifestamente diferente [...]. (idem, ibidem: 
40-41, grifos no original). 
95 De acordo com Foucault, a representação enquanto semelhança, repetição, foi fundamental para a 
construção do saber da cultura ocidental até pelo menos o fim do século XVI, a partir de uma concepção 
da linguagem de dimensão opaca, depositada no mundo e passível de ser decifrada por uma cultura 
clássica, de caráter enciclopédico e erudito (1999: 47). Foi a semelhan­a, at® esse per²odo, que ñorganizou 
o jogo dos símbolos, permitiu o conhecimento das coisas visíveis e invisíveis, guiou a arte de representá-
las.ò (FOUCAULT, 1999: 23). 
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a sua relação não transparente com determinado objeto. Dito de outro modo, a 

representação não est§ circunscrita a uma ideia de ñverdadeò. £ fundamental 

fazermos essa consideração haja vista que exposições cujas curadorias propõe 

abordagens identitárias costumeiramente são, de forma equivocada, entendidas 

a partir do parâmetro da veracidade, isto é, como se fossem ñpesquisas 

antropológicas da arte de determinado lugar, povo ou região ao invés de aquilo 

que realmente são ï discussão curatorial sobre a importância de certos tipos de 

arte e suas rela­»es com certas quest»es existentesò, como afirma o artista, 

curador e historiador da arte nigeriano Chika Okeke-Agulu (2008 apud SMITH, 

2012: 153). 

De fato, nos termos colocados por Okeke-Agulu, a curadoria não deveria 

ser confundida com pesquisa antropológica. Entretanto, esse rechaço não nos 

impede de aproximar as duas práticas, em certa medida, de modo a endossar 

nosso argumento. É possível propor uma analogia entre o processo de invenção 

de alteridades via curadoria e a proposição de Roy Wagner de que o antropólogo 

ñóinventaô a cultura que ele acredita estar estudandoò (WAGNER, 2010: 30). 

Nesse caso, a ideia de ñinven­«oò para o autor n«o ® um processo de ñlivre 

fantasiaò, mas baseado em generaliza­»es de impress»es, experi°ncias e 

evidências (WAGNER, 2010: 30; 61). Para Wagner, antes de tornar a cultura 

ñvis²velò 

poder-se-ia dizer, ele [o antropólogo] não tinha nenhuma cultura, 
já que a cultura em que crescemos nunca ® realmente óvis²velô ï 
é tomada como dada, de sorte que suas pressuposições são 
percebidas como autoevidentes. É apenas mediante uma 
óinven­«oô dessa ordem que o sentido abstrato de cultura (e de 
muitos outros conceitos) pode ser apreendido, e é apenas por 
meio do contraste experienciado que sua própria cultura se torna 
óvis²velô. No ato de inventar outra cultua, o antrop·logo inventa a 
sua própria e acaba por reinventar a própria noção de cultura. 
(WAGNER, 2010: 31). 

    

Wagner entende as relações sociais e culturais como interações dialéticas 

entre aquilo que ® considerado inato, isto ®, ñdadoò ou inerente ¨s coisas, e aquilo 

sobre o qual acredita-se exercer controle ou assumir responsabilidade (2010: 

239). O estudo da cultura, segundo o fragmento acima, questiona seu caráter 
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inato e autoevidente, tornando-a visível por meio da invenção, não só do outro, 

mas também de si e da própria noção de cultura. 

A partir dessas duas proposições teóricas, podemos entender que ao 

escolher o enquadramento identitário, associando obra ao lugar geográfico de 

origem do artista, o curador evidencia, reifica e representa determinada 

alteridade, mesmo que tenha a intenção de questioná-la. Nos interessa a 

dimensão dessa representação que diz respeito a como objetos artísticos são 

narrados, filiados, atravessados e constituídos por discursos que podem trazer 

em seu bojo doxas que os envolvem naquilo que Anne Cauquelin (2005: 170) 

denomina como ñnuvem de sentidoò, constitu²da inclusive por lugares-comuns. 

Portanto, ao associar obra e lugar geográfico, a curadoria, junto às obras, 

também inventa e constitui esse lugar e as alteridades relacionadas a ele, 

sugerindo uma relação de representação entre essas instâncias. 

Assim como observamos nos textos de Frederico Morais e Ligia Canongia 

discutidos acima, o emprego de termos alusivos ao entorno do artista e que, 

portanto, insere obras em situações de representação, também é recorrente na 

escrita de Anjos. Essa característica, o emprego de terminologia que, podemos 

considerar, muitas vezes recorre ao ñclich°ò e ao ñestere·tipoò96, também será 

considerada em nossas análises das narrativas curatoriais de Anjos. Segundo 

Kusuk Yun (2018: 384), esse procedimento consiste em estratégias de 

comunicação que traduzem especificidades de elementos culturais para um 

vocabul§rio considerado ñinternacionalò em termos est®ticos, referenciado 

muitas vezes no turismo. 

 
96 Essa metodologia se aproxima da empregada por Kusuk Yun em seu estudo sobre a representação 
exoticizante ï isto ®, que recorre ao ñclich°ò e ao ñestere·tipoò ï de artistas da China, Japão e Coréia do 
Sul, em revistas de arte publicadas entre 1971 e 2010 (Art in America, Artforum, Flash Art e Artpress). Yun 
concluiu que a recorrência ao exotismo aumentou durante o recente estágio da globalização e que o mundo 
ocidental tem procurado cada vez mais nesses artistas asi§ticos o valor da ñautenticidadeò (2018: 378).O 
autor recorreu a Jean-Marc Moura para entender ñestere·tipoò como ñuma ideia preconcebida, uma cren­a 
exagerada associada a uma categoriaò; e ñclich°ò como o emprego de um ñestilo definido como um efeito 
de estilo fixo pelo uso e manifesta­«o de um esp²rito servil de imita­«oò (apud YUN: 2018: 369). 
Acrescentamos que compreendemos por ñestere·tipoò a partir de Homi Bhabha, para quem o termo se 
refere a uma ñforma limitada de alteridadeò isto ®, como uma simplifica­«o n«o pelo fato de ser uma falsa 
representação, mas por fixar representações de modo a sustentar determinado discurso.ò (2013: 130-134). 
Devemos entender sua concepção de estereótipo como a principal estratégia discursiva do discurso colonial 
enquanto produtor de ñfixidezò na ñconstru­«o ideol·gica da alteridadeò por meio, especialmente, da 
ñambival°nciaò, uma reitera­«o cont²nua e ñansiosaò de algo j§ conhecido, produzindo um efeito 
contraditório de impossibilidade de comprovação no discurso desse algo (2013: 117-118). 
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Vejamos como o curador inventa alteridades geográficas e como sua 

narrativa reverbera nas obras de Marcelo Silveira, Delson Uchôa, Martinho 

Patrício e Efrain Almeida, artistas que estão entre aqueles mais recorrentes em 

suas curadorias. Para orientar nossa discussão, questionamos como a narrativa 

curatorial de Anjos impacta as obras em questão. Para isso, tomaremos não só 

a perspectiva da curadoria, como também das obras: elas assumem as 

narrativas propostas pelo curador? São aprisionadas e reduzidas por essas 

identidades e geografias imaginadas? Elas sugerem outras dimensões para 

além daquelas tratadas pela curadoria? 

Evocando Said, ressaltamos que não nos interessa verificar se as 

associações feitas entre obra e narrativa curatorial são verdadeiras ou falsas. O 

que nos interessa é verificar como a narrativa curatorial proposta é operada junto 

às obras. 

   

 

2.2. Entre o lugar telúrico e o contemporâneo 

 

Um conjunto de trabalhos de Marcelo Silveira, em sua maioria realizados 

com madeira cajacatinga, foi exibido em Armazém de tudo, exposição realizada 

em 2004 no MAMAM. Realizados aproximadamente nos dez anos precedentes 

à exposição, os trabalhos transitavam instavelmente entre classificações 

consagradas como escultura, desenho e instalação. A madeira empregada na 

construção desses objetos ï tida como característica da região de origem do 

artista ï e, digamos, a não referencialidade evidente de suas formas, foram 

pressupostos para que seu curador, Moacir dos Anjos, fizesse afirmações como 

essa: 

[parte das esculturas em madeira são] objetos que remetem, uns 
mais claramente do que outros, a brinquedos e utensílios típicos 
da região de origem de Marcelo Silveira, não ficando evidente, 
quando observados em conjunto, se são filiados mais à tradição 
culta da arte ou se a eles basta o amparo da memória da 
produção anônima das ruas. (ANJOS, 2005c: n.p.). 
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Para o curador, Silveira teria uma ñvontade renovada de articular os seus 

trabalhos com o entorno simb·lico e f²sico dos lugares onde os desenvolveò, o 

que possibilitaria afirmar que seu trabalho ñse confunde com o ©mbito alargado 

da culturaò. (ANJOS, 2005c: n.p.). Consideramos que, ao fazer essas 

afirmações, o curador acredita que a produção do artista mantém relação de 

representação com o seu lugar de entorno. As características que ele aponta nas 

obras participam do imagin§rio sobre o lugar em quest«o: fragmentos ñgastos e 

agrestesò de cajacatinga, ñestruturas org©nicasò, ñarranjos construtivos r¼sticosò, 

ñajuntamentos que n«o servem para nadaò e que remetem a brinquedos e jogos 

ñantigosò e ñpopularesò, a utens²lios ñt²picosò, a ñprodu­«o an¹nima das ruasò e a 

uma ñarquitetura prec§riaò (ANJOS, 1999; 2005c: n.p.).  

