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RESUMO

Esta pesquisaconsiste noestudo das narrativas tecidas em torno da obra de Feliciano
Centurion (1962-1996), artista paraguaio radicado na Argentina. O artista atuou nos
cenérios artisticos de Buenos Aires e Assuncao dos anos 1990, destacando-se por
produzir pinturas sobre cobertores e por também agregar a estes, bordados, pecas
em croché e tecidos diversos. A investigacdo visou delinear e analisar a trajetoria da
obra do artista e identificar os discursos construidos em seu entorno a partir da critica
especializada e das propostas curatoriais. Para esse fim, foram apreciados textos
académicos sobre as cenas artisticas do periodo, publicacdes de criticos e curadores
em jornais e catalogos das exposicoes com participacdo de obras do artista,
comunicados de imprensa, declaracbes oficiais e videos com depoimentos das
instituicdes expositoras, além do estudo de elementos plasticos de sua obra,
articulando-os com noc¢des de popular, massivo, kitsch e “feminino”. Ao longo da
pesquisa, constatou-se a construcdo de narrativas multiplas sobre a obra de
Centurién, tensionando categorias consideradas opostas, tais como marginal e
institucional, popular e massivo ou politico e Light (termo utilizado para se referir a
uma arte leve, sem discurso politico explicito).

Palavras-chave: Feliciano Centurion; Arte téxtil; Popular; Feminino; Narrativas

curatoriais.



ABSTRACT

This research consists of studying the narratives woven around the work of Feliciano
Centurion (1962-1996), a Paraguayan artist based in Argentina. The artist was active
in the art scenes of Buenos Aires and Asuncién in the 1990s, standing out for
producing paintings on blanketsand for also addingembroidery, crocheted pieces and
variousfabrics to them. The research aimed to outlineandanalyzethe trajectory of the
artist's work and to identify the discourses constructed around him, based on art critic
and curatorial proposals. To this end, academic texts on the art scenes of the period,
publications by critics and curators in newspapers and in exhibition catalogs featuring
the artist's work, press releases, official statements and videos with testimonials from
the exhibiting institutions were examined, as well as the study of plastic elements of
hiswork, articulatingthemwith notions of popular/folk art, mass, kitsch and “feminine”.
Throughouttheresearch, multiple narratives were constructed about Centurion'swork,
tensioning categories considered opposites, such asmarginal andinstitutional, popular
and massive or political and Light (term used to refer to an art without explicit political
discourse).

Keywords: Feliciano Centurion; Textile Art; Folk Art; Feminine; Curatorial narratives.



RESUMEN

Esta investigacion consiste en el estudio de las narrativas tejidas en torno a la obra de
Feliciano Centurion (1962-1996), artista paraguayo radicado en Argentina. El artista
actuo en los escenarios artisticos de Buenos Airesy Asuncion en la década de 1990,
destacandose por producir pinturas sobre frazadas y por agregarles bordados, piezas
de crochety diversos tejidos. La investigacidon tuvo como objetivo delineary analizar
la trayectoria de la obra del artista e identificarlos discursos construidos en su entomo
a partir de la critica especializada y las propuestas curatoriales. Para eso, se
analizaron textos académicos sobre las escenas artisticas de la época, publicaciones
de criticos y curadores en periédicos y catalogos de exposicionescon participacion de
obras del artista, comunicados de prensa, declaraciones oficiales y videos con
testimonios de las instituciones expositoras, ademas del estudio de elementos
plasticos de su obra, articuldndolos con nociones de popular, masivo, kitsch y
«femenino». A lo largo de la investigacion, se constatd la construccién de multiples
narrativas sobre la obra de Centurion, tensionando categorias consideradas opuestas,
como marginal e institucional, populary masivo o politico y Light (término utilizado
para referirse a un arte ligero, sin discurso politico explicito).

Palabras clave: Feliciano Centuridon; Arte textil; Popular, Femenino; Narrativas
Curatoriales.
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1. Introducéo

Esta pesquisa advém do interesse sobre as classificagcbes do campo artistico em
torno do dito popular, especialmente no que tange as producdes téxteis de carater
tradicional. Durante a graduacao em Artes Visuais (2017-2022), o professor Emerson
Dionisio Gomesde Oliveirame apresentou a obra de Feliciano Centurion (1962-1996),
repleta de elementos que me interessavam: tecidos bordados e pecas em croché,
delicados, de forte presenca em lares populares e evocadores de técnicas ancestrais,
além da presenca de relatos intimos em frases do artista. O paraguaio atuou no
circuito artistico de seu pais natal e da Argentina ao longo da década de noventa e
faleceu em meio a seu processo de institucionalizacdo em outros paises.

Em 2021, a obra de Centurion se tornou objeto de pesquisa de Iniciacéo Cientifica,
que, apos finalizada, deixou portas e janelas em aberto para mais reflexdes e
guestionamentos. Submeti, entdo, o projeto de mestrado voltado para identificacéo
das narrativas sobre o artista apds sua morte e estruturacdo de associacbes com
outros artistas que trabalharam ou trabalham com aspectos da intimidade e da
feminilidade através de técnicas téxteis. Delineei esse escopo, pois acreditava que ja
havia compreendido a natureza e o processo de estruturacao dos discursos sobre a
obra de Centurién emvida, restando apenasinvestigaras articulacées discursivasdas
duas ultimas décadas. Apds ingresso no Programa de Pds-graduacédo e a partir das
reunides de orientacdo, percebi que minha propria pesquisa era incipiente e que
existiam ainda muitas questdes a serem respondidas sobre a propria trajetéria do
artista, constituido como um personagem mutavel de acordo com as narrativas sobre
sua obra. Com as contribui¢cdes da banca durante a qualificacdo, percebeu-se a
necessidade de delimitar o cerne da pesquisa para além da obra do artista, bastante
abrangente. Esse delineamento gerou esta dissertacao.

Dois pontos focais complementares constituiram esta pesquisa: a fortuna critica e
os discursos curatoriais sobre a obra de Feliciano Centuridn. Interessou-me delinear
esses discursos desde o inicio da producdo do artista até os dias atuais, a fim de
compreender os caminhos narrativos variantes ao longo dos anos sobre ela. Essas
narrativas propuseram associa¢gfes entre elementos da obra de Centurion com
diferentes aspectos contextuais, situando o artista em rotulacfes por vezes dispares

e construindo-o como um personagem oscilante, principalmente ao analisar os
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discursos dos anos 1990 em relacdo aos da ultima década. Além disso, a analise
dessas perspectivas somadas as declaracdes do proprio artista, abriram portas para
maiores aprofundamentos em caracteristicas e elementos presentes na obra de
Centurion, o que permitiu a tessitura de uma narrativa mais interpretativa.

Para tanto, o estudo aprofundado das exposic¢des individuais e coletivas com a
participacdo de obras de Centurion estabeleceu o trajeto metodolégico desta
pesquisa. Apdés o0 mapeamento das mostras, foram apreciados os catélogos,
compostos por textos de diferentes autores, tais como curadores, diretores de
instituicbes expositoras, pesquisadores, historiadores, antrop6logos e criticos
convidados para compor o escopo narrativo das exibigbes. Além disso, foram
consultados comunicados de imprensa, declaragcdes oficiais das instituicdes
expositoras, videos com depoimentos dos agentes envolvidos nas mostras, artigos e
ensaios criticos publicados em revistas e periodicos. Essas bases de pesquisa foram
adquiridas em contato direto com as entidades expositoras e em consulta aos sites
oficiais, com materiais disponiveis digitalmente. A analise delineou as associacfes
discursivas de cada mostra por meio da percepcao de que artistas estavam sendo
expostos ao lado de Centuridn, quais obras do paraguaio foram elegidas para o
sustento do fio condutor curatorial e quais argumentos constituiram a recepc¢éo critica
dessas exibicbes. Alguns autores, especialmente curadores, aparecem nesta
pesquisaemumaduplafuncédo,istoé, ora como intérpretes da producao de Centurion,
ora como organizadores de sua produc¢ao no ambito curatorial.

Quanto ao contato direto com as instituicdes, recebi prontas respostas do Museu
de Arte do Rio Grande do Sul, do Museu de Arte Moderna de Buenos Aires, da
Colecaode Arte AmaliaLacroze de Fortabat e da Galeria Roldan, que disponibilizaram
materiais digitalizados. Além dos citados, o Centro Cultural Ricardo Rojas, na figura
de Andrea Cochetti, do Escritério de Arquivo e Documentacéo, foi crucial para o
desenvolvimento destapesquisa, visto que me disponibilizou incontaveis documentos,
nao somente referentes as exposi¢cées do Rojas na década de 1990, mas também
materiais sobre seus desdobramentos no contexto portenho ao longo das décadas.
Cochetti contribuiu expressivamente com esta investigacao digitalizando os arquivos
através de seu aparelho celular pessoal, uma vez que a digitalizadora da instituicdo
esta quebrada ha anos, segundo ela. Outra instituicdo necessaria para o0
desenvolvimento da pesquisa foi o International Center of the Arts of the Americas
(ICAA), do Museum of Fine Arts de Houston. O ICAA possui um banco de fontes
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primarias digitalizadas e disponiveis para consulta publicae, gracas a pesquisadora
Natalia Pineau, nele constam folders de exposicdo, textos curatoriais e criticos
publicados em Buenos Aires na década de 1990.

Feliciano Centurion esteveinserido em um contexto de disputasde narrativas sobre
0 campo artistico nos anos 1990 em Buenos Aires. O paraguaio, imigrado para a
Argentina, foi um artista transeunte entre instituicdes a margem do mercado e do olhar
da critica, com destaque ao Centro Cultural Ricardo Rojas, cuja delimitacdo discursiva
remonta aos circuitos underground dos anos oitenta, e aquelas convencionais,
inscritas nas dinamicas hegemonicas e reconhecidas pelo mercado. Desse modo, 0s
contrapontos que provocam o0s transitos do artista ndo sdo os entre marginalidade e
institucionalidade, mas entre narrativas curatoriais e criticas opostas sobre as
producdes artisticas do periodo. Ou seja, sua obra se situa em meio a disputas de
poder.

No primeiro capitulo, portanto, delineei narrativas tecidas majoritariamente pela
critica da década de 1990 a partir da trajetoria do artista em vida por exposicoes e
instituicdes diversas, desde entidades culturais a margem do mercado, a galerias
comerciais. No capitulo dois, busquei tracar a trajetoria expositiva do artista e 0s
discursos elaborados pelas instituicoes expositoras, principalmente pelos escopos
curatoriais. Essa leitura se deu a partir de 1997, ano identificado como uma virada de
chave em que, no caso de Centurion, as curadorias ganharam protagonismo
discursivo frente a critica especializada.