O próprio discurso do artista reforça a relação de mediação que a 

cajacatinga estabelece entre sua biografia e seu lugar. Em entrevista concedida 

a Agnaldo Farias e Moacir dos Anjos, Marcelo Silveira afirmou que seu pai o 

presenteava com fragmentos ñestranhosò de madeira ou ferro, incentivando, 

provavelmente, seu trabalho (2005c: n.p.). O artista também mencionou a 

grande disponibilidade de cajacatinga ï madeira resistente ao fogo e à água ï 

em sua região natal, a cidade de Gravat§, e reiterou: ñEu tenho, com a madeira, 

especialmente com a cajacatinga, essa rela­«o de familiaridadeò (ANJOS, 

2005c: n.p.).   

Encontramos na fortuna crítica sobre o trabalho de Silveira outras 

abordagens que também podemos considerar de caráter arcaizante. Marcus 

Lontra (1998: n.p.) filia o trabalho do artista a uma certa tradição de práticas 

artesanais legada pelos lusitanos, como aquelas empregadas na produção de 

ornatos arquitetônicos durante nosso período colonial.  

Em texto escrito para individual do artista realizada na Galeria Nara 

Roesler, São Paulo, em 2000, Agnaldo Farias (2000: n.p.), afirmou que os 

pequenos objetos esculpidos em madeira e polidos de Coleção I (1999) (figura 2) 

faz ressoar em nós as formas conhecidas de utensílios, 
ferramentas e brinquedos, coisas que outrora eram fabricadas 
com a mão, com a vária matéria à mão oferecida pela natureza 
ï madeira, pedra, fibra, osso etc [...]. Mesmo com sua paulatina 
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desaparição de cena, trocados que foram por ferramentas 
eletro-mecânicas [...] esses utensílios e ferramentas ainda 
resistem na nossa memória eventualmente alimentada por 
alguma experiência: volta e meia, quando viajamos por nosso 
país arcaico e avançado, é comum encontrarmo-nos com eles, 
depararmo-nos com um vago e longínquo rangido de carro de 
boi. (FARIAS, 2000: n.p.). 

 

 

 

Figura 10. Marcelo Silveira, Coleção I, 1999, madeira cajacatinga, vista da exposição Armazém 
de tudo (2004), Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhães, Recife. Fonte: ANJOS, 2005c: n.p.. 

 

Farias prossegue descrevendo um lugar rural, onde a comida é preparada 

em panelas de barro em fogões a lenha, e afirma que o procedimento de Silveira 

ñremete a heran­as at§vicas; t®cnicas e formas vernaculares que ainda duram 

não só no Nordeste como em todo interior do Brasil.ò. As abordagens de Anjos, 

Lontra e Farias recorrem à distância, tanto temporal quanto geográfica, para 

localizar o trabalho de Silveira em um lugar imaginado como arcaico. 

Mas será que a obra de Marcelo Silveira se reduz a esse lugar telúrico e 

arcaico imaginado pela curadoria e dele seria dependente para sua circulação? 

Moacir dos Anjos afirma existir uma dimensão erudita na obra do artista e que 

seria possível abordá-la a partir de determinado debate acerca da concepção 

modernista sobre autonomia do suporte. No entanto, essa abordagem não é 

desenvolvida pelo curador (2005c: n.p.). A partir dessa constatação, propomos 

uma mudança de perspectiva. Partiremos da obra de Silveira para discutir outros 

dos seus possíveis sentidos. 

Ao nos determos sobre uma imagem panorâmica da exposição realizada 

em 2004 no MAMAM (figura 3), percebemos trabalhos escultóricos depositados 

diretamente sobre o chão do espaço, outros encostados na parede e ainda 
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outros pendendo do teto. A expografia diverge de modelos expográficos 

consagrados pela arte moderna ï como objetos pendurados na parede ou 

depositados sobre pedestal ï e se aproxima daquela que se tornou característica 

de exposições de obras minimalistas, conceituais e de instalações, as quais 

propunham ativar o espaço expositivo por meio da supressão de expedientes 

como o plinto e a moldura, de modo que a obra conflitasse diretamente com o 

chão, os cantos e as paredes da galeria, ativando esses espaços. 

 

 

Figura 11. Vista da exposição Armazém de tudo (2004), Museu de Arte Moderna Aloisio 
Magalhães, Recife. Fonte: ANJOS, 2005c: n.p.. 

 

Na imagem panorâmica da referida exposição, vemos no lado direito, ao 

fundo, a obra Sem título (2000), constituída por dois objetos idênticos, um 

esculpido em madeira e o outro fundido em alumínio. Os dois objetos estão 

apoiados no chão e encostados na parede. Uma versão não duplicada dessa 

obra (Sem título [1998], [figura 4]) participou da exposição Desconcertos da 

forma (2000)97, curada por Moacir dos Anjos e integrante do primeiro 

mapeamento do projeto Rumos Itaú Cultural Artes Visuais (1999-2000). Silveira 

 
97 A exposição itinerante passou pelos seguintes espaços: Itaú Cultural de Belo Horizonte, na Galeria Itaú 
Cultural de Brasília e na Galeria Itaú Cultural Penápolis (MAPEAMENTO NACIONAL..., 2000: 114-117). 
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dividiu espaço com trabalhos dos artistas Paulo Meira (PE), Renata Pinheiro 

(PE), Júlio César Lopes (DF) e Marcelo Scalzo (PR). 

 

 

Figura 12. Marcelo Silveira, Sem título, 1998, madeira cajacatinga recortada, 246 x 25 x 9 cm, 
Coleção Celma Albuquerque. Fonte: Enciclopédia Itaú. 

 

No conciso texto curatorial de Anjos para Desconcertos da forma, não há 

menções a questões identitárias. O curador localiza discussões de caráter 

teórico da arte que apontariam diferenças entre a produção moderna e 

contemporânea. Seu argumento central parte da afirmação de que a arte 

contemporânea não é assentada em certezas inequívocas, como era a 

modernista, mas em multiplicidades de sentidos. Citando Fernando Cocchiarale, 

afirma que os significados são construídos para logo em seguida serem 

desmanchados. Portanto, o conjunto de obras da exposição habitaria 

ñsuperf²cies moventesò e estabeleceria ñum conv²vio amoroso e inst§vel entre si 

e com o mundo que os entornaò (MAPEAMENTO NACIONAL..., 2000: 134). 

À primeira vista, com exceção do trabalho de Marcelo Silveira, todos os 

outros podem ser considerados como instalações que, de um modo geral, 

remetiam a espaços domésticos por meio do uso de objetos ordinários. No 

entanto, relações insólitas entre esses objetos comuns perturbavam a 
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familiaridade que normalmente são a eles associados. Sem título (1998) de Júlio 

César Lopes era composto por ventiladores que, acionados, inflavam um grande 

tecido de TNT branco, exalando um perfume francês masculino. O trabalho de 

Paulo Meira (Sem título, 1998) consistia em um sobretudo de lã cravado pelos 

seus característicos pregos de grande formato fundidos pelo próprio artista. A 

vestimenta se comunicava por meio de fios com objetos metálicos dotados de 

hélices. Renata Pinheiro expôs um trabalho integrante da sua série de camas, 

Colchão III (1997), uma forma orgânica, localizada entre o vegetal e o animal, 

que irrompia do centro de um colchão disposto sobre uma cama. Ainda, 

destoando da questão do espaço doméstico, o trabalho de Marcelo Scalzo, 

Caleidoscópio (1998), explorava a refração da luz por meio de uma lâmpada 

elétrica, com iluminação de forte intensidade, disposta acima de uma mesa de 

vidro na qual se apoiavam várias lentes de óculos. 

O conjunto de obras acionava no trabalho de Marcelo Silveira sua 

dimensão espacial, instalativa. O que a princípio seria uma escultura passava a 

ser percebida, em decorrência do diálogo com as outras obras, também como 

uma obra instalada, encostada, evocando problemáticas expositivas que dizem 

respeito à ativação de espaços da galeria98, o que associava o trabalho do artista 

a uma determinada tradição da arte contemporânea. 

O objeto encostado na parede e no chão suscita uma discussão específica 

ao incorporar, em sua constituição, esses dois planos. Como sabemos, a 

neutralidade das paredes e do chão, e por extensão de todo o espaço expositivo, 

foi implodida por certos eventos localizados especialmente em meados do 

século XX99. Esses planos da galeria não seriam mais apenas suportes para 

obras, mas as constituiriam e dividiriam com elas o protagonismo, questão 

colocada particularmente pela arte não mimética e pela arte minimalista 

(CASTILLO, 2008: 188, 161). Sem título de Silveira, para além de questões 

referenciais, expressas especialmente nas características e no contexto do seu 

 
98 Segundo Sonia Salcedo del Castillo, a condi­«o da ñóobraô expositivaò n«o se refere apenas aos trabalhos 
minimalistas. Essa condi­«o implicaria na ñinterdepend°ncia entre obra e espa­o, que, evocando a 
experimentação perceptiva do sujeito fruidor, resulta numa totalidade que inter-relaciona obra, espaço, 
sujeito e tempo de fruição (2008: 157).  
99 Segundo Brian OôDoherty, o ñespaço agora não é apenas onde coisas acontecem; coisas fazem 
acontecer o espa­oò [no original: ñspace now is not just where things happen; things make space happen.ò] 
(1986: 39). 
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material constituinte, também comenta sua própria instalação e constituição a 

partir dos planos vertical e horizontal do espaço expositivo. 

Essa característica, no entanto, foi operada pelo curador de modo que ela 

tamb®m compusesse sua narrativa de inven­«o da alteridade ñregionalizadaò 

associada ao lugar de origem do artista. A obra encostada, ñestrutura instávelò, 

estabeleceria ño limite prec§rio entre o que serve para apoio de partes e o que 

amea­a o todo de quedaò (MAPEAMENTO NACIONAL..., 2000: 135), remetendo 

a ñuma arquitetura prec§ria que parece sempre pr·xima ao desmancheò 

(ANJOS, 2005c: n.p.). Além das formas orgânicas e irregulares do trabalho e da 

associação biográfica do artista com a cajacatinga, a instalação da obra no 

espaço ï encostada ï também é operada pelo curador para afirmar uma 

ñnordestinidadeò na obra de Silveira e, consequentemente, inventar o lugar de 

alteridade do artista, ainda que ela informe uma produção que dialoga com 

cânones da arte contemporânea e suas preocupações espaciais e institucionais. 

 

 

2.3. Lugar cromático 

 

O Nordeste também foi imaginado como um lugar reconhecível por meio 

de uma paleta singular de cores. O trabalho de Delson Uchôa a partir da segunda 

metade dos anos 1980 constitui-se, em sua maior parte, por camadas de 

materiais sobrepostos, geralmente translúcidos como plástico, lona, papel 

celofane, entre outros, pintados com cores saturadas e luminosas. As grandes 

áreas coloridas resultantes desse processo apresentam padronagens 

configuradas por grafismos diversos, às vezes geométricos. O discurso do artista 

é contundente na associação do seu trabalho ao Nordeste, como verificamos 

nessa entrevista do artista concedida a Agnaldo Farias e Jacopo Crivelli Visconti 

Sempre gostei da condição de pintor. Já na época [anos 1980], 
minha preocupação era fazer uma pintura que tivesse uma 
identidade, e não era nem uma questão de uma identidade 
brasileira, ou latino-americana, como é percebida hoje em meus 
trabalhos, mas uma preocupação bem mais localizada: eu 
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queria que minha pintura remetesse ao Nordeste. [...] E, nesse 
tempo, era a cor que me encantava, e era a cor que traduzia 
para a pintura a estridência cultural nordestina ligada aos 
folclores e a todas as nossas lendas. (DELSON UCHÔA, 2016: 
n.p.). 

 

Ao se referir ¨ ñestrid°ncia cultural nordestinaò relacionada ao folclore e 

às suas lendas, Uchôa aborda o Nordeste enquanto uma unidade na qual é 

poss²vel identificar uma ñculturaò caracter²stica. Tal afirma­«o adquire especial 

conotação quando consideramos o fato de que o artista transitou, durante sua 

formação, por centros artísticos importantes, densamente aparelhados com 

instituições de ensino e de mercado. Após ter iniciado seus estudos em pintura 

em Maceió, Uchôa morou em Paris no ano de 1981, quando teve contato com 

trabalhos de artistas de países como França, Espanha, Holanda e Bélgica. De 

volta ao país, fixou-se no Rio de Janeiro, onde participou da exposição Como vai 

você, Geração 80?, e teve contato com o mercado local ao ser representado 

durante certo período pela Galeria Saramenha e ter exposto na Galeria Thomas 

Cohn (1990 e 1993)100.      

Quando consideramos a trajetória do artista e seu contato com o mercado 

denso do eixo Rio-São Paulo, podemos considerar que sua afirmação identitária 

contundente foi uma estratégia de inserção em um mercado competitivo. Nesse 

sentido, seu apelo identitário totalizante adquire certo verniz exotizante. 

A abordagem identitária de seu trabalho também parte de outros agentes, 

como o curador. Em 2005, um conjunto de pinturas do artista com grande 

unidade entre si ï semelhantes aos trabalhos expostos anteriormente em 

Nordestes ï integrou sua individual no MAMAM sob o título de Delson Uchôa. 

Segundo o curador Moacir dos Anjos, as obras foram produzidas a partir de 

ñmem·rias, materiais e procedimentos fincados em suas experi°ncias reais e 

imaginadas de Nordestesò (2005e: 3), afirmação que pode ser compreendida 

como uma referência ao período em que viveu fora de Maceió, sua terra natal, 

expresso na diferencia­«o entre experi°ncias ñreaisò e ñimaginadasò. 

 
100 Informações fornecidas pela página eletrônica do artista. Cf. <https://www.delsonuchoa.com/biografia> 
Acessado em abril de 2019. 
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Pelo menos dois aspectos em seus trabalhos são tomados como subsídios 

para a imaginação de alteridades geográfica: os títulos e o caráter das cores. Os 

títulos dados por Uchôa sugerem associações com a paisagem (Flamboyant, 

Descampado, Taperaguá, Caetés) e com a cultura, especialmente a material 

(Catedral T.G., Muxarabiê, Muiraquitã, Auriflama, Rói-rói, Tear e Gambiarra). 

Quanto ao segundo aspecto, embora os grafismos dos seus trabalhos não 

sejam figurativos na maior parte das vezes, certa referencialidade é atribuída às 

cores pelas narrativas de curadores e do próprio artista. Anjos afirma que, após 

formação no Rio de Janeiro nos anos 1980, Uchôa volta a sua terra natal e 

ñressignifica, em fun­«o da mem·ria at§vica de signos e luzes, o que havia 

incorporado como instrumento de pintor, embora mantendo intacto o interesse 

por ver o mundo atrav®s das cores.ò (ANJOS, 2005e: 2). A ñluz pintadaò seria, 

para o curador, ñforma irredut²vel de conhecer e registrar um fato f²sico da vidaò 

sem, no entanto, descrever figuras ou cenas (idem, ibidem). Para Anjos, 

Descampado (figura 5) evoca um horizonte, ñlembra as paisagens abertas da 

beira-mar ou do sert«o nordestinosò e se aproxima da ñtradi­«o rom©ntica de 

arresto, em superfícies pintadas, do ar rarefeito que embota a visão e faz 

confundir realidade e engenhoò (idem, ibidem: 3). 

 

 

Figura 13. Delson Uchôa, Descampado, s.d., 250 x 312 cm, acrílica sobre lona de algodão, 
Coleção Sérgio Carvalho. Fonte: ANJOS, 2005e: 18-19. 
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Aqui também o curador afirma a coexistência, na obra do artista, de 

referências populares e vernaculares de seu entorno, especialmente as cores 

ñiluminadas pelo sol do litoral do Nordesteò (ANJOS, 2005e: 2), com refer°ncias 

eruditas da história da arte, como o construtivismo e a arte ótica (Op Art). Para 

Anjos, o vermelho e amarelo de Auriflama (figura 6) seriam exemplos de cores 

que tanto s«o produzidas pela ñlatitude de morada solarò, isto ®, pelo entorno do 

artista, como também pela crueza cromática da arte moderna e contemporânea 

(ANJOS, 2005e: 3). 

 

 

Figura 14. Delson Uchôa, Auriflama, s.d., pintura acrílica e resina sobre lona, 280 x 280 cm. 
Fonte: www.delsonuchoa.com. 

 

No esforço de associar a produção de Uchôa a um Nordeste imaginado, 

o curador evoca ainda outros referentes para dialogar com obras que, a princípio, 

são protagonizadas pela cor, um elemento a princípio não narrativo: máscaras 

ritualísticas de indígenas da região, cultura tupi-guarani, totem, mata e menção 

a Joaquín Torres García. Essas menções são recorrentes e, por vezes adquirem 

caráter lírico, algo próximo do que Hans Belting denominou como ñarte dos 

textosò101, como no comentário de Anjos acerca da obra Muiraquitã: ña intensa 

 
101 Com essa expressão, Hans Belting se referia à experiência de Harold Rosenberg diante de um trabalho 
autodestrutivo de Jean Tinguely. Embora o trabalho de Delson Uchôa não seja efêmero, o texto de Moacir 
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luz diurna e verde da mata ï filtrada e refletida em flores, folhas, troncos e cipós 

ï emerge da miríade de elementos pintados, como se fios de tinta fossem células 

clorofiladas.ò (ANJOS, 2005e: 4). 