A obra de Centurion é notavel pela articulacdo de elementos associados ao
feminino, a cultura de massa, com o uso de cobertores e objetos de plastico, e as
tradicOes téxteis paraguaias, através de bordados, croché e outras pecas téxteis. O
artista trabalhou com procedimentos minimizados por hierarquizacfes do circuito
artistico, acentuando o fazer manual e as técnicas artesanais, utilizando a dimensé&o
material das obras de modo simbdlico e metaférico (Bianchetti, 2022). Frente as
narrativas tecidas pela critica e pela curadoria, o capitulo trés consiste em uma
proposi¢cdo de uma narrativa interpretativa e ensaista, com base na articulacao dos
elementos poéticos citados, das escolhasiconogréaficas e de depoimentos do artista.
Buscou-se, portanto, abordar suaobra em camadas, tecendo umalinhadiscursivapor
vezes alinhada, por outras divergente, a da critica dos anos 1990 e das curadorias

das ultimas duas décadas.
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2. Capitulo 1 — Feliciano Centurion sob o olhar da critica dos anos 1990

Um cobertor de |18, pesado e quente. Uma barra de tecido como moldura. Umtecido
fino amarelado, manchado pelo tempo. Nele, a linha verde borda “Sou uma flor
silvestre que brota em meio ao asfalto” e dois ramos de flores vermelhas brotam
bordadas no tecido, no meio do cobertor cinza.

A flor silvestre é Feliciano Centurién (1962-1996), artista paraguaio radicado em
Buenos Aires. Sua obra sdo as pétalas de cor vibrante formada por linhas delicadas.
O asfalto, as diferentes margens que o artista ocupou em vida. De criacdo matriarcal,
cresceu rodeado dos fazeres manuais e do artesanato popular!, historicamente
relegados as margens da grande arte. Imigrante, gay, HIV soropositivo. Possuidor de
um modo efetivo de circular entre identidades e posi¢cdes que rompem com a norma
heterossexual, masculina e binaria, através do metaférico e do simbalico.

Feliciano Centurion Acosta nasceu em 20 de marco de 1962 em San Ignacio
Guazu, no estado de Misiones no Paraguai. A regido é conhecida pelas missdes
jesuiticas e pelo artesanato téxtil, notavel por itens de vestuario e por motivos
decorativos trabalhados em linhae agulha (Escobar, 2020). Foi nessa regido que
Centurion passou maior parte de sua infancia e que seu interesse por esses objetos
e técnicas foi despertado. Aos oito anos, se mudou com sua familia para Alberdi, uma
cidade paraguaia fronteirica com Formosa, na Argentina. As cidades sao divididas
pelo Rio Paraguai, que, quando enchia, inundava Alberdi. As constantes inundacoes
somadas a repressao e a crise econdmica desencadeadas pela ditadura militar de
Alfredo Stroessner (1954-1989) levaram a familia ao se estabelecer em Formosa
(Escobar, 2020).

Enquanto ainda cursava o Ensino Médio, Feliciano iniciou seus estudos na Escola
de Belas Artes Oscar A. Albertazzi, em Formosa, onde foi encorajado por umde seus
professores a arriscar uma carreira artistica na capital. No inicio dos anos 1980 em
Buenos Aires, ele entrou para a Escuela Nacional de Bellas Artes Prilidiano

Pueyrreddn e, apos graduar-se com concentracdo em desenho, iniciou seus estudos

1 Com “popular” me refiro a produgdes que foram historicamente subalternizadas em relacdo a
producdo erudita ou académica, desse modo “a cultura popular pode ser entendida como resultado da
apropriacéo desigual dos bens econémicos e simbdlicos por parte dos setores subalternos.” (Canclini,
2003, p. 273). O conceito de “popular’ esta também enredado no discurso “primitivista”, que contribuiu
para a apropriagdo e hierarquizagdo desses bens culturais pelas sociedades ocidentais (Price, 2001).
Para aprofundar-se no tema, ver também as diferentes abordagens de Frota (1975), Oliveira (2022) e
Ortiz, (1992).
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de pos-graduacédo na Escuela Superior de Bellas Artes Ernesto de la Carcova. Por
mais que Centurion se referisse ao Paraguai como “terra natal conflituosa” (Lépez,
2020, p. 72), por se tratar de um pais mais conservador em termos de sexualidade em
comparacdo com Buenos Aires e por vivenciar casos de discriminacdo mais
acentuados quando estava ali, 0 artista se manteve presente em ambas as cenas

artisticas, argentina e paraguaia, realizando constantes viagens entre os paises.

2.1. Primeiros caminhos: obras e exposi¢cdes

Na década de 1980, ele participou de exposi¢des de menor repercussao voltadas
para jovens artistas, como as coletivas Muestra Jovenes Artistas (1982), promovida
pelo Estimulo de Bellas Artes, em Assunc¢ao; o 50° Salon de Otofio (1985), no Centro
Cultural las Malvinas, em Buenos Aires; Visiones (1985), na Sala de Exposiciones
Aerolineas Argentinas, em Formosa; De la Carcova (1986), no Centro Cultural de la
Ciudad de Buenos Aires (atual Centro Cultural Recoleta) e no Museo Municipal de
Artes Plasticas Eduardo Sivori, ambos em Buenos Aires; e Obrabierta 89 (1989), no
Museu Paraguaio de Arte Contemporanea, em Assuncao. Nessa década, Centurién
desenvolveu pinturas com cores contrastantes e silhuetas estilizadas, carregadas de
uma tensao entre o dramatico e o senso de humor, que também é refletida em seu
tema: o sexual nasfiguras.

Em suapintura Sin titulo (s/d.), uma silhueta humana pintada em cor azul vibrante
e sOlida abraca as pernas abertas de uma segunda figura, pintada com pinceladas
retas marcadas em tons de rosa (Imagem 1). A unido das silhuetas alude a um ato
sexual, que provoca a mistura entre as duas: o toque da figuraazul naperna da rosa
provoca a mistura intensa entre as cores, enquanto a perna que nao é tocada
permanece na cor rosa. Ambas sao sustentadas por um contorno que remete a um
poltrona, um “ninho”que acolhe a cenade afeto, composto por motivos florais em tons
lilas e verde. Ao fundo,uma cor rosa viva e plana, exceto por um quadrado em tom

mais claro acima das figuras, que comporta pinceladas novamente acaloradas.
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Imagem 1. Sin titulo (s/d.). Oleo sobre tela (dimensées desconhecidas).

Fonte: Website de Feliciano Centurién.

Em 1986 o artista conheceu a argentina Ana Lopez (1955-) e a brasileira Heloisa
Schneiders (1955-2005), suas colegas de curso na Escuela de la Carcova. Juntos os
trés compuseram dois grupos artisticos. O Grupo Sapucay, composto também pelas
argentinas Lucia de Jesus e Amalia Romero, contou somente uma exposi¢ao
realizada nomesmo ano. O grupo foinomeado a partir do guarani, significando “grito”.

O segundo foi o Grupo Tres por tres, mesmo nome de uma exposicao itinerante?
do grupo, que passou pelos paises de nascimento dos trés artistas. O primeiro dos
espacos foi o Centro de Arte e Comunicacao (CAyC),em Buenos Airesentrejunho e
julho, seguido pelo Museo Paraguayo de Arte Contemporaneo em Assuncao, entre
agosto e setembro. A mostra foi finalizada nos meses de novembro e dezembro, no
Museu de Arte de Rio Grande do Sul (MARGS), em Porto Alegre. A itinerancia da
exposicdo evidencia a preocupacao dos artistas de afirmar sua individualidade

artistica em meio ao grupo através de suanacionalidade.

2 Essa exposigdo aconteceu gracas a Juan Pablo Renzi (1940-1992), professor e orientador dos trés
artistas e figuraimportante para primeiros anos da trajetdria artistica de Centurién.
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Foram apresentadas quatorze obras, sendo cinco pinturas de Centurién. Em éleo
e esmalte sobre tela, o artista pintou cenasrelacionadas amitologiagrega: Nacimiento
de Atenea (1988), Euridice Fugitiva (1988), Laberinto (1988) e Medusa (1988) e Viaje
a Itaca (1988)3. Os temas mitoldgicos gregos eram mesclados a alusdes ao
homoerotismo, o que levou a sexta e ausente obra ser censurada por Jorge Glusberg,
diretor do CAyC a época (Lopez, 2020). Em postal de divulgacéo da exposicao, Juan
Pablo Renzi (1988) se referiu ao conjunto de obras do paraguaio como “terrivelmente
intimos esses planos decorativos™. Desse modo, a génese das narrativas sobre a
obra de Centurion é marcada pela énfase no homoerotismo evidenciado e nos
elementos chamados de decorativos®.

Em 1987 teve sua primeira individual, curada por Ticio Escobar e intitulada Pintura
de Feliciano Centurion na Galeria Arte Sanos, em Assuncdao (Imagem 2). Centurion
exp0Os pinturas a 0leo de cores vibrantes com os temas homoeroticos, mas também
naturezas mortas, nus femininos e cenas cotidianas. O fundo colorido e repleto de
elementos florais, como uma estamparia, também se faz presente nessas obras. No
catadlogo da exposicéo, a obra é descrita como uma tentativa de libertacdo, com a
bagagem dos ateliés portenhos com sua “cor espontanea”, gestual, de “atentas

construgdes, imagens de uma realidade transfigurada” (Colombino, 1987, n/p.).

3 Os titulos das obras foram obtidos através dos arquivos disponibilizados pelo Acervo Documental do
Museu de Arte do Rio Grande do Sul — MARGS.

4 Postal produzido pelo MARGS em ocasido da exposigcdo Tres por Tres traz um trecho introdutério de
Juan Pablo Renzi sobre os trés artistas, seus orientandos na época. O arquivo esta disponivel no
Acervo Documental do Museu de Arte do Rio Grande do Sul - MARGS, em:
https://acervo.margs.rs.gov.br/materiais-graficos/tres-x-tres/. Acesso em: maio de 2024

5 Termo antitese a arte contemporanea preconizada pela maioria da critica na época.


https://acervo.margs.rs.gov.br/materiais-graficos/tres-x-tres/
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Imagem 2. Registro da exposi¢éo Pintura de Feliciano Centurién (1987).

Fonte: Arquivo de Feliciano Centurion®.

A exposicao Tres por tres mencionada, foi descrita pelo Jornal Correio do Povo
(1988) como fruto do encontro de trés jovens artistas, que vivenciaram uma troca
pessoal e profissional’. Isso se da pelo fato de que os trés artistas moravam juntos e
fizeram de sua casa, seu atelié. Era comum que artistas jovens, que comecaram a
expor no final dos anos 1980, morassem no bairro de San Telmo, por motivos
financeiros (Pombo, 2020). Nesse bairro, os integrantes do grupo Tres por tres
passaram a dividir um apartamento e chamaram de “Casa Chacabuco” em referéncia
ao nome da rua. Quando Heloisa Schneiders voltou para o Brasil, a artista e amiga
Cristina Schiavi (1954-) ocupou seu lugar na casa.

Alguns artistas da vizinhanga, como o ativista gay e artista Marcelo Pombo (1959),
passaram a frequentara casa, que por muitos anos foi um lugar de encontros entre

amigos, de trabalho, de conversas e descobertas. O grupo também contava com

6 O Arquivo Feliciano Centurién citado é a pagina do Facebook do artista. Provido por sua familia, o
arquivo conta com diversas fotografias de exposi¢cdes, obras e documentos, tais como recortes de
jornais da época, comunicados de imprensa, folhetins e anota¢des do préprio Centurion.

7 Jornal Correio do Povo (10/11/1988). Fonte: Acervo Documental do Museu de Arte do Rio Grande do
Sul -  MARGS. Disponivel em: https://acervo.margs.rs.gov.br/atividades-do-margs/tres-x-
tres/?order=ASC&orderby=date&perpage=20&taxquery%5B0%5D%5Btaxonomy%5D=tnc_tax_23859
S5&taxquery%5B0%5D%5Bterms%5D %5B0%5D=8765&taxquery%5B0%5D%5Bcompare%5D=IN&po
s=0&source_list=collection&ref=%2Fatividades-do-margs%2F. Acesso em maio de 2024.


https://acervo.margs.rs.gov.br/atividades-do-margs/tres-x-tres/?order=ASC&orderby=date&perpage=20&taxquery%5B0%5D%5Btaxonomy%5D=tnc_tax_238595&taxquery%5B0%5D%5Bterms%5D%5B0%5D=8765&taxquery%5B0%5D%5Bcompare%5D=IN&pos=0&source_list=collection&ref=%2Fatividades-do-margs%2F
https://acervo.margs.rs.gov.br/atividades-do-margs/tres-x-tres/?order=ASC&orderby=date&perpage=20&taxquery%5B0%5D%5Btaxonomy%5D=tnc_tax_238595&taxquery%5B0%5D%5Bterms%5D%5B0%5D=8765&taxquery%5B0%5D%5Bcompare%5D=IN&pos=0&source_list=collection&ref=%2Fatividades-do-margs%2F
https://acervo.margs.rs.gov.br/atividades-do-margs/tres-x-tres/?order=ASC&orderby=date&perpage=20&taxquery%5B0%5D%5Btaxonomy%5D=tnc_tax_238595&taxquery%5B0%5D%5Bterms%5D%5B0%5D=8765&taxquery%5B0%5D%5Bcompare%5D=IN&pos=0&source_list=collection&ref=%2Fatividades-do-margs%2F
https://acervo.margs.rs.gov.br/atividades-do-margs/tres-x-tres/?order=ASC&orderby=date&perpage=20&taxquery%5B0%5D%5Btaxonomy%5D=tnc_tax_238595&taxquery%5B0%5D%5Bterms%5D%5B0%5D=8765&taxquery%5B0%5D%5Bcompare%5D=IN&pos=0&source_list=collection&ref=%2Fatividades-do-margs%2F
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visitas recorrentes de figuras renomadas como o professor Renzi e o pintor Pablo
Suarez (1937-). Assim, a Casa Chacabuco foi seu templo seguro para a tecelagem
das redes afetivas e profissionais de Centurion, isto €, o doméstico e o intimo se
mostram matriz para a producéo artistica do paraguaio.

Centurion expds na Galeria Fabrica em Assunc¢éo, com a mostra de duas semanas
de duracdo Frazadas: Feliciano Centurién (1990). A exibicdo apresentou pinturas
inéditas que o artista desenvolveu naquele ano, frutos da migracdo da tela para
cobertores como suporte e dos temas homoeroéticos para temas zoo e fitomorficos:
animais e flores fantasticos. Em meio a suas pesquisas de materiais, ele e Cristina
Schiavi costumavam ir ao Once, um bairro de comerciantes judeus e coreanos,
bastante frequentado pelas classes médias e populares de Buenos Aires para
comprar itens diversos. E uma zona onde a alta costura e as marcas internacionais
sao copiadas e adaptadas ao gosto massivo, para aqueles que néao tém condi¢des de
consumi-las. No Once eles compravam brinquedos de plastico e produtos baratos
importados da China, os levavam para casa e 0s utilizavam como materiais para suas
obras (Schiavi, 2020). Ele experimentou pintar sobre fundos estampados, telas
listradas e tecidos de tapecaria, logo o suporte de suas pinturas migrou para 0s
cobertores (frazadas) produzidos em série e vendidos no Once.

Nos anos 1990 era comum nas casas de camadas populares® a presenca de
cobertores estampados com animais como ongas, tigres e ledes, qualificando uma
estética das massas. Em Tigres (1993), Feliciano se apropriou desse cotidiano
massivo, utilizando como suporte um cobertor com dois tigres deitados ou em meio a
um salto em direcdo ao centro da pintura (Imagem 3). Ao fundo, os padrdes da
pelugem dos animais se repetem, criando uma atmosfera de fantasia, que é
enfatizada na intervencéo do artista: os tigres se tornam verde vivo, dois ramos com
folhas brancas acompanham o movimento dos animais acima de seu corpo, uma
planta simétrica se repete trés vezes na base da figura, realcando o espelhamento

entre um lado e outro da imagem.

8 Com “camadas populares” me refiro as classes médias e baixas da sociedade. Isto é, a classe
trabalhadora de menor acesso a recursos, menor poder aquisitivo e patrimoénio cultural subalternizado
(Canclini, 2003).



20

Imagem 3. Tigres (1993). Acrilica sobre cobertor® (180 x 184 cm).

Fonte: Visual Aids.

O artista continuava envolvido profissionalmente com seus amigos da Casa
Chacabuco. Ainda em 1990, ele, Schneiders e Lépez expuseram juntamente com
Renzi no Centro Cultural Recoleta (Buenos Aires), em Superficies lluminadas, uma
exposicao de pintura e instalagcdo. No mesmo ano, artista também participou de
Graficos-Seri-Graficos, na Pequefia Galeria (Assung¢do), que visava promover novos
agentes do campo artistico, através da producéao de jovens artistas e do trabalho de
uma jovem grafica local, chamada Grafiti (ABC Revista, 1990). Centurién expds
serigrafias voltadas para a estética de suas pinturasem tela, de silhuetasde cor solida
em contraste com o fundo trabalhado com padrdes florais e geomeétricos.

No inicio da mesma década, os cobertores de Centurion abracaram as
manualidades téxteis, agregando a sua superficie, pintada ou néo, pecas bordadas
ou crochetadas. Essas pecas por vezes eram confeccionadas pelo proprio artista, por
outras, eram compradas prontas em feiras de artesanato argentinas e paraguaias, na
propria Feira de San Telmo, no Mercado 4 em Assuncéo, em lojas do bairro Once ou

até mesmo doadas por mulheres de seu circulo afetivo (Pineau, 2015).

9 Ao longo do texto, mantive as descri¢gdes de técnica e material das obras de acordo com as fontes
das imagens. Algumas apontam a pintura em tinta acrilica sobre cobertor, outras especificam o material

do proprio tecido: sintético, de algodao, de I3, etc.
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Em alguns cobertores, Centurién adicionava camadas de tinta e incorporava
objetos ao suporte simultaneamente. Medusas (1994) apresenta uma superficie
composta por diversas texturas: o felpudo do cobertor, o liso e enrijecido da area
entintada, o granuloso dos discos crochetados e o liso e macio da barra (Imagem 4).
As medusas tém volume, seus tentaculos pintados em diferentes cores possuem uma
relacdo de luz e sombra, seu véu esta escondido dentro da superficie do suporte, pois
vemos seu corpo por baixo. Seus tentaculos abrem caminho para sua boca, que se

abre em camadas através da peca em croché, fabricada em linhas radiais.

Imagem 4. Medusas (1994). Acrilica e croché sobre cobertor (200 x 189 cm).

== _—=o
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=

Fonte: Visual Aids.

Em outros cobertores, ndo ha pintura. Em Gallinas (1990), o artista utilizou um
fragmento retangular de um cobertor, emoldurado com uma barra de cetim amarela
(Imagem 5). Em sua superficie, nove porta-copos de tecido circulares com contornos
ondulados estéo dispostos em trés colunas. Em cada um deles o mesmo bordado de
uma galinha representada de lado, em frente a um pequeno recipiente marrom.
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Imagem 5. Gallinas (1990). Portacopos de tecido bordado sobre cobertor (56,83 x 44,13 cm).

Fonte: Visual Aids.

Assim, o artista sobrepOs diferentes texturas de tecidos inscritos na esfera do
doméstico. Além disso, emoldurando os objetos supostamente iguais lado a lado
através do cobertor que os sustenta, Feliciano evidenciou as pequenas diferencas
entre os bordados: alguns pontos maiores, outros desalinhados em comparacao com
o bordado ao lado. Sua comparacao de pecas iguais reafirma, ironicamente, o carater
Gnico até mesmo dos objetos destinados ao consumo massivo.

Suas escolhas de técnica e de material estdo inseridas no contexto de abracar a
estética das massas e do consumo que surgiu nas classes médias da América Latina
entre 1960 e 1990. Esse abraco as massas e essa re-hierarquizacao entre estéticas
se inscreveu nos posicionamentos politicos sustentados pelo grupo do Centro Cultural

Ricardo Rojas (CCRR)19, durante o periodo de gestdo de Jorge Gumier-Maier.

100 CCRR era uma instituicdo que, nos anos 1990, trabalhava com diversas frentes do campo artistico.
O Centro Cultural possuia uma programacgéo voltada ao cinema, ao teatro, a danga, a mdsica, a
literatura e, a partir da reforma da planta baixa do prédio em 1989, as artes visuais. Vale ressaltar que
0 CCRR possuia uma extensa programacdo de cursos e rodas de conversa, por vezes articulando as
diferentes frentes entre si. Entretanto, quando o Rojas é citado neste texto, faz-se referéncia
exclusivamente a area das artes visuais, dirigida entre 1989 e 1997 por Jorge Gumier-Maier.
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2.2. Centurion e o Rojas: linhas (hem sempre) paralelas

Enquanto expunha novamente na Pequefia Galeria, com a mostra Al natural
(1991), afirmava sua nacionalidade com a mostra Cinco Artistas Paraguayos (1991)
na Galeria Centoira (Buenos Aires) e ganhava o prémio jovem de pintura argentina da
Fundacion Amalia La Croze de Fortabat, Centurion se envolveu fortemente com o
Centro Cultural Ricardo Rojas, em Buenos Aires. O artista atribui igual valor as
pinturas, cobertores baratos do bairro Once, o mundo feminino e suas manifestagdes
pelo intimo, doméstico e cotidiano, as tradicdes de seu pais natal. Esse
direcionamento vai de encontro com a tendéncia portenha dos anos 1990, cujo
importante agente foi o CCRR.

O Centro Cultural Ricardo Rojas foi criado em 1984, como parte do programa de
extensdo da Universidade de Buenos Aires (UBA), que objetivava gerar acbes
culturais inovadoras para a sociedade (Bevacqua, 2020). Ele foi originado durante a
primavera democratica pos-ditadura, que fez florescer a¢bes voltadas para a
comunidade e para os estudantes, algo que ndo havia no passado recente do pais.
Os primeiros cinco anos do Rojas foram voltados para a literatura e para o teatro
experimental. Na época, era dirigido por Leopoldo Sosa Pujato e, a partir de uma
remodelacado de sua planta baixa em 1989, um espaco destinado as artes visuais foi
criado. Com a sugestao do chefe da area de Literatura Daniel Molina, Maier se tornou
o gestor, “com absoluta liberdade e verba inexistente”. (Gumier-Maier, 1994, n/p.).
Para 0 novo gestor, o espa¢co em questdo na verdade era um corredor, um “lugarsem
histéria, sem marcas e radicalmente fora de circuito” (Gumier-Maier, 1997, p. 7)

Em La hoja del Rojas, o curador publicou o texto “Avatares del arte” (1989), uma
espécie de manifesto no qual ele apresentou suas percep¢cdes em torno do sistema
artistico argentino e critica a arte produzida no periodo. Os alvos de sua critica foram
0 neoconceitualismo, a pintura em grande escala de carater gestual e neo-
expressionistae as nocdes gerais sobre o que € uma arte comprometida. Essa pintura
foi canonizada nos anos oitenta na Argentina pela valorizacao da estética do “Nuevo
Realismo”, com referéncia direta a realidade social e politica da Argentina, cujo
principal nome era Antonio Berni. Outro ponto criticado pelo curador foi o alinhamento
dessas produc¢des neoconceituais e neo-expressionistas na Argentina com as praticas
internacionais do periodo, visto que muitos artistas argentinos consagrados pela

critica e pelo mercado naquele momento tiveram contato direto com as tendéncias do
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exterior. Cada artista, em sua particularidade, adotou parte desses direcionamentos
guando voltaram ao seu pais, como 0s casos de Marcia Schvartz e Duilio Pierr
(Cerviiio, 2011).