Imaginar um Nordeste a partir da cor remete a um longo debate promovido 

por artistas, cr²ticos e curadores sobre uma suposta ñcor localò ou ñcor brasileiraò. 

Em termos de curadoria, a 24ª Bienal de São Paulo (1998), curada por Paulo 

Herkenhoff, propôs debater, entre outras questões, a cor no nosso modernismo 

no Núcleo Histórico da exposição. Herkenhoff, ao comentar obras de artistas que 

propuseram pensar uma paleta nacional, afirmou a ñirredutibilidade do Brasil a 

um único sistema de corò (1998: 345). Para o curador, o c©none ñcor caipiraò, 

uma denomina­«o ñregionalistaò para uma vers«o do sistema de cores derivado 

da ñcor Pau-Brasilò, por vezes oblitera outros sistemas crom§ticos na tentativa 

de definir uma paleta ñnacionalò, reproduzindo rela­»es de poder entre regi»es 

do país. Ainda segundo Herkenhoff, seria possível identificar na nossa produção 

diversos sistemas que, por sua vez, poderiam ser agrupados em pelo menos duas 

tradições: uma telúrica, composta por, entre outros, Vicente do Rego Monteiro e 

Portinari, e outra antropológica, englobando artistas como Di Cavalcanti, Tarsila 

do Amaral, Alfredo Volpi, Hélio Oiticica, Emmanuel Nassar, Beatriz Milhazes, 

Delson Uchôa e outros. Assim como Moacir dos Anjos, Herkenhoff associa a 

ñestrid°ncia crom§ticaò de Uch¹a ao campo da cultura e a um lugar imaginado, 

filiando-o a outros ñpintores solares do Nordesteò (2003: 36-37)102. 

Em depoimento concedido a Moacir dos Anjos, Uchôa aproximou seu 

procedimento artístico ao improviso de repentistas da região (ANJOS, 2005e: 4). 

Apesar do ensejo, o curador pouco explora a dimensão do procedimento artístico 

na sua abordagem da obra. As grandes dimensões de alguns dos seus trabalhos 

remetem à escala da arquitetura e à ação do corpo do próprio artista sobre suas 

pinturas. Agnaldo Farias (DELSON UCHÔA, 2016: n.p.), além de reiterar o 

 
dos Anjos sobre ele provoca a percep­«o de que quem ñescreve sobre arte assume o papel de um int®rprete 
de música no sentido de que ele é quem faz a música, embora diferentemente do intérprete, pois não 
observa nenhuma partitura, mas dispõe generosamente das fronteiras abertas do papel que tem a cumprir. 
Às vezes ele escreve até mesmo a partitura, enquanto os artistas se tornam o seu intérprete, ou sai à 
procura de novas obras e artistas que lhe garantam o seu papel favorito.ò (BELTING, 2012: 311-312). 
102 Delson Uchôa participou de pelo menos mais duas exposições cujo critério curatorial organizador era a 
cor de car§ter ñantropol·gicoò: Zona tórrida, certa pintura do Nordeste (2012, Santander Recife, Recife, 
curadoria de Paulo Herkenhoff e Clarissa Diniz) e A cor do Brasil (2016, Museu de Arte do Rio, Rio de 
Janeiro, curadoria de Paulo Herkenhoff e Marcelo Campos). 
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car§ter ñlocalò da cor de sua obra, abordou o processo de trabalho do artista. A 

escala ambiental de suas pinturas, a qual envolve o espectador, remete, 

segundo Farias, para o uso do espaço de sua casa/oficina enquanto elemento 

ativo em sua obra. Em alguns trabalhos, Uchôa obtém grafismos a partir da 

deposição de camadas de resina sobre o chão, executando algo próximo à 

frotagem. Secas, as camadas são retiradas de sobre o piso, eventualmente 

revelando o desenho geométrico do rejunte de ladrilhos, e utilizadas para compor 

suas obras, geralmente de orientação vertical. Nesse processo, o acaso é 

admitido na obra por meio do eventual trânsito de pessoas e animais sobre as 

camadas de resina e, também, pelo depósito de resíduos ambientais, que 

passam a compor o trabalho (DELSON UCHÔA, 2016: n.p.).  

Obras mais recentes, como Pintura habitada (2016) (figura 7), exploram 

de forma mais evidente a dimensão espacial ao envolver o corpo do espectador 

por meio de processos espacializantes que resultam naquilo que Stéphane 

Huchet denomina como ñclim§tica do espa­oò (2012: 18). Tal rela­«o espacial, 

produzida pela fixação de suas pinturas a estruturas de dimensão próxima à 

escala humana, remete aos seus trabalhos dos anos 1980, como Curral da praia 

(1989) (figura 8), trabalho que consiste na instalação de uma de suas pinturas 

em um curral de madeira construído com galhos tortuosos e delgados de 

árvores. A pintura composta por losangos geométricos coloridos sobre fundo 

branco contrasta com a organicidade da madeira que compõe o curral. Nesse 

caso, o caráter antropológico pode ser atribuído não apenas à cor, mas ao 

trabalho como um todo, o qual remete a uma visualidade que poderia prestar-se 

a uma narrativa sobre ñnordestinidadeò.  
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Figura 15. Delson Uchôa, Pintura Habitada, vista de exposição (2016), The Armory Show, 
Nova York, 2016. Fonte: www.simgaleria.com. 

 

 

Figura 16. Delson Uchôa, Curral da praia, 1989. Fonte: www.delsonuchoa.com. 

 

Em suas abordagens, os comentadores do trabalho de Uchôa constroem 

suas narrativas mencionando referências ï populares e cultuas ï fornecidas pelo 

pr·prio artista. Como vimos, o ñsol do litoral do Nordesteò ® privilegiado por Anjos. 

Já Daniela Name menciona uma passagem narrada por Dante em A Divina 

Comédia e parafraseada por Jorge de Lima em A invenção de Orfeu ï leituras 

que teriam sido realizadas pelo artista, segundo ele próprio ï, em que um anjo 
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luminoso conduzia almas de mortos ao purgatório, passagem que seria evocada 

pelo brilho da obra do artista (DELSON UCHÔA, 2016: n.p.). 

Ao enfatizar e reiterar as referências dadas por Uchôa, entendemos que 

as narrativas curatoriais e discursos críticos aqui analisados pouco avançaram 

além das referências literárias, artísticas e identitárias fornecidas pelo discurso 

do artista, o qual ofuscou e limitou possibilidades interpretativas do seu trabalho. 

Nesse caso, percebemos que as obras do artista se evidenciaram mais 

dependentes de certa narrativa identitária, produzida pelo próprio Uchôa, o que 

pode configurar um problema. Tal adesão por parte da curadoria à narrativa do 

artista, amplificada sem questionamento, pode cristalizar e tornar essas obras 

reféns de um discurso identit§rio que afirma uma cor ñlocalò ou ñnordestinaò. 

 

 

2.4. Lugar ambíguo 

 

Considerando a narrativa curatorial de Moacir dos Anjos, é possível 

identificar uma característica comum entre os trabalhos de Martinho Patrício e 

Efrain Almeida: o emprego de elementos e repertórios, a princípio de matriz 

popular, reconhecidos como ñnordestinosò pelo senso-comum, e que, enquanto 

obra artística, adquirem caráter ambíguo e passam a deslizar entre o sagrado e 

o profano. Percebemos que o lugar imaginado pela curadoria a partir da obra 

desses dois artistas é constituído mais pela ambiguidade característica dos seus 

procedimentos artísticos do que por um inventário de elementos religiosos e 

mundanos referenciados em seus trabalhos.  

Na exposição individual de Martinho Patrício realizada no MAMAM, em 

2002, e curada por Moacir dos Anjos, a maioria dos trabalhos expostos eram 

realizados em tecido, material protagonista da produção do artista desde o início 

dos anos 1990. Apesar de não serem, à primeira vista, referenciais, esses 

trabalhos mantêm algum tipo de relação representacional, metonímica, com o 
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entorno do artista. Os fragmentos que utiliza de linho, cetim, renda e veludo 

remetem a festas populares e a rituais religiosos. 

Para o curador, a obra do artista oscila entre oposições dicotômicas: 

Martinho Patrício inclui o fascínio com o acetinado colorido das 
cortinas dos cabarés de vila e com os vestidos de tecido nobre 
usados nas quermesses de domingo; com as rendas que 
enfeitam os altares dos santos e com os adereços de cores 
vibrantes das festas populares de rua; com os ornamentos dos 
rituais afro-brasileiros e com os paramentos usados nas missas. 
(ANJOS, 2002b: n.p.) 

 

O lugar imaginado pela curadoria, a partir da obra de Martinho, é ambíguo, 

uma vez que seu trabalho remete a ñformas lit¼rgicas e l¼dicasò, a ñcoisas 

mundanas e sagradasò, tanto a ñparamentos de missaò como tamb®m a ñmantos 

de festejos profanosò e a ñcortinas dos cabar®sò (ANJOS, 2002b: n.p.). Essa 

ambiguidade é evidenciada quando aproximamos duas obras expostas na 

ocasião: a primeira, realizada com veludo e renda vermelha (Sem título [1999]) 

(figura 9) e a segunda com linho e renda branco (Sem título [2002]) (figura 10). 

 

                           

Figura 17. Martinho Patrício, Sem título, 1999, veludo e renda, 46 x 25 cm. Fonte: ANJOS, 2002b: 
n.p..  

Figura 18. Martinho Patrício, Sem título, 2002, linho e renda, 42,5 x 46 cm. Fonte: 
www.martinhopatricio.com. 
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Tomando como parâmetro as ambiguidades percebidas por Moacir dos 

Anjos no trabalho do artista, podemos afirmar que cores e materiais empregados 

sugerem simbolismos diversos. Ora certa lascívia, erotismo e emotividade, caso 

do trabalho realizado com veludo de intensa cor vermelha, sugestões essas 

intensificadas pela sua forma envaginada provocada pelo efeito da gravidade 

sobre o seu material; ora certa pureza, racionalidade e parcimônia, como na obra 

realizada com linho branco e constituída por dobras e linhas  retas que, parecem, 

levitam e não se afetam pelo meio circundante. 

Outros trabalhos são mais explícitos quanto a sua relação com um 

referente. Máscara I (2001) (figura 11), composição realizada com fuxicos 

vermelhos e brancos, indica, no seu próprio título, a filiação da composição à 

cultura afro-brasileira. Essa filiação foi reforçada pela exposição A matriz afro e 

os elementos formais, realizada entre 2016 e 2017 na Galeria Superfície, em 

São Paulo, com curadoria de Gustavo Nóbrega. Ao lado dos artistas Antonio 

Dias, Rodrigo Garcia Dutra, Rubem Valentim, Mestre Didi e Emanoel Araujo, 

Martinho Patrício expôs obras realizadas com linho branco dobrado e 

composições com fuxicos vermelho e branco intitulados Rosário (2003). 

Segundo o curador, os ñfuxicos agrupados criam s²mbolos abstratos que 

indiretamente estão relacionados ¨s ins²gnias de orix§sò (NčBREGA, 2016: n.p.) 

103. Já Iêdas (2002) (figura 12), um conjunto de elementos realizados com 

espelhos e fragmentos de tiras de cetim e renda, remetem a festas populares 

laicas como o boi-bumbá, o maracatu, o reisado e a procissões religiosas que 

empregam estandartes. 

 

 
103 Em 2018, trabalhos dessa série foram novamente associados à cultura afro-brasileira ao integraram a 
seção Rotas e transes: Áfricas, Jamaica, Bahia da exposição Histórias Afro-Atlânticas, realizada no MASP 
com curadoria de Lilia Schwarcz, Adriano Pedrosa, Helio Menezes, Tomas Toledo e Ayrson Heráclito. 
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Figura 19. Martinho Patrício, Máscara I, 2001, fita de cetim e cetim, 150 x 150 cm. Fonte: 
ANJOS, 2002b: n.p.. 

 

 

Figura 20. Martinho Patrício, Iêdas, 2002, fita de cetim, cetim, linho, renda, cambraia bordada, 
madeira e espelho, dimensões variadas, vista da exposição Martinho Patrício (2002) Museu de 

Arte Moderna Aloisio Magalhães, Recife. Fonte: ANJOS, 2002b: n.p.. 
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Outra ambiguidade explorada por Anjos é a aproximação que a obra de 

Martinho faz entre aquilo ñque parece distanteò. O curador se refere ¨ 

aproximação entre o entorno mundano do artista, e seus característicos 

elementos vernaculares, e a erudição dos procedimentos artísticos construtivos, 

referência presente no trabalho de Martinho desde suas pinturas realizadas na 

segunda metade dos anos 1980. Com esse apontamento, Anjos discerne e 

estabelece uma dist©ncia entre o que seria ñpopularò daquilo que seria ñcultoò, 

repetindo a estratégia de imaginar alteridades por meio do distanciamento 

temporal ï tradicional, antigo versus moderno, construtivo ï e geográfico ï 

Nordeste vernacular versus Sudeste construtivista. 

Apesar de identificar diversas referências possíveis no trabalho de 

Martinho Patrício, Anjos não se restringe a propor um inventário de elementos 

relacionados ¨ ñcultura popularò. Diferentemente, afirma que sua obra funda um 

lugar ambíguo para o qual arrasta elementos diversos, que podemos considerar 

a princípio de caráter antropológico. Essa abordagem de Anjos ressoa a 

afirmação de Gerardo Mosquera de que é possível reconhecer marcas 

identitárias na arte da América Latina mais nas características da prática 

artística, no modo de construção da obra ou no discurso sobre ela do que na 

identificação de elementos folclóricos, religiosos ou associados ao ambiente 

físico e histórico. Nos procedimentos artísticos estariam presentes o contexto e 

a cultura em seus sentidos amplos, mais do que na citação de elementos 

culturais específicos (2010 apud ASBURY, 2016: 260). 

Entendemos que a afirmação dessa ambiguidade, isto é, de uma 

heterogeneidade e de uma diferença interna ao trabalho, ecoa o princípio da 

mestiçagem proposto por Icleia Cattani (2007). Os trabalhos de Martinho Patrício 

não se resolvem enquanto uma fusão de referências distintas e que resultariam 

em uma unidade. Diferentemente, expressam tensões e disparidades entre 

elementos migrantes que perpetuam embates.   

De modo semelhante, o trabalho de Efrain Almeida também sugere um 

lugar ambíguo ao explorar a ambivalência e a heterogeneidade interna de 

elementos que se localizam entre o profano e o sagrado. Segundo Anjos, suas 
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pequenas esculturas realizadas em madeira, geralmente a umburana104, 

representando corpos inteiros ou parte deles, semelhantes aos ex-votos, 

confundem religiosidade, mais especificamente o imaginário católico, e erotismo 

(figura 13). 

 

 

Figura 21. Efrain Almeida, Efrain Almeida (detalhes), 2010, umburana, óleo e MDF, dimensões 
variadas, vista da 29a Bienal de São Paulo (2010), São Paulo. Fonte: www.fdag.com.br.  

 

Segundo Anjos, os corpos no seu trabalho estão entre a disponibilidade e 

a interdição moral. Suas ñfiguras d¼bias, n«o se sabe se pecadores ou santos, 

se bestas ou anjosò, ecoam ña ausência de diferenças formais entre paganismo 

e cristianismo nos objetos e nas imagens votivasò (ANJOS, 2010: 106-107). Se 

da perspectiva sensível há uma indiferenciação entre sagrado e profano, ao 

vincularmos seu trabalho a determinada tradição cultural, nesse caso, a dos ex-

votos, o trabalho de Almeida pode se aproximar ontologicamente do campo do 

sagrado. 

 
104 Assim como o uso da cajacatinga por Marcelo Silveira, Efrain Almeida também mantém uma relação 
afetiva com a umburana. Trata-se de uma madeira largamente encontrada na região de Boa Viagem, Ceará, 
onde o artista nasceu e passou a infância. Essa madeira é comumente empregada por artesãos da região 
para produzir brinquedos, imagens religiosas e ex-votos (CAMPOS, 2014a: 59). Diferentemente da 
ñmadeira brancaò, a umburana ï também chamada de cumaru-do-ceará, cumaru das caatingas, imburana 
de cheiro, cerejeira rajada ou cumaru de cheiro ï é apropriada para a produção de ex-votos uma vez que 
não atrai insetos, entre eles cupins, o que causaria danos para peças e ambientes onde se acumulam esse 
tipo de objeto, como igrejas e santuários (GOMES, 2017: 136). Além de esculturas em umburana e em 
bronze, o trabalho de Almeida também compreende aquarelas, gravuras, desenhos, carimbos e bordados. 
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Nesse caso, há uma sobreposição de relações que tornam a obra de 

Almeida lócus do vínculo indenitário entre a manifestação religiosa dos ex-votos 

e determinado Nordeste imaginado. Tal vínculo exige uma reflexão sobre sua 

historicidade. Apesar do ex-voto ser um ícone que diz respeito a uma 

coletividade nacional (CAMPOS, 2005: 24), uma série de discursos cristalizaram 

a associação entre religiosidade popular ï não só o ex-voto, como também o 

messianismo e o beatismo ï ao Nordeste105. 