Em termos formais, Maier a qualificou como uma “pratica estéril”, “equivoca” e que,
em seu desamparo, “se transforma em certificado de si mesma”. Em termos
conceituais, ele criticou como essa arte canonizadanos anos 1980 se amparava em
um conceito proposto, em um modo de producéo de sentido, ndo em si mesma,
materialmente. Afirmou que os artistas eram movidos pelo desejo de impactar
simplesmente e pela conviccdo de que eram 0s Unicos realmente despertos no
mundo, por terem como raiz de sua produc¢éo questdes sociais e politicas. Por fim, o
curador demandou um “deslocamento do imagin ario artistico” e que os limites da arte
fossem repensados (Gumier-Maier, 1989, n/p.).

Em contraposicéo aquilo que criticou, o foco de Gumier-Maier como curador foram
0S artistas jovens em sua maioria sem formacédo académica em artes, outsiders e
artesdos, que tinham interesse por propostas e técnicas que circulavam as margens
dos circuitos legitimados da arte. Tratavam-se de artistas que ele conhecia por
encontros em casas de amigos ou que expunham majoritariamente em bares e
discotecas, pois seustrabalhosnéo estavam de acordo com 0os canones hegemonicos
da arte dos anos 1980. O curador chegou a se referir a essa dinamica como “quase
um clube”, tecida a partir de lagos afetivos e profissionais (Gumier-Maier, 1994). Por
esse motivo, ele se referiu a seu trabalho como curador como um “modelo doméstico”
(Gumier-Maier, 1997, p. 8).

Longe de cair em um juizo romantico, Gumier-Maier ndo defendeu um tipo de
vagancia inspiracional, mas uma producdo artistica em alianga com os
trabalhadores né@o reconhecidos formalmente - desde um arteséo caido do

mapa da modernidade industrial, passando porumadona de casa até chegar
nos jovens. (Lemus, 2017, p. 57)

Para Cerviiio (2011), o cenario era dicotdmico: de um lado os artistas do Rojas,
pautados naideia de artista como vocacao, de um discurso romantico sobre a arte e
o fazer artistico abarcando “ordens pessoais” (lbidem, p. 16), contrapondo-se aos
critérios hegemdnicos de cunhoracional e, de outro, 0s que se pautavam no tipo de
artista profissional, onde a atividade artistica ndo € tocada pelos modos de vida. O

grupo do Rojas?! trabalharia, portanto, a partir de “afinidades intensas construidas a

11 Grupo do Rojas, artistas do Rojas e circulo do Rojas sdo alguns dos termos utilizados para se referir
aqueles que expuseram pelo menos uma vez no espago, o suficiente para se inserir nas redes
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partir de elementos de um habitus vocacional,onde a arte € concebidacomo um modo
de vida.” (Ibidem, p. 17)

Em termos plésticos, foi priorizado o uso do pequeno formato, a opcao pela nao-
figuracéo, a experimentacao na abstracdo geométrica, (Cervifio, 2011); a énfase em
elementos assignados as mulheres, artesanais, decorativos, tais como tecido de
pellcia, colagens e desenhos vindos da pornografia gay e dos quadrinhos. Além dos
elementosbanais, cotidianose mundanos (Pineau, 2015), isto é, expressdes estéticas
baseadas no mundo pessoal e cotidiano dos artistas, conformando “poéticas
domeésticas” (Barone, 2017).

Na obra de Centurion, esses aspectos foram expressados por obras como
Aforanza (s/d.). Explorando questdes como a domesticidade, a culturade massa e o
cotidiano feminino, a obra € composta por uma capa de travesseiro disposta na
vertical, com dois fechos de sutid como hastes de sustentacdo em seu topo. Na
superficieda capavazia, sem enchimento ou volume de travesseiro, bordada em letra

cursiva a palavra “afioranza”, que remete a uma saudade melancdlica pela auséncia
de algo ou alguém (Imagem 6).

Imagem 6. Afioranza (s/d.). Bordado em capade travesseiro (49 x 42 cm).

Fonte: Website de Feliciano Centurion.

Essa escolhade elementos plasticos, tipicos de artistas do Rojas, evocava o debate
sobre artes menores e maiores, além de questionar o vinculo do decorativo com o

feminino e a frivolidade com o ornamental. Isso fez do Rojas um espaco de inscricao

discursivas sobre a Galeria no periodo. Além disso, muitos dos artistas do Rojas mantinham relacao
afetiva e profissional uns com os outros.
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da “subjetivacdo sexo-dissidente”, isto €, de “procedimentos degradados por um
canone masculino e heterossexual — como as artesanias e as manualidades — e a
apropriagao de elementos da cultura de massas e da arte popular” (Lemus, 2017, p.
54). Por Centurién, o popular foi percorrido a partir do uso de técnicas téxteis
tradicionais de seu pais natal.

Na obra Flor (1990), um recorte de cobertor € emoldurado por uma barra azul clara
(Imagem 7). No centro de sua forma quadrada,uma flor pintada com tinta branca, cujo
centro € composto por uma espécie de bordado circular, formando uma flor em finas
linhasbrancas. Trata-se do Nanduti, “uma rendaartesanal de pontosfinos, geralmente
feita de fios de algodédo ou seda”, além de ser “considerada a renda tipica do
Paraguai.” (Silva; Alves, 2020, p.142). De origem guarani,o nome Nanduti significa
“teia de aranha branca”: uma vez que “Aadu” remete a “aranha” e “moroti”, a “cor
branca”. As linhasleves e delicadas, que imitam as teias de aranha,formam desenhos
da natureza, como flores, libélulas e borboletas, podendo representar também cenas
cotidianas do mundo das lendas (Silva; Alves, 2020).

Imagem 7. Flor (1990). Nanduti sobre cobertor (29,84 x 34,92 cm).
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Fonte: Visual Aids.

A manufatura do Nanduti se da pela formacdo de raios horizontais e verticais
entrecruzados. A renda é criada desde o centro até um formato final, através de linhas
entrelagadas. “Os limites das pecas sdo definidos e se materializam no numero de
rodas ou séis, iguaisou de tamanhosdiferentes. Sempre simetricamente combinadas,
aofinal essasformas configuramaforma geral da peca. Entdoelas sdo unidas.”(Silva;
Alves, 2020, p. 154).

Sua caracteristica mais marcante é a composi¢do envolvendo pequenos
guadrados, retangulos ou circulos de geralmente 5 a 8 cm, cujas formas séo
sempre radiadas, representando, pela semelhanca de seus desenhos, o sol.
Sobre os “raios” desse sol vdo se construindo 0s pontos, sempre com o Uso

de agulhas, dando origem a motivos que impregnam a bela e delicada renda.
(Ibidem, p.142)

O Nanduti expressa “a feminilidade da mulher paraguaia, suas crengas e as lendas
do grupo social” e é produzido tanto por indigenas quanto por grupos sociais
marginalizados (Ibidem, p. 149). Devido a sua importancia para a cultura paraguaia,
esse artesanato ancestral é Patrim6nio Nacional Cultural Intangivel desde 2019 e tem
0 8 de outubro como seu Dia Nacional desde 2021. Tradicionalmente, o trangado fino
era produzido somente com linhas brancas e considerado artigo de luxo, contudo foi
ganhando cores vibrantes com o tempo, transpondo-se para itens de decoragao,
vestuario e festas populares (Silva; Alves, 2020). Essa incorporagdo de cores
manifesta a mescla da cultura espanhola com a guarani, o que é fator chave para a
leitura da cultura paraguaia (Souza; Giudice, 2015).

Outra técnica téxtil tradicional do Paraguai utilizada por Centurion € o Ao Po’i. O Ao
Po’i nasce do processo da limpeza do algodéo, a feitura dos fios, a tecelagem e a
adicdo de bordados, sendo este ultimo um elemento mais recente incorporado a
técnica (Fleitas, 2017). A pratica, hoje ja realizada com fios de |a ou industriais, parte
da tradicdo guarani,que se mesclou com os bordados espanhois durante o periodo
colonial, configurando, portanto, uma pratica fruto de atravessamento entre culturas
(Gluzman, 2013).12

12 Sobre 0 Ao Po’i e alguns de seus desdobramentos na arte contemporanea, ver “Poéticas e
reivindicacfes téxteis: a exposicdo Ao Epsodios Textiles de las Artes Visuales en el Paraguay”,
publicado no anal do 33° Simpédsio Nacional de Historia da ANPUH, que apresentei em evento de
mesmo nome em 15 de julho de 2025. Disponivel em:
https://www.snh2025.anpuh.org/resources/anais/11/snh2025/1752770243_ARQUIVO_8f54110f46432
b7e23193ee30c4bded8.pdf. Acesso em out 2025.


https://www.snh2025.anpuh.org/resources/anais/11/snh2025/1752770243_ARQUIVO_8f54110f46432b7e23193ee30c4bde48.pdf
https://www.snh2025.anpuh.org/resources/anais/11/snh2025/1752770243_ARQUIVO_8f54110f46432b7e23193ee30c4bde48.pdf
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O aspecto sexo-dissidente mencionado também se deu pelas orientacfes sexuais
dissidentesde grande parte dos artistas envolvidoscom o Rojas. Susan Sontag (2007
apud Alves, 2015) aponta para uma metafora da enfermidade, isto é, um conjunto de
associacdes sociais sobre a doenca que moldaram o imaginario sobre ela e, portanto,
a experiénciado enfermo. Durante a epidemia, o cenério era de repulsa, estigma e
preconceito contra os portadores do HIV, que levava a “uma espécie de morte social
que precede a morte fisica” (Sontag, 2007, p. 104 apud Alves, 2015, p. 31).

No contexto de epidemia do HIV, as respostas artisticas dos agentes associados
ao Rojas tratavam de fugir da légica estigmatizante da doenca, de representacéo
moralizante dos corpos com esteredtipos de dor e a passividade dos soropositivos
(Lemus, 2020a). Os artistas do Rojas trabalharam com suportes e técnicas alheias ao
campo da dita grande arte e, a partir da perspectiva do canone, recursos considerados
inferiores. Pelo uso de referéncias intrinsecas as proprias vivéncias, “eles apelaram a
recursos altamente retéricos em oposicao a eficacia na transmissdo de ideias ou
conceitos” (Bianchetti, 2022, p. 7).

O diagndstico de soropositividade foi dado a Feliciano Centurién em 1992. Sua
obra, ainda que néao tratasse diretamente da enfermidade, passou a integrar
explicitamente o amor, os afetos e o transcorrer da vida com o tempo, atraves do
abrigo de seus cobertores e da rede afetiva tecida a partir dos bordados, das pecas
em croché e das rendas Nandutis.

[...] o nivel de estigma ou de ocultagcdo e o siléncio sobre o HIV/aids foi
dramatico, circunstancia que favoreceu que muitos/as artistas abordassem
em suas proprias obras a doenca em diferentes sentidos através de
mensagens explicitas ou metaféricas. Muitas das ac8es e trabalhos artisticos
realizados na época trataram de combater a horrivel representacdo das

pessoas soropositivas difundida pelos meios de comunica¢éo. Era uma luta
social e politica, uma luta para outorgar identidade ao virus e capacidade de

representacéo. (Caballero-Galvez, 2020, p. 138).

Em En el silencio del descanso... (1996), um bordado sobre tecido branco
emoldurado com uma barra azul, semelhante a dos cobertores (Imagem 8), Centurion
bordou: “no siléncio do descanso meu sangue flui. Somente seu amor, em um ato de
fé, pode me salvar’. Suas palavras sdo um manifesto de sua intimidade, seus afetos,

suaesperanca e sua consciéncia da adversa realidade.
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Imagem 8. En el silencio del descanso... (1996). Bordado em tecido (43x74 cm).
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Fonte: Oficina Palimpestus.

A enfermidade também é aludida nas ultimas obras de Feliciano, travesseiros
bordados. A série de quatro obras, cada uma com as palavras “Reposa”, “Soledad”,
“‘Suefia” e “Luz divina del alma”, constitui sua série final, de quando estava
hospitalizado. Em Suefia (1996), ha um bordado de flores vermelhasao lado do verbo
sonhar, que, no imperativo, demanda que o espectador — e o proprio artista — se
permita sonhar com a primavera que vem no descanso do sono (Imagem 9).

Imagem 9. Suefia (1996). Travesseiro bordado a m&o (22 x 31 cm).

Fonte: Visual Aids.
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Ainda que possuisse 0os pontos em comum mencionados, o circulo do Rojas nédo
era homogéneo, ndo conformava um estilo artistico, tampouco trabalhava com os
mesmos materiais e técnicas. O que unia esses artistas eram diferentes formas e
linguagens de desobediéncia, com deslocamentos da ordem sexual dominante e do
canoneartistico instituidono campo culturallocal (Lemus, 2016). O ponto de encontro
era seu mundo social (Krochmalny, 2013), isto €, todos vinham das margens, cada
um em seu aspecto particular. Os artistas tratavam da clandestinidade dos corpos e
de sua identidade, mas também da marginalizacdo dos materiais e objetos pelo
canone artistico. Mesmo tecendo uma rede de relagbes simbolicas entre suas
producdes?’?, os artistas estabeleceram diferentes estratégias de administracdo do
simbolico (Lemus, 2015a).

Cristina Schiavi, por exemplo, produzia esculturas com elementos relacionados ao
ornamental e ao infantil dissociados de seu contexto, trabalhando também com
objetos de consumo produzidos em série, como pellcias e plasticos. Ana Lépez
trabalhava com esculturas em ceramica. Fernanda Laguna (1972-) criou “‘imagens
autobiograficas e representagdes ficcionais” a partir de “materiais que se tornaram
escolares” (Lemus, 2017, p. 62). Marcelo Pombo era focado em articular a estética
dos quadrinhos com a arte gréfica, a pornografia gay e a cultura de massa. Omar
Schiliro (1962-1994) utilizou utensilios de plastico de cozinha para criar “obras que se
aproximam de um troféu, um brinquedo, uma luminaria e os célices de uma religido
misteriosa” (lbidem, p. 67), ou lampadas vindas de uma ficcdo cientifica,
ornamentadas com pedras de seu passado como artesdo de bijuterias. Ariadna
Pastorini (1965-) trabalhava com tecidos em veludo, agregando camadas a objetos
domésticos. Alejandro Kuropatwa (1956-2003) trabalhava com fotografia, Liliana
Maresca (1951-1994) com obras performaticas voltadas ao corpo e Pablo Suérez,
com pintura e instalagéo, dentre tantos outros, com diferentes modos de se inscrever
no modelo curatorial doméstico de Gumier-Maier.

O modelo curatorial domeéstico de Gumier-Maier instituiu um discurso sobre a arte
argentina contemporanea e permitiu que ele perdurasse ao longo dos anos (Barone,
2017). Juntamente com outras instituicdes como o Instituto de Cooperacion
Iberoamericana, o Centro Cultural Recoleta, o Espacio Giesso, a Fundacién Banco

Patricios e o Casal de Catalunya(Rosa, 2011), o Rojas constituiu um“clima particular’

13 Lemus (2015) chama essas relagdes simbdlicas de “processo de semiotizagdo” interno aos
desdobramentos artisticos do Grupo do Rojas.
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no cenario portenho nos anos 1990. Gumier-Maier recebeu a reputacédo de elemento
central para a configuracdo do campo artistico dos anos noventa, pois promoveu
novas tendéncias e debates. Desse panorama, muitas iniciativas floresceram como
cursos, seminarios, rodas de conversa, oficinas, publicacdes e exposicoes.

Além disso, constituiu-se o que chamam de novo colecionismo na Argentina,
voltado para as producdes de artistas emergentes (Barone, 2017). Destaque a
Colecao Bruzzone, a primeira voltada para as obras dos artistas vinculados ao Rojas,
inclusive de Feliciano Centurion, e a Galeria Ruth Benzacar, que assumiu um
importante papel no processo de insergéo dos artistas no mercado de arte (Barone,
2017). Entretanto, para entender as raizes desse cenario cultural portenho e do
projeto curatorialde Gumier-Maier, € necessarioretomar o contexto artistico argentino
pos-ditadura de 1976 e a trajetdria do curador na década de oitenta.

Nos anos 1980, no periodo pés-ditadura militar argentina, as instituicdes e artistas
consagrados durante o periodo de represséo tiveram sua legitimidade questionada.
Cerviiio (2011) afirma que para publicitar a democracia, 0 governo manteve uma
politica de intervenc¢ao no campo artistico e em Buenos Aires, notada pela criacdo de
instituicdes como o Centro Cultural Cidade de Buenos Aires (atual Centro Cultural
Recoleta) e por iniciativas no Museu Nacional de Bellas Artes, no Museu Sivori e no
de Arte Moderna de Buenos Aires. A autonomia estética dessas instituicdes foi
limitada pela presenca do discurso oficial nos primeiros anos da democracia. Essa
politica oficial foi marcada pela intencéo de evidenciar bens culturais reconhecidos e
valorizados da alta cultura, sem alterar suaestética ja circulante,aindaque ampliando
0 acesso ao publico. Ndo houve uma valorizagcdo consentida de uma estética
especifica, mas acabou reforcando hierarquias ja existentes e, com isso, ao longo da
década de 1980 circularam projetos estéticos anteriores, enquanto os efeitos da
ditadura demoraram a ser revertidos. Desse modo, 0s agentes culturais néo
conseguiam recuperar a autonomia perdida. A mudanca dessa dinamica comecou
desde a periferia do circuito cultural, a partir de agentes inicialmente néo vinculados
ao campo artistico e intelectual. Paradoxalmente, quem retomou a autonomia do
campo artistico foram aqueles dele excluidos (Cervifio, 2011).

Para a autora, esses novos espacgos teceram uma nova rede de circulagao por
BuenosAires,na qual os artistas ndo se orientaram por umadisciplina especifica, mas
pelo compartilhamento da experimentagéo, enfatizando seu carater “amateur”, e pela

atuacdo em lugares publicos de modo interdisciplinar. Dessa experimentac¢ao, veio o
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descompromisso em inserir-se no campo hegemonico e a busca por uma producao
artistica de carater vocacional, indissociavel das transformacdes da vida. Para esses
agentes, os signos mais valorizados eram aqueles mais distantes do canone,
exaltando a producéo coletiva e a liberacao sexual” (Cerviiio, 2011, p. 6), além dos
“‘questionamentos dos papeis de género tradicionais e da identidade como algo fixo e
estavel através do trabalho artistico” (Rosa, 2016, p. 4).

Esses espacos alternativos conformaram um circuito underground, que comecou a
se estabelecer em Buenos Aires no comeco dos anos 1980. Eram localizados
especialmente em espacos noturnos, sétdos e discotecas, heranca das chamadas
“catacumbas”* do periodo ditatorial, contrastando com o funcionamento dos espacos
institucionalizados (Cervifio, 2011). Os agentes articuladores desses espacos
projetaram modos alternativos de consumo, criagéo, recepcao e exposicdo de seus
trabalhos em relacéo ao institucionalizado pelo circuito hegemonico (Rosa, 2016).

Hé& também o fator da disseminac¢éo do HIV, que na Argentina se deu durante o
periodo de restauracdo democratica. Os governos neoliberais de Raul Alfonsin e
Carlos Menem reproduziram o machismo e a repressao sexual da sociedade,
culpabilizando homossexuais pela propagacdo do virus e afirmando discursos
moralizantes (Caballero-Galvez, 2020). “A construg&o discursiva do virus entrecruzou
saberes cientificos, discursos moralizantes e velhos mitos da homofobia” (Lemus,
2020a, p. 70), um conjunto de ‘repertérios discriminatérios que, por sua vez,
reforgaram os tdpicos a favor da sociedade heteronormativa” (Bianchetti, 2022, p. 4).

O HIV/aids nédo é unicamente uma enfermidade de transmiss&o, mas sim, ao
atribui-la certas pautas e costumes impostos politicamente, se converte
automaticamente também em uma enfermidade politica. Nao somente se

instala no sangue das pessoas infectadas como uma arma aniquiladora das
defesas do corpo humano, mas que se instala nos limites condicionantes da

esfera publica e privada. (Caballero-Galvez, 2020, p. 131)

No campo artistico, a producéo se intensificou,com lagcos de cuidadomutuoem um
contexto de pés-ditadurae crise econdmicano pais, fazendoque a Aids se costurasse
nas narrativas poéticas do periodo e nas memarias pessoais. Entretanto, os artistas
que abordavam a tematica homossexual ou soropositiva, tiveram que lidar com a

censurae o rechago do circuito artistico institucionalizado (Caballero-Géalvez, 2020).

14 Termo de Santiago Kovaldof (1982) referente aos sétédos e locais improvisados de produgéo artistica
constituidos durante a ditadura, citado por Cervifio (2011, p. 6)
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E desse cenario que veio Jorge Gumier-Maier. Para Cevifio (2011), a trajetoria do
curador e artista o qualifica como outsider em diversas instancias: era filho de
imigrantes; nasceu e cresceu fora dos circulos artistico e intelectual, por seu pai
trabalhar no meio industrial; sem ensino formal, uma vez que abandonou a escola
basica; um homem gay que rompeu com 0s papéis de género e sexualidade
socialmente impostos. Seu posicionamento artistico evidencia esse distanciamento
entre o circuito cultural de outros campos laborais que ele testemunhou ao longo de
suavida e o fazer artistico pautado na vocacao.