Ex-voto é uma abreviação da expressão em latim ex voto suscepto, 

comumente traduzida como ñpor um voto alcan­adoò ou ñem consequ°ncia de 

um votoò (BONFIM, 2007: 12). Segundo Lu²s da Câmara Cascudo (apud 

BONFIM, 2007: 12), o ex-voto ® aquilo que ñse promete ao santo de devo­«o 

para se receber a graça, ou o que se oferece por tê-la alcan­adoò, o que o leva 

a ser denominado tamb®m como ñpromessaò e ñmilagreò. 

Assim como o caso da xilogravura produzida para literatura de cordel, o 

ex-voto também é uma manifestação cultural que foi relacionada a uma região 

geográfica em particular. Embora não seja uma manifestação própria da região 

Nordeste, é relativamente farta a documentação sobre essa tradição na 

mencionada região do país (BONFIM, 2007: 35)106, o que ensejou narrativas 

identitárias que vinculavam a prática ao seu respectivo lugar de ocorrência. Em 

texto de 1973, Clarival do Prado Valladares107 afirmou que os ñex-votos do sertão 

perdem o texto em troca de mist®rioò. Tal enunciado ecoa classifica­»es 

tipológicas como a de Iris Gori e Sergio Barbieri (apud ALCANTARA, 2018: 38-

39), a qual discerne dois tipos de ex-voto no país: uma correspondente aos 

pictóricos que combinavam imagem e legenda textual, predominantes em Minas 

 
105 Durval Muniz de Albuquerque Júnior dá destaque para três embates fundamentais para a invenção do 
Nordeste: o combate à seca, ao messianismo e ao cangaço, além dos conchavos políticos das elites locais 
de modo que essas mantivessem seus privilégios (1999: 74). 
106 Vários pesquisadores se dedicaram à pesquisa sobre ex-votos no país. Embora não fossem o foco da 
empreitada, tais objetos foram também recolhidos pela Missão de Pesquisas Folclóricas organizada por 
Mário de Andrade em 1938, que tinha como objetivo a coleta e o registro de manifestações consideradas 
folclóricas nas regiões Nordeste e Norte do país. Posteriormente, até os anos 1970, outros estudiosos se 
dedicaram ao seu estudo, como Luís Saia, Clarival do Prado Valladares, Alceu Maynard Araújo, Maria 
Augusta Machado da Silva, Luís da Câmara Cascudo, Théo Brandão e, mais recentemente, Lélia Coelho 
Frota e Marcílio Lins Reinaux (BONFIM, 2007: 16). Muitos deles, como é o caso de Saia, coletaram ex-
votos especialmente na região Nordeste (GOMES, 2017: 268). 
107 O texto foi divulgado por ocasião da exposição Ex-voto do Nordeste, realizada em 1976 na galeria R & 
R Camargo Arte, em São Paulo. Não foi possível confirmar a origem do mesmo. Cf. VALLADARES, Clarival 
do Prado. Ex-votos do sertão. 1973. <http://www.rcamargoarte.com.br/expo/?expo=84>. Acessado em abril 
de 2019.    
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Gerais e no Centro Sul; e outro correspondente aos objetos em madeira talhada, 

por vezes policromada, e que geralmente representam o corpo humano, partes 

dele ou órgãos internos, nos quais não se verifica inscrições textuais108. 

Outra quest«o que evidencia a ñnordestiniza­«oò de determinados tipos 

de ex-voto é o fato de que, no processo de colecionamento, algumas tipologias 

são privilegiadas em detrimento de outras. Como demonstra Lilian Alves Gomes 

em sua pesquisa com colecionadores do Rio Grande do Norte, fotografias de 

pessoas acometidas por enfermidades não integravam essas coleções, 

provavelmente devido ao aspecto desagradável das imagens (2017: 222). 

Consequentemente, dificilmente esse tipo de ex-voto fotográfico é percebido 

como ñnordestinoò como o s«o os fragmentos de corpos esculpidos em madeira. 

Além disso, Gomes ressalta que era comum que os produtores desses objetos 

atendessem a demanda pela ñnordestiniza­«oò das pe­as, o que implicava em 

praticar acabamentos rústicos que as vinculariam a uma percep­«o de ñarcaicoò 

(2017: 176).      

Citamos ainda como exemplos de eventos que reiteraram essa 

associação as exposições Bahia (realizada em 1959 no Parque Ibirapuera, em 

São Paulo), Nordeste (realizada em 1963 no Museu de Arte Popular ï Solar do 

Unhão, em Salvador) e A mão do povo brasileiro (realizada em 1969 no Masp, 

em São Paulo) organizadas por Lina Bo Bardi, as quais destacaram o ex-voto 

como elemento popular característico daquela região e que, junto a outros 

objetos, questionavam sua aproxima­«o de termos como ñfolcloreò e ñarte 

popularò, uma vez que estariam mais pr·ximos daquilo que Bo Bardi 

compreendia como ñdesign industrial ónacionalô e ópopularôò (RODRIGUES, 

2008). 

O diálogo das obras de Almeida com o ex-voto enquanto um elemento 

identitário do seu entorno é atravessado por esses eventos, discursos e 

narrativas pregressas. Tais narrativas atravessam também a interpelação 

 
108 A manifestação tipológica dos ex-votos é mais ampla do que a identificada por Gori e Barbieri. É possível 
enumerar ainda ï além das pinturas a óleo sobre madeira, de caráter figurativo e narrativo geralmente 
acompanhadas de textos ï fotografias, objetos tridimensionais construídos para essa finalidade (como 
esculturas e modelagens realizadas principalmente em madeira, argila, gesso e borracha)  ou apropriados 
(entre eles, objetos que mantêm relação metafórica com o voto, caso das muletas e próteses, objetos in 
natura, tanto humanos [cabelos], quanto de animais [unhas e cascos]), ofertas (de alimento, dinheiro) e 
performances individuais e coletivas, como penitências e preces (BONFIM: 2007). 
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curatorial de Moacir dos Anjos. É possível afirmar, portanto, que ao compreender 

o trabalho de Efrain Almeida como algo misterioso e dúbio, entre o bestial e o 

angélico, Anjos evoca e se filia a um tipo de interpretação próximo a de 

Valladares e Gori Barbieri, cujas narrativas identitárias relacionam a tipologia de 

ex-voto referida na obra de Almeida ao Nordeste. O curador, portanto, legitima 

sua narrativa ao associar-se a determinadas tradições de invenção identitária. 

Outra dimensão da obra de Almeida que expressa ambiguidade é o modo 

como ela cruza e confunde a memória do artista com manifestações de 

dimensão social. Os animais recorrentes em seu trabalho ï ovelhas, cabras, 

gatos, cachorros e pássaros ï são índice ao mesmo tempo de sua memória, 

especialmente de sua infância na cidade cearense de Boa Viagem, como 

também de passagens bíblicas, segundo Anjos (ANJOS, 2010: 110). Cachorros 

que lambem as paredes (figura 14) remetem à narrativa hagiográfica na qual, 

movidos por afeto ou misericórdia, esses animais lamberam as chagas do 

leproso S«o L§zaro, passagem b²blica que trata do corpo ñcomo lugar de virtude 

e de erroò (idem, ibidem). 

 

 

Figura 14. Vista da exposição Marcas (2007), Estação Pinacoteca, São Paulo. Fonte: 
www.fdag.com.br. 



145 
 

 

Ao se referir à projeção de características físicas do artista sobre algumas 

de suas esculturas ï tatuagens, cavanhaque, traços fisionômicos ï, Anjos afirma 

que  

seus objetos e imagens são representações de um corpo em 
movimento que articula e ata lugares, tempos, raças, sexos e 
crenças em que se movem e se mostram outros corpos, sem 
que se confundam por isso em um único organismo. (ANJOS, 
2010: 112). 

 

Quanto a esse aspecto, entendemos que há em seu trabalho embates 

entre o geral e o específico, isto é, entre o caráter anônimo e arcaico do ex-voto, 

enquanto uma prática inscrita em uma tradição, e elementos que se referem à 

memória e ao aspecto físico do artista, muitos deles relacionados a certa 

visualidade urbana, e que dotam de singularidade suas pequenas esculturas de 

umburana. Essa tensão entre generalidade e singularidade intensifica o caráter 

ambíguo do trabalho. 

Retomando a crítica do grupo Camelo à seleção de Efrain Almeida e 

Martinho Patrício para a Mostra Antarctica Artes com a Folha, que taxava seus 

trabalhos como ñregionalistasò e ñcaricaturalmente nordestinosò, feita a nossa 

análise, podemos entendê-la como reducionista e simplificadora. Tal acusação 

privilegia apenas a dimensão mais imediata dos trabalhos, referente ao emprego 

de elementos considerados vernaculares e ignora procedimentos utilizados na 

produção das obras, como por exemplo, a operação que explora a ambiguidade 

e o hibridismo de suas referências e de seus respectivos materiais, cores e 

formas que, por sua vez, deslizam entre o profano, o banal, o erótico, de um lado 

e, do outro, o sagrado, o excepcional e o pudico. 

Ainda, tal acusação subestima o confronto proposto por essas obras entre 

singularidades dos artistas e elementos culturais de caráter social e coletivo. 

Está inscrito no procedimento de representação, verificado nesses trabalhos, as 

dimensões subjetiva e produtiva. Como ressalta o curador Marcelo Campos, o 

trabalho de Efrain Almeida parte da observação dos efeitos estéticos da 

natureza. Entretanto, a ñbelezaò que o artista produz não está dada nos corpos 



146 
 

da natureza de modo autoevidente, mas deve ser ñproclamadaò109. Sobre 

questão semelhante, Anjos afirma a singularidade do comentário que a obra de 

Efrain Almeida faz ao seu entorno: 

dando tessitura visual a fragmentos lembrados de vida, o artista 
transforma suas memórias em passagens para que se ativem as 
lembranças daqueles que as contemplam, atestando uma 
disponibilidade para alcançar o outro e estreitando, desse modo, 
os limites entre o que é próprio apenas do indivíduo e o que 
pertence ao ambiente social em que este está inscrito. (ANJOS, 
2010: 111). 

 

O r·tulo ñregionalistaò desconsidera ainda outras dimensões das obras 

que, a princ²pio, n«o comp»em narrativas sobre alteridades ñnordestinasò. £ o 

caso do vínculo de Martinho Patrício com procedimentos filiados à produção 

conhecida como neoconstrutivista. Entre eles, poderíamos reconhecer o 

afrouxamento da geometria, a admissão de elementos culturais em detrimento 

de uma concepção ideológica universalizante, e a possibilidade de participação 

do público na obra. E, no caso de Efrain Almeida, desconsidera a relação que 

certas obras estabelecem com o espaço a partir do modo como são nele 

instaladas. Braços, mãos e olhos que saem das paredes (figura 15), ou ainda 

esculturas de cães que as lambem incorporam à obra o espaço vertical da galeria 

como estrutura narrativa (CAMPOS, 2014a: 62). 

 

 
109 ñProclamar a beleza na arte n«o ® tarefa f§cil. Temos o mundo e não podemos esquecê-lo. O mundo 
das formas contraditórias, das perdas, da destruição. Mas a Ideia primeira, com letra maiúscula, é perceber 
que h§ o óesplendor das apar°nciasô, como na afirma­«o de Bellori, das apar°ncias sem modelo, agora 
sabemos, ampliando-se por quaisquer culturas. A natureza, companheira da produção de Efrain, tende a 
produzir óefeitos excelentesô. A arte que o interessa parte da observa­«o destes efeitos: o êxtase, a 
pulsa­«o, as marcas. E, óassim se formou o admir§vel tecido das coisas criadasôò. (CAMPOS, 2014b: n.p.). 
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Figura 15. Efrain Almeida, O promissor, 1996, cedro, óleo e pirogravura, 25 x 6 x 13 cm. 
Coleção Galeria Camargo Vilaça. Fonte: Enciclopédia Itaú. 

 

Entendemos que narrar a obra desses artistas a partir da perspectiva da 

ambiguidade, como fez Moacir dos Anjos, é uma estratégia para distanciá-las do 

r·tulo ñregionalistaò e institucionaliz§-las enquanto arte contemporânea. Esse 

dado é relevante quando consideramos o contexto sociocultural desses artistas 

e os elementos culturais com os quais trabalham. Durante boa parte do século 

XX, a ñr®guaò do regionalismo (DIMITROV, 2013: 16-17) tendeu a simplificar a 

recepção de trabalhos de artistas da região, aprisionando-os a rótulos como 

ñlocalò e ñregionalò. Inser²-los em uma narrativa balizada pela ideia de 

ambiguidade é uma tentativa de afastá-los dessa ñr®guaò, de r·tulos redutores, 

e de ampliar as possibilidades de sentidos de suas obras, complexificando sua 

recepção. 
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2.5. Lugar experimental 

 

Para endossar nosso argumento de que a curadoria imagina alteridades 

geográficas, podemos apontar exposições de outros curadores que 

consideramos interlocutoras da ideia de ñartista nordestinoò de Moacir dos Anjos, 

ou seja, que também imaginaram nordestes a partir de expectativas e questões 

dadas a priori. Nos referimos a Pernambuco experimental (2013-2014) da 

curadora Clarissa Diniz, realizada no Museu de Arte do Rio (MAR); Sertão 

contemporâneo (2008) do curador Marcelo Campos, realizada na Caixa Cultural 

de Salvador e do Rio de Janeiro; e, finalmente, a I Bienal do Barro ï água mole, 

pedra dura (2014) realizada em Caruaru pelo curador Raphael Fonseca e pelo 

artista Carlos Mélo. A primeira curadoria questionou o ñregionalismoò da 

produção artística do Nordeste a partir do pressuposto de que o 

experimentalismo foi protagonista nessa produção durante boa parte do século 

XX. Já as outras duas recorriam a procedimentos próximos aos da residência 

artística110 para propor aos artistas que explorassem em seus trabalhos, sob 

diversas perspectivas, respectivamente o sertão e o barro enquanto elementos 

dados como identitários da região. Diferentemente das curadorias de Anjos, 

Sertão contemporâneo e a I Bienal do Barro são constituídas por obras que 

desde o princípio já estão comprometidas por questões identitárias de caráter 

geográfico.   

Destacaremos em nossas análises como as narrativas curatoriais 

agenciam procedimentos artísticos e repertórios temáticos das obras de modo a 

imaginar nordestes. 

 

 
110 É necessário apontar que essas duas exposições divergem do modelo curatorial de Moacir dos Anjos 
pelo fato de que, entre outras questões, se aproximam do modelo de residência artística. Segundo Renata 
Azambuja, esse modelo transcende parâmetros de exibição e comercialização de obras. Segundo a autora, 
aquilo que ñocorre em resid°ncia ® compartilhado tanto entre os artistas que estão produzindo no mesmo 
local, como também com a comunidade do entorno, onde o espaço se situa e, também, com outros agentes 
do circuito, formando uma rede, que é uma das finalidades previstas quando se abordam as iniciativas de 
gestão autônoma, proporcionando uma nova ócolora­«oô ao estatuto do modos de produ­«o, recep­«o e 
exposi­«o da arte.ò. Nesse sentido, ño processo, nesta situa­«o, acaba por se tornar mais relevante do que 
a obra acabada, o que pode levar a um estado contínuo de embaralhamentos de sentidos, favoráveis ao 
desenvolvimento de pot°ncias po®ticas.ò (2017: 119-120).    
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2.5.1. Experimentação sob o horizonte do regional 

 

Em publicação de 2008, Clarissa Diniz criticou determinada prática entre 

artistas contemporâneos de Pernambuco que, segundo a curadora, era nociva 

para o estudo e pesquisa da produção da região. Diniz se referia à disputa pelo 

reconhecimento sobre o pioneirismo de práticas experimentais entre artistas da 

região. Ao reivindicarem para si o ineditismo no uso de práticas experimentais, 

tais artistas contemporâneos contribuiriam para um ofuscamento de parte da 

história da arte local, evidenciando as práticas regionalistas em detrimento das 

experimentais. Segundo Clarissa Diniz,  

[...] especialmente depois dos anos 2000, as condutas 
regionalistas são tomadas como ponto de partida para a 
autolegitimação de vários profissionais da arte ï especialmente 
alguns artistas e dirigentes de instituições ï, que, discordando 
de tal pensamento, elaboram um discurso que os coloca como 
os iniciadores, nas artes plásticas de Pernambuco, de um 
movimento de abertura às influências estrangeiras [...], gerando 
uma narrativa de nossa história da arte que os coloca como os 
pioneiros desse movimento, instaurando, assim, um discurso 
que facilmente os legitima, ainda que em detrimento do 
apagamento dessas iniciativas anteriores, que, ao invés de 
serem buscadas e pesquisadas, são esquecidas. (DINIZ, 2008: 
34-35). 

 

Pernambuco experimental contesta essa narrativa ao compreender que 

experimentalismos foram recorrentes na produção artística de Pernambuco 

desde pelo menos os anos 1920.  

É possível identificar três núcleos de obras em Pernambuco experimental. 

O primeiro, protagonizado por Cícero Dias, diz respeito a ñeloquenteò 

ñcontradi­«o est®ticaò ï ou o que poderíamos denominar como um híbrido de 

tradição e modernismo ï da produção do artista. O núcleo seguinte é dedicado 

às produções não objetivas, tanto geométricas quanto informais, de artistas 

como Montez Magno e José Cláudio. Finalmente, o terceiro núcleo trata da 

abertura de fissuras em decorrência de ações políticas do/no corpo e da/na 

cidade, especialmente a partir de trabalhos de Paulo Bruscky e Daniel Santiago. 
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Logo no início do texto curatorial, Diniz afirma que Pernambuco 

experimental est§ na ñcontram«o da inten­«o de rotular a arte produzida a partir 

de Pernambucoò e se interessa por ñdiscutir a pot°ncia de inven­«o e revuls«o 

da prática artística, aquilo que poderíamos denominar como caráter 

experimentalò (2014: 14). Mais ¨ frente, acrescenta:  

Mais do que a afirmação de certas posições ou estratégias, é 
sobremaneira a constante reinvenção ï transformações e 
conflitos ï da linguagem que nos interessa: a exposição é uma 
aposta na força movediça que desenlaça a arte de 
determinantes ou identidades regionais. (DINIZ, 2014: 14). 