Gumier-Maier ingressou no campo intelectual como jornalista em 1976, a partir da
revista EI Expreso Imaginario, oriunda da periferia do circuito cultural, tratando de
artes em geral e propagando modos de vidaalternativos, distantes dos cédigos morais
da classe média argentina (Cervifio, 2011). Até o fim da década, atuou como militante
na esquerda revolucionaria, tratando de questdes de classe (Pineau, 2015). Anos
mais tarde, ganhou umacolunanarevista El Portefio, onde passou a divulgar suas
reflexdes acerca da homossexualidade (Cerviiio, 2011). Foi a partir da revista que ele
conheceu Marcelo Pombo e Omar Schiliro, com quem manteve vinculo afetivo e
profissional ao longo da vida.

Entre 1984 e 1985, Maier conformou o Grupo de Accion Gay (GAG), voltado para
a militancia pela liberacdo sexual e para as questdes de género em resposta a Aids,
juntamente com Marcelo Pombo, Alfredo Londaibere e Alberto Goldenstein, que
também integraram o grupo do Rojas posteriormente, e outros artistas e ativistas como
Carlos R. Luis, Oscar Gomez, Julio Olmos, Gustavo Gelmi, Facundo Montenegro e
Alejandro Kantemiroff (Alves, 2023). O grupo promovia discussdes coletivas,
atividades com outros grupos ativistas e promocado de festas, além de formacao
politica embasada em Michel Foucault, Gilles Deleuze e Félix Guattari (Lemus,
2015b). O GAG teve sua propria revista, a Sodoma, que, juntamente com Cerdos y
Peces e EIl Portefio, denunciava a violéncia policial em tempos democraticos e o
guestionamento do canone heteronormativo, como modo de inventar outras formas
de vida e de afetividade (Lemus, 2015b), contribuindo para uma voz publica sobre a
homossexualidade na Argentina (Cervifio, 2011). As ilustra¢des da revista estavam a
cargo do proprio Gumier-Maier e de Marcelo Pombo. Esses agentesiniciaram

[...] um processo de singularizacdo nos anos oitenta apropriando-se de
determinados tipos de referéncias praticas e tedricas que permitiram, a
posteriori, sua autonomiza¢do no campo artistico. Para alguns integrantes do
GAG, como Alfredo Londaibere, Marcelo Pombo e Gumier-Maier, o ativismo
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funcionou como uma matriz operativa de potencialidades disruptivas tanto
nas formas artisticas como nas estratégias de intervengao no campo. (lbidem,

p. 3).

Nos anos noventa, as trés figuras mencionadas nao estiveram vinculadas a
movimentos ativistas estruturalmente articulados, mas essa experiéncia e essa
apropriacao tedrica e pratica dos anosoitenta foram matrizes para o carater disruptivo
de suas producbes artisticas (Lemus, 2015b). As redes tecidas nesse panorama
constituem os antecedentes do modelo doméstico do Rojas, uma vez que instituiu

[...Juma intersecdo entre a prépria subjetividade e o sentido de pertencimento

a uma comunidade reduzida que foi definidora no momento de pensar 0s
procedimentos artisticos, selecionar os materiais e, sobretudo, o que era

digno de ser apresentado (Lemus, 2020, p. 76).

Gumier-Maier concebeu um espaco de experimentacao artistica, impulsionando o
processo de democratizagdo e autonomizacdo do circuito artistico poés-ditadura
(Cervifio, 2011). Assim, falar de margem ao se tratar do Rojas dos anos noventa é
crucial, pois ele surge a margem do espac¢o consagrado da arte, do mercado e do
olhar da critica especializada, aléem da margem das ideias que esse campo
hegemonico construiu sobre si mesmo. O Rojas configurou um underground
institucionalizado (Bevacqua, 2020), uma vez que operou “em uma articulagdo com o
contexto do underground ao mesmo tempo em que promoveu visibilidade e certa
institucionalizagéo para tais artistas” (Alves, 2023, p. 11).

A Galeriado Rojas foiinauguradaem 13 de julhode 1989, com a instalacéo Lo que
el viento se llevé: La cochambre de Liliana Maresca e uma performance de Batato
Bareal®, que ja havia participado de inUmeras apresentagées cénicas no CCRR.
Ambos os artistas foram ativos no cenario de arte dos anos 1980. Gumier-Maier
escreveu pouco sobre as exposi¢cdes que ocupavam o Rojas, pois acreditava que a
figura do curador fazia “prevalecer o discursivo sobre os demais elementos da arte”
(Gumier-Maier, 2002, n/p.)16. Portanto, durante seu periodo de gestdo, parte
consideravel da rede discursiva sobre os artistas do Rojas foi tecida por agentes
externos, tendo em consideracdo o panorama ja mencionado. Neste trabalho, o
discorrer sobre 0 CCRR se restringe aos acontecimentos que marcaram a trajetoria

de Centurion e a construcao discursiva sobre sua obra. O artista Marcelo Pombo,

15 Sobre a performance, cf. (Garbatzky, 2012).

16 Declaragdo retirada de uma entrevista que Gumier-Maier concedeu a Maria Moreno para o periédico
Pagina/12, publicada em 2 de junho de 2002. Disponivel em:
https://www.paginal2.com.ar/diario/suplementos/radar/9-215-2002-06-02.html. Acesso em: abr. 2024.


https://www.pagina12.com.ar/diario/suplementos/radar/9-215-2002-06-02.html
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visitante frequente da Casa Chacabuco e ex-colega de GAG de Gumier-Maier, foi
guem apresentou o portfélio de Centuridén ao curador, pois acreditava que o trabalho
do paraguaio dialogava com sua proposta (Pombo, 2020).

Cinco meses apés a abertura da galeria, ocorreu uma exposi¢cdo com os artistas
Pablo Suarez, Marcelo Pombo e Miguel Harte, ja reconhecidos no campo. Para
Valeria Gonzalez (2009), essa exposicao foi crucial para a definicdo de uma estética
baseada na vida cotidiana e na cultura de consumo atribuida ao Rojas. Em 1991,
ocorreu a individual de Benito Laren e Preludio, do Grupo Tres por tres, do qual
Feliciano participava. Essas exposi¢des foram essenciais para 0s rumos seguintes do
espaco, pois artistas consagrados acabaram solicitando para expor na galeria, como
Margarita Paksa, Juan José Cambre e Alejandro Kuropatwa.

Essa primavera de novas oportunidades deu origem a coletiva Bienvenida
Primavera (1991), curada também por Magdalena Jitrik (1966-)!, reunindo artistas,
de diferentes geracdes e estéticas, reconhecidos e emergentes. Esta foi a primeira
participacdo de Centurién no Rojas como artista solo, ndo vinculado ao Tres por tres.
Ele expds ao lado de Alejandro Kuropatwa, Batato Barea, Oscar Bony, Omar Schiliro,
Marcia Schvartz, Margarita Paksa, Fabian Hofman, Roberto Jacoby, Gumier-Maier,
Carlos Trilnik, Magdalena Jitrik, Alberto Goldenstein, Benito Laren e Alfredo
Londaibere.

Em julho doano seguinte, o artista teve sua primeira individual no CCRR, Pinturas:
Feliciano Centuridon. Sobre seus cobertores, o critico Fabian Lebenglik (1992a) os
relacionou com o frio que o paraguaio sentiu ao se mudar para Buenos Aires. Afirmou
gue 0s animais, 0os elementos cosmicos e as paisagens pintadas pelo artista sao
abrigadas pelas superficies dos cobertores, cujos desenhos de fabrica o artista expbe
com orgulho, estampando sonhos sobre a superficie. O Diario Ultima Hora (1992), de
Assuncao, qualificou a pintura sobre cobertores de uso “cotidiano de qualquer lar”

como “peculiar”.

17 Em 1991 Magdalena Jitrik entrou para o circulo do Rojas em colaboracdo com Gumier-Maier na
gestdo do espaco. As fontes consultadas sdo ambiguas em relacdo a suas atribui¢cées, por vezes citada
como curadora, ao lado de Maier e, poroutras e mais recorrentemente, como sua assistente. De fato,
a artista participou da concepg¢ao curatorial de exposicoes realizadas a partir do Rojas, entretanto ndo
é citada como uma autora do “renascer da linguagem plastica” mencionado, sendo este atribuid o
somente a figura de Gumier-Maier. Sobre o apagamento das artistas mulheres nas narrativas sobre o
Rojas, ver “Mulheres fora do canone: o discurso sobre o Centro Cultural Ricardo Rojas e a exposigio
Tacticas Luminosas”, publicado no anal do 33° Encontro Nacional daAnpap e que apresentei no evento
de mesmo nome entre 23 e 27 de setembro de 2024.
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Aindaem 1992, houve uma virada de chave. Mesmo com toda a producéo, o Rojas
seguia carente de prestigio e financiamento e, portanto, a critica especializada ndo se
interessou por ele em seus primeiros anos. Somente Fabian Lebenglik apresentava
recorrentes revisdes de exposicdes no periodico Pagina/l2. Mas Gumier-Maier soube
como contornar essa situacao: “Se Maomé nao vai a montanha, movemos a
montanha, resolvemos” (Gumier-Maier, 1994, n/p.), passando a expor em outros
espacos, como o Centro Cultural Recoleta com a exposicao Algunos Artistas (1992),
organizada por Magdalena Jitrik e Maier. Participaram quinze artistas que ja haviam
exposto anteriormente no Rojas: Centurion, Martin di Girolamo, Sebastian Gordin,
Miguel Harte, Benito Laren, Alfredo Londaibere, Nuna Mangiante, Enrique Marmora,
Emiliano Miliyo, Esteban Pagés, Adriadna Pastorini, Marcelo Pombo, Elisabet
Sanchez, Omar Schiliro, Sergio Vila e os proprios Gumier-Maier e Jitrik.

Algunos Artistas partiu do desejo de apresentar alguns dos que “deram seus
primeiros — ou segundos — passos no Rojas e que ficaram associados a seu nome”,
mas que essas exposi¢coes passadas infelizmente néo tiveram grande ressonancia
(Gumier-Maier; Jitrik, 1992, n/p.). O texto curatorial frisava que o grupo de artistas n&o
configurava uma tendéncia, mas tinham em comum o fato de que suas obras eram
“‘baseadas em determinacdes levadas a um extremo”, com materiais e procedimentos
trabalhados de uma “maneira radical” e com elementos “arriscados” (Ibidem, n/p.).

Nessa ocasido, o critico Fabian Lebenglik (1992b, s/p.) escreveu para o periddico
Pagina/l2 sobre o Rojas, relacionando a marginalidade que a galeria tinhano meio
artistico com um escotoma, uma mancha ocularque compromete o campo de viséo,
uma vez que o Rojas era “um termémetro da pintura que se faz hoje”. No texto da
exposicao, os curadores deram destaque ao aspecto poético que, no trabalho dos
artistas, surgia onde ndo se esperava. A exposi¢cdo ndo aspirou lancar um novo
movimento, mas sim celebrar a producéo dos artistas participantes (Gumier-Maier,
1997).

Com essa exposicao, os “chicos del Rojas” passaram a atrair o olhar do mercado
e dacritica de arte, pois no mesmo més e nomesmo localhouve exposi¢éo Las voces
emergentes, de curadoria de Jorge Glusberg no Centro Cultural Recoleta. A mostra
fez parte da Xll Jornada de la critica, organizada pela Associacdo Argentina de
Criticos de Arte e, como seu nome indica, foi voltada para a producao de jovens
artistas contemporaneos no campo argentino. Tratava-se de um evento de

repercussao internacional, dispondo da presenca de criticos estrangeiros nas cenas
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portenhas. Essa coincidéncia fez com que Algunos Artistas ganhasse visibilidade.
Gumier-Maier (1994) cita o comentario de Ed Shaw em sua pagina “Buenos Aires
Herald™
[...]os 15 do Rojas entusiasmam porque grande parte de seu trabalho provém
do microcosmos anterior decada um [...] Em esséncia, estes sdo os primeiros
passos daarte nascente dos noventa, desconectado do canto e dadanga dos
criticos [...] Alguns criticos internacionalmente conhecidos como peso
pesados consideraram essa exploséo de talento paralela com a mais fresca

expressdo de arte que viram em Buenos Aires. (Shaw, 1992 n/p. apud
Gumier-Maier, 1994, n/p.)

Desse modo, foram os especialistas estrangeiros que validaram as obras expostas
(Barone, 2017). Assim, “a moda Rojas” se imp0s e outrasinstituicdes e colecionadores
comecaram a incorporar as obras desses artistas, além do crescimento do registro da
critica. E nesse momento que a Galeria Ruth Benzacarassumiu seu papel de propiciar
o ingresso no mercado de alguns dos artistas do Rojas.

Entretanto, Feliciano Centurion participou de ambas as mostras. Em Las voces
emergentes, Glusberg dividiu os sessenta e trés artistas participantes em trés eixos
conceituais. Centurion foi inscrito nos “termos da figuragao critica”, juntamente com
outros artistas*®.

Além disso, em novembro de 1992, o paraguaio participou da Il Bienal Martel de
Pintura, organizada pelo Centro de Artes Visuais em Assuncéo. A mostra concedia
prémios e mencdes honrosas aos participantes, sendo Feliciano o premiado por
unanimidade em primeiro lugar dentre cento e cinquenta artistas. Nessa bienal, ele
apresentou duas pinturas sobre cobertores tamanho casal de estamparia floral, uma
com a pintura de ras verdes de maos dadas intitulada Danza com ranas (s/d.) e outra
com lagartixas pintadas dispostas pela superficie, Siesta com lagartijas (s/d.). Assim,
€ evidente que Centuridn jA possuia renome enquanto uma voz emergente dos
cenarios argentino e paraguaio, a0 mesmo tempo que participava do grupo até entéo
marginalizado do Rojas.

Por mais que essa visibilidade tenha tornado o Rojas mais publico, também deu
origem a algumas interpretacbes dotadas de preconceito e reducionismos. A

variedade e a complexidade do que era exibido ali desorientou as categorizacdes

18 Carolina Antoniadis, Roberto Scafidi, José Gar6falo, Marcelo Houghton, Mariano Sapia, Eugenio
Cuttica, Andrea Racciatti, Alberto Ortls Martin, Pablo Soria, Liliana Trotta, Diana Aisenberg, Guadalupe
Neves, Edgar Murilo, Jorge Borccado, Mdnica Giron, Viviana Zargon, Daniel Ontiveros, Carolina
Atucha, Diego Gravinese e Duilio Pierri. Os demais artistas foram divididos entre “cultura do surreal” e
“neoconceitualismo” (Glusberg, 1992).
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instituidas, pois n&o existiria um “estilo do Rojas”, uma vez que néo se tratava de uma
corrente, era questdo “de uma mudanca no imaginario estético e artistico: a cena foi
habitada por outros valores” (Gumier-Maier, 1994, n/p.). A partir desse periodo, uma
gama de termos passou a ser utilizado para se referir aos artistas do Rojas e, embora
a obra de Centurion tenha sido inscrita como “figuragao critica” por Jorge Glusberg,
também |he foram atribuidas adjetivacées como Light, Rosa, Guarango e apolitica.

Jorge Lopéz Anaya, historiador e critico de arte, escreveu “El absurdo y la ficcién
en una notable muestra” (1992), uma revisdo de uma exposicao no Espaco Giesso
com os artistas Jorge Gumier-Maier, Benito Laren, Omar Schiliro e Alfredo
Londaibere, ocorrida também em agosto de 1992, pouco antes de Algunos Artistas
(1992). O autor comecgou seu texto afirmando que vivemos em uma época light, isto
€, das aparéncias, da artificialidade e da simulacéo. Ele citou como produtos de
consumo lights, mas também a arte que, segundo ele, era cada vez mais identificada
com a ficcdo e a leveza. Sobre a exposicao, ele a descreveu como “notavel” e
“centrada nitidamente” nessa modalidade do Light. Os artistas tratavam com ironia e
leveza da cultura contemporanea, cruzada pela moda pela publicidade e pelo sistema
de massas e, suas obras “destilam” uma clara funcgao critica por trabalharem
“lucidamente sobre os significados”, libertando-se da “velha” arte conceitual. Em suas
palavras, “tudo noslembra que naoharealidade, mas ‘efeito’ da realidade: simulagdes
e signos, um verdadeiro labirinto precario” (Anaya, 1992, n/p.).

Ele afirmou que Gumier-Maier era um artista consciente, que suas obras
lembravam “o pior do mau gosto com sua paixao pelo esplendorda cor” e que suas
formas eram complexas (Ibidem, n/p.). Sobre Benito Laren, afirma que ele trabalhava
com “lucidez e destreza” com elementos ‘“inscritos no mais explicito kitsch”
constituindo seu repertério iconografico (lbidem, n/p.). Omar Schiliro realizava
“artefatos absurdos, auténticos totens capazes de significar o gosto ornamental mais
intensamente kitsch” (Ibidem, n/p.). Ja Alfredo Londaibere desenvolvia uma “estética
carregada de sentidos ligados a sexualidade” (Ibidem, n/p.). Assim, infere-se que o
autor via o uso de elementos considerados de mau gosto de forma positiva e que, a
partir deles, os artistas desenvolviam articulac6es complexas, auténticas e criticas.

Entretanto, em ano anterior, ele escreveu “Virtudes, fracassos e mimetismos em
uma exposicao de arte jovem” (1991), no qual configurou o panorama artistico do
periodo como “desolador” ao revisar a exposicado de dezesseis artistas jovens, entre

eles Marcelo Pombo, ocorrida na Fundac&o Banco Patricios. No texto, ele criticou
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aspectos que também podem ser relacionados ao que se atribuia ao circulo do Rojas:
“boa parte das manifestagdes artisticas naotem hoje nenhumaresponsabilidade ética
nem social. [...] A arte & passiva, ndo comparte ideais, ndo possui metas” (Anaya,
1991, n/p.).

Somadas as duas resenhas, 0 panorama artistico portenhotomou “light” como uma
critica ferrenha e negativa as producdes do Rojas. “Apesar de sua critica centrada em
alguns nomes nao se referir a todo o grupo, na posteridade, a alcunhade Arte Light
atingiriaoutros artistas vinculadosao Rojas” (Alves, 2023, p. 14). Gumier-Maier (1994)
se posicionou contraessas leituras, propondo umamudanca de Light para Bright, uma
vez que, segundo ele, qualquer pessoa relacionaria a ideia de intensidade com os
materiais e 0s procedimentos utilizados por esses artistas.

Além disso, ao utilizar um termo que comegava a se expandir entre os produtos
comestiveis da economia neoliberal - ja ma vista pelo campo - como sindénimo de
simulacéo, ficcado e aparénciasuperficial (Lemus,2015a), Anayaabriu portas para que
esse termo expressasse um teor negativo ao longo da década de noventa. A nocao
de Arte Light passou a evocar a falta de compromisso social e politico, auséncia de
intencionalidade, superficialidade, leveza e debilidade, constituindo um discurso
binario, onde o Light se op&e ao politico (Alves, 2023).

A polarizacao sobre o termo Light foi reafirmada durante o debate “Arte Light”, em
junho de 1993 no Rojas. Ele foi coordenado por Liliana Maresca e integrado por
Marcelo Pombo, Omar Schiliro, Juan José Cambre e José Garofalo, como parte do
ciclo de debates “; Al margen de toda duda?” organizado pelos artistas Felipe Pino,
Marcia Schvartz e Duilio Pierri. Nesse encontro, numa mesa sob o titulo de “Arte
Light”, houve uma discusséo acalorada sobre essa binaridade, ja que muitos dos
participantes, como a prépria Marcia Schvartz1®, acreditavam que as producdes em
questdo careciam de viés politico. Portanto, o teor negativo em torno do termo Light
foi construido a partir de seu uso. Houve também a legitimac¢éo por parte de criticos,
curadores, historiadores e tedricos, que estiveram presentes no contexto de
discusséo, tecendo narrativas sobre as obras, os artistas e o Rojas.

A debilidade que o Light expressava era relacionada principalmente ao feminino,
mas também ao homossexual. O fato de muitos dos artistas serem gays foi um dos

fatores para uma recepcgao negativa e preconceituosada critica do periodo (Barone,

19 Como ja mencionado, a artista era um dos nomes referentes da pintura consagrada na década de
1980 rechacada por Gumier-Maier.
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2017). No debate citado, a relagdo do termo com a homossexualidade foi evidenciada
pelo surgimento das denominacdes “Arte Rosa” e “Arte Rosa Light”, que também
passou a ser entendida como sinbnimo de arte gay. Ou seja, tratava-se de uma
sobreposicéo de esteredtipos (Alves, 2023).

‘Rosa” era tanto uma alusdo a sexualidade de grande parte dos artistas ali
vinculados, como um trocadilho ao préprio nome Rojas (Krochmalny, 2013). No
primeiro caso, a associacao € feita através de distintos caminhos: um deslocamento
das nomenclaturas pejorativas que foram utilizadas para referir-se a Aids, como peste
gay ou peste rosa; associacao da cor rosa aos sarcomas de Kaposi, lesdes que
apareciam na pele em consequéncia do HIV (Lemus, 2020a); a associacdo do
homossexual a figura do traidor, uma vez que néo performam a masculinidade da
l6gica heterossexual construida socialmente. Em termos de cores, a partir de uma
binaridade cromatica artificial que reforca a binaridade de género, tudo o que néo é
azul (masculino), deve ser rosa (feminino). A partir dessa légica, homossexual estaria
vinculado ao rosa (Alves, 2023). Como exemplo dessa associacdo, Alves (2023)
remonta aos tempos do regime nazista, quando o triangulo rosainvertido era utilizado
para identificar homens homossexuais nos campos de concentragao.

Desse modo, “Arte Rosa” configura um modo de depreciacdo de artistas

soropositivos e dissidentes em termos de género e sexualidade.
[...] a relacdo entre arte rosa e peste rosa “reforga mutuamente tais sujeitos
em um lugar a margem da hegemonia, tanto pelo preconceito em relagéo a
doenca quanto por suas praticas sexuais, o que de alguma forma

desencadeou um processo de depreciagdo da arte produzida por tais
sujeitos.” (Alves, 2023, p. 23).

Entretanto, € possivel realizar uma leitura de apropriacdo do termo. O préprio
Gumier-Maier (1997, p. 10) apoderou-se do rosa como “‘uma cor ‘maricén’ por

exceléncia”. Além disso, o rosa marcou

[...] a subjetividade, a biografia e a obra de diferentes sujeitos que, orbitando
o Centro Cultural Ricardo Rojas, construiram de forma coletiva modos de
existéncia e elaboragGes sobre a suas vidas, atravessadas também pela
peste rosa. (Alves, 2023, p. 24).