 

É possível contestar a curadora quanto à sua ressalva de que 

Pernambuco experimental se oporia a um modelo afirmativo, isto é, que a 

exposição negaria a afirma­«o do que seria ñpernambucanoò, ñregionalò e 

ñnordestinoò. Assim como nos casos anteriormente discutidos, Diniz tamb®m 

imagina determinado Pernambuco e, por extensão, determinado Nordeste, 

dessa vez via o experimental, ressaltando a dimensão cosmopolita da região. 

Tal argumento é evidente na abordagem da obra de Cícero Dias, caso 

ñeloquenteò ï expressão da curadora ï do convívio híbrido entre cosmopolitismo 

e localidade. As presenças simultâneas em Eu vi o mundo... e ele começava no 

Recife (1926-1929) (figura 16) do carro de boi e do avi«o, da roda dô§gua e da 

chaminé de fábrica, das colunas clássicas, do pão de açúcar e de Recife, é tanto 

invenção quanto testemunho de uma cidade simultaneamente local e 

cosmopolita. Para Zanna Gilbert, Recife era ñdefinida tanto pelo que estava 

situado al®m de si mesma quanto pelo local.ò (2014: 159). A cidade est§ 

acostumada com intensas trocas culturais desde as experiências com incursões 

coloniais holandesas, inglesas e francesas. A presença do porto e a sua reforma 

no início do século XX intensificou essas trocas, impactando na construção de 

uma paisagem urbana moderna, que, em certo aspecto, o trabalho de Dias é 

cronista. 
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Figura 16. Cícero Dias, Eu vi o mundo... e ele começava no Recife, (detalhe) 1926-1929, 
guache e técnica mista sobre papel kraft, 198 x 1186 cm. Coleção particular. Fonte: DINIZ, 

2014: 19. 

 

Segundo Eduardo Dimitrov, a habilidade de Dias estava em oscilar entre 

ñser C²cero em Paris e Di§s no Recifeò (DIMITROV, 2013: 100-119), ou seja, o 

artista, associado com divulgadores como Gilberto Freyre, buscava se legitimar 

por meio de estrat®gias baseadas em um ñjogo duploò. A depender do local de 

inserção e de seu respectivo público, sua obra poderia ser vinculada ao 

regionalismo, como aconteceu em Recife, como também ao abstracionismo 

geométrico ou a outras tendências vanguardistas europeias, entre elas o 

surrealismo, como aconteceu em São Paulo e Paris (idem, ibidem: 65-66).  

Para atender a uma expectativa de ñlocalidadeò em determinados 

momentos, certa crítica ressaltou elementos regionais e nacionais em suas 

aquarelas e em suas pinturas não objetivas. Em texto de 1942, Freyre percebia 

no trabalho de Dias apego ao ñpopularò e ao ñfolcloreò, ñsugestões do mistério 

brasileiroò naquilo que para o artista seria, entretanto, comprometimento formal 

com as vanguardas modernas (DIMITROV, 2013: 110). Da mesma forma, quanto 

às aquarelas, aquilo que seria uma documentação do local foi privilegiado em 

detrimento do nonsense que o filiaria às vanguardas europeias. Ainda, a tentativa 
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de viabilização de suas pinturas não objetivas para certos públicos ocorreu por 

meio do discurso da cor local111. 

O segundo núcleo da exposição apresentava produções não objetivas, 

tanto geométricas quanto informais, de certa forma como contraponto à 

canonização hegemônica da produção abstrata geométrica realizada no país, 

especialmente a partir dos grupos Ruptura paulista e Frente carioca. Muitos dos 

trabalhos exploravam a forma em sua dimensão livre, gestual e musical, ainda 

que muitas vezes recorressem a procedimentos seriais, repetitivos e mecânicos. 

É o caso dos desenhos de Montez Magno do final dos anos 1950, do uso de 

carimbos e frotagem por José Cláudio no final dos anos 1960, das monotipias de 

Vicente do Rego Monteiro e dos Exercícios de caligrafia (2002) de Daniel 

Santiago.  

A obra de Magno ocupa certo protagonismo na exposição pelo fato de, 

segundo Diniz, sinalizar um momento de transição ao ter compreendido a 

conclusão do momento hist·rico do modernismo. Dessa forma, ñenfrentando 

inventivamente os paradigmas modernos, elabora percepções e problemas que 

em Pernambuco serão propulsores do conjunto de experimentações da arte 

contempor©nea.ò (DINIZ, 2014: 69).  

Magno compreende a produção de obras como Desenhos gestuais (1962) 

como um processo ñreducionistaò de formas vegetais em dire­«o a manchas 

negras (DINIZ, 2014: 69-71). Tal processo seria empregado também nas 

Fragmentações (1963) (figura 17) e nas Bacchianas (1966), as quais 

representariam um desejo do artista por ñver o que ocorria dentro da mat®riaò e 

a forma como ela se prolongava em ñondasò. Segundo a curadora, esses 

experimentos de Magno poderiam ser percebidos como contribuições ao 

alargamento do programa concretista brasileiro (idem, ibidem: 73). 

 

 
111 Obras de outros artistas, como Lula Cardoso Ayres e Manoel Bandeira, também foram narradas de 
diferentes formas por Gilberto Freyre, inclusive aparentemente contraditórias, de modo a serem absorvidas 
por diferentes públicos em diferentes lugares. Sobre essa questão, cf. DIMITROV, Eduardo. Regional como 
opção, regional como prisão: trajetórias artísticas no modernismo pernambucano. Orientadora: Lilia K. M. 
Schwarcz. 2013. Tese (Doutorado) ï Universidade de São Paulo, Programa de Pós-Graduação em 
Antropologia Social, São Paulo, 2013. 
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Figura 17. Montez Magno, da série Fragmentações, 1964, óleo a seco sobre papel, 71 x 100 
cm. Coleção MAR - Fundo Montez Magno. Fonte: DINIZ, 2014: 55. 

 

Entre as obras que a curadora apresenta como exemplares do fato de que 

perturbariam certa expectativa da recep­«o do que seria ñpernambucanoò, est§ 

a série Morandi (1964) (figura 18) de Magno. Partindo da paleta do artista italiano 

referenciado no t²tulo da s®rie, Magno executa, nos termos da curadora, ñquase 

quadradosò, ñquase ret©ngulosò e ñquase retasò. Diniz evoca o regionalismo para 

afirmar que, se Magno dele se distancia em determinado aspecto, por outro lado 

o artista se aproxima das preocupações ecológicas de Freyre, isso é, da 

discussão ï tão em voga em Pernambuco naquele momento ï sobre até que 

ponto o meio físico e sociocultural impactariam na arte e no artista (FREYRE, 

1987: 184). Ainda segundo a curadora, em Morandi haveria um interesse pela 

experiência existencial do espaço, o qual, acrescentamos, deve ser 

compreendido também como um interesse pela paisagem. 
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Figura 18. Montez Magno, da série Morandi, 1964, tinta industrial sobre madeira, 28 x 25 cm. 
Coleção do artista. Fonte: DINIZ, 2014: 75. 

 

A presença de Morandi na exposição e o modo como é atravessada pela 

narrativa da curadora evidencia que sua concep­«o de ñexperimentalò n«o ® 

dicot¹mica a de ñregionalò. Com esse caso, Diniz argumenta que o 

experimentalismo em Pernambuco pôde se dar, inclusive, a partir da 

incorporação de procedimentos associados ao regionalismo ï no caso de 

Magno, o interesse pela ecologia freyreana ï sem necessariamente resultar em 

visualidades ex·ticas e associadas ao ñregionalò. Dessa forma, Morandi 

incorpora procedimentos ñregionaisò e os tensiona a partir de seu interior. 

No último núcleo da exposição, o corpo aparece modulado a partir de, 

pelo menos, dois aspectos: antropológico, nas obras de Lula Cardoso Ayres e 

Vicente do Rego Monteiro, artistas que se interessavam, respectivamente, pelas 

cerâmicas popular do Alto do Moura e marajoara; e político, nos trabalhos de 

Paulo Bruscky e Daniel Santiago, para os quais o corpo é lugar de conflitos. 

Diniz ressalta que, se para Freyre, na experiência social, o corpo era 

elemento importante no afrouxamento de distinções entre classes ao amenizar 

diferenças, especialmente via sexo e culinária, o corpo para Bruscky, Santiago 