Essa forma politica de autoafirmacao e apropriacdo, que conversava com o tipo de
ativismo gay que Gumier fazia parte nos anos 80, levou ao termo “Arte Puto”, uma
ressignificagdo do termo pejorativo sobre homossexuais em espanhol (Rosa, 2015).

Associado a rede de significados em torno de “Light” e “Rosa” no contexto

argentino, Feliciano Centurion teve uma agenda de exposi¢des cheia em 1993. Em
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marco, participou da coletiva delBorde, na Fundacion Banco Patricios, em Buenos
Aires. Foi uma mostra multimidia voltada para diferentes areas: artes plasticas,
musica, teatro, video, moda e literatura, que visava estimular artistas jovens a
avancarem “desde as bordas ao centro da cena”cultural, através da selegcao dos “mais
destacados da vanguarda dos noventa” (El Cronista, 1993, n/p.). Na frente das artes
plasticas, mais dezessete artistas acompanharam Centurion, entre eles, seus colegas
do Rojas: Omar Schiliro e Martin Di Girolamo.

Jorge Lépez Anaya escreveu “Poliglotismo Artistico” (1993) sobre a exposicao,
publicado na Revista La Nacion. No texto, o critico qualificou a variedade de estéticas
artisticas como uma torre de Babel “perdida na parcialidade e no ceticismo”. O carater
fragmentario da exposi¢céo seria um “sintoma” de circunstancias sociais como o fato
de os artistas terem se inserido no campo artistico em meio ao fluxo mais acelerado
de imagens e informacdes e por estarem vivenciando um novo modelo econémico,
uma vez que essa “nova sensibilidade artistica” dialogava melhor com os “media” que
com a historia da arte. Ele afirmou que algumas obras tém uma “modesta inclinacéo
critica de baixo nivel”, atuando a partir da ironia, do humor e do kitsch, enquanto que
varias outras carecem de significacdo (Anaya, 1993, n/p.). Se em 1992 Anaya néao foi
claro em sua opiniédo sobre as tendéncias inscritas naideia de Arte Light— ainda que
néo tenha usado o termo no texto citado — neste momento o critico reafirmou seu
carater pejorativo.

Entre junho e julho, o grupo Tres por tres voltou a se reunir na exposicao
Archipiélago, no Museu de Arte Contemporaneada Casa de Cultura Mario Quitana,
em Porto Alegre. O nome em espanhol para arquipélago da exposicéo, remete ao
conjunto de ilhas agrupadas em certa regido do oceano, uma metafora aos trés
artistas de diferentes nacionalidades e direcionamentos artisticos, agrupados por meio
de ideias e sentimentos (Schneiders, 1993). O ponto de encontro entre os artistas
explorado na exposicdo eram 0s temas marinhos e a pratica da reciclagem (Veras,
1993). Centurion apresentou um conjunto de cobertores de |a pintados com peixes,
lagostas e lulas, além de iscas e anzdis colados sobre a superficie. Uma vez que
foram os trés artistas que conceberam conceitualmente a exposicdo, Centurion
configurou sua prépria apropriacdo de objetos industriais como uma pratica de
reciclagem.

Aindaem 1993, o artista teve uma individual na Galeria Manzana de la Rivera, em
Assuncao. Foi promovida pelo Centro Cultural de la Ciudad e pela Pequefia Galeria,
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cuja diretora, Veronica Torres, foi a curadora. O tema central da exposi¢cao foram os
tigres, pintados em diversos contextos e motivos decorativos dos cobertores tamanho
casal. A técnica utilizada foi mista, com tintas acrilica, esmalte e 6leo (ABC Revista,
1993). O Jornal Ultima Hora (1993) mais uma vez o destacou como “el pintor de
frazadas”, mas algumas obras de pequeno formato também estavam presentes.

Houvetambém a exposicdo Los mas jovenes artistas de Ruth Benzacar, na Galeria
Ruth Benzacarem Buenos Aires. Essa mostra evidenciou a participacdo de Centurién
no mercado portenho.Ja em outubro, Centurién participou da exposicao Il Concurso:
La ciudad convoca a sus creadores, do Honorable Concejo Deliberante de la Ciudad
de Buenos Aires. O artista expds junto com alguns de seus colegas do Rojas, como
Graciela Hasper, Liliana Maresca, Miguel Harte e o proprio Jorge Gumier-Maier. Esse
concurso contemplava prémios e menc¢des honrosas, cuja mencao especial foi
regalada a Gumier-Maier.

Em novembro, participou ao lado de Ana Lépez, Ariadna Pastorini, Augustin
Inchausti, Alfredo Londaibere e Sabastian Linares na mostra jViva la muerte!, na
Parakultural: New Border, em Buenos Aires. Uma mescla entre exposicao e festa, foi
um evento voltado para a celebracdo do dia dos mortos e da montagem de altares
tradicionais nessa data, a¢des tipicas dos paises da América Latina, especialmente
do Meéxico. Eventos expositivos semelhantes aconteceram por Buenos Aires no
mesmo periodo. Assim, cada artista participante produziu uma obra relacionada com
essa tradicdo popular, mas nao para serem expostos sem o toque dos participantes
do evento. Centurion assou pdes em formato de serpentes e caveiras, que depois
fizeram parte de umlanche coletivo (Imagem 10). A trajetoria expositiva do artista em
1993, portanto, mostra como Centurion continuava inserindo sua obra na cena
underground e vinculado aos artistas do Rojas, a0 mesmo tempo em que se
institucionalizava no setor hegemaonico.
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Imagem 10. Registro da exposicéo jVivala muerte! (1993).

Fonte: Arquivo de Feliciano Centurién.

90 60 90, umaexposicao de grande porte realizada pelaFundacién Banco Patricios
em marco de 1994, propbs uma relacdo entre as estéticas artisticas nos anos
sessenta e noventa. A mostra multimidia contou com obras das artes visuais, muasica,
cinema, teatro, literatura e moda, além de um ciclo de debates sobre o tema. No
campo das artes visuais, 0s artistas dos anos sessenta conformaram mais de vinte
nomes, dos quais destaco Antonio Berni, aclamado pelos pintores da década de
oitenta, como ja mencionado, Roberto Jacoby e Pablo Suarez, relacionados ao Rojas
nos anos noventa. No grupo de artistas dos noventa, o circulo do Rojas constituiu a
maioria: Feliciano Centuridon, Sebastian Gordin, Miguel Harte, Marcelo Pombo,
Gumier-Maier, Omar Schiliro e Pablo Siquier.

A Fundacéo visava apresentar os 60 a partir e durante os 90, isto é, artistas ditos
‘revolucionarios” associados aos ditos “Light”. O conceito curatorial se baseava nos
tracos estéticos dos anos sessenta persistentes em obras dos noventa, como o
conceitualismo, 0 minimalismo (estruturas primarias) e as novas figuracées pop, as
qual Centuridon e Gumier-Maier foram associados. Em texto curatorial, foi defendido
que trabalhar com elementos do kitsch, da culturade consumo e do decorativo néo
pressupde decadéncia e que o carater light das obras ndo as torna débeis, uma vez

que o conteudo provoca “significados transcendentes” (Fundacion Banco Patricios,
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1994). Mariano Bilik, diretor da Fundacgao afirmou que néo se tratava de um revival,
mas da proposicdo de um ponto de vista outro (Arancibia, 1994).

Por mais que ambas as geragfes propusessem uma revisao do cotidiano a partir
da arte, a critica viu a exposicdo como uma confrontacdo. Fermin Févre (1994)
escreve “Ganaron los 60”, um artigo para o periédico Clarin e, por mais que considere
gue ha transitos entre as duas geracfes, afirmou que os artistas dos noventa
apresentam uma arte “débil, impotente” e “carente de vigor expressivo”. A conotagéo
negativa sobre o “Light” de 1992 foi reafirmada aqui.

Em maio de 1994, Centurion expds pela primeira vez fora do cone sul, na Quinta
Bienal de la Habana: arte, sociedad y reflexion. O foco da mostra foram as producdes
que tratam sobre o entorno politico, social e econdmico do ser humano (ABC Revista,
1994a). A exposicdo contou com obras de artistas de quarenta e um paises da
América Latina, Africa, Oriente Médio e Asia, além de vinte e cinco obras de minorias
étnicas dos Estados Unidos e Canada. Cento e setenta e um artistas participaram da
Bienal, com cerca de oitocentas obras, sendo Feliciano Centurién e Ricardo Migliorisi
0s representantes do Paraguai, estreando o pais no evento. Quatro pinturas sobre
cobertor de Centurion foram expostas, sendo duas voltadas para o tema dos tigres:
Tres tristes tigres comen un plato de trigo (1993) e Cuatro tigres adolescentes (1993);
uma voltada para o mar: e Pulpo (1993); e a quarta para o céu: Arriba el cielo, abajo
el agua (1993), com pinturasde libélulas (Imagem 11). Quandoretornou a Ameérica do
Sulem junho, o artista ofereceu uma conferéncia na galeria El Aleph, em Assuncao,

tratando da Bienal e de sua experiéncia como artista expositor.
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Imagem 11. Registro da Quinta Bienal de la Habana: arte, sociedad y reflexion (1994).

Fonte: Arquivo de Feliciano Centurién.

O paraguaio também teve sua primeira coletiva em Montevidéu, no mesmo més,
na Galeria Latina (Uruguai) em cooperacao com a Galeria Belmarco (Argentina). Tres
artistas paraguayos (1994) foi composta por pinturas de Centurion, Enrique Collar e
LucioAquino,sendoas obras dos primeiros marcadas pelas cores vibrantes. As obras
dos trés artistas eram de grande formato, porém foi Centuridon que impactou a cena
uruguaiacomseus cobertores, pois se tratava de uma novidade pintarsobre um objeto
tao cotidiano (ABC Revista, 1994b).

Em agosto de 1994, Centurion voltou a expor no Rojas com a individual Estrellar,
voltada para sua pintura sobre cobertores. Entretanto, dentre as obras, algumas de
menor formato sobre recortes de cobertor, além de tinta, também foram costurados

na superficie bordados e pecas radiais de croché (Imagem 12).
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Imagem 12. Registro da exposicéo Estrellar (1994).

FELICIANO
CENTURION

Fonte: Arquivo de Feliciano Centurién.

A partir dessa mostra, as narrativas sobre género ficaram mais explicitas. Na
ocasiao, a curadora independente Laura Batkis escreveu que o artista

[...] evoca rituais domésticos de sua infancia no Paraguai, com o0s
entrecruzamentos de uma sociedade que conserva habitos e costumes como
as receitas de cozinha ou a tecedura do fanduti, que vao se transmitindo

através da educagao das mées e avos (Batkis, 1994, n/p.)

A autora também citou as mulheres que confeccionaram as pecas, “pessoas que
povoam” o mundo pessoal do artista, através de “uma tarefa silenciosa”. “Aurora
Varela — avo de Ariel-, Gelucha -tia de Ana-, mamde Yolanda, dona Josefina e toda
uma série de mulheres feitoras, modistas e donas de casa” (Ibidem, n/p.). A curadora
associou o femininoadimenséao decorativa dos trabalhos do artista, a funcéo protetora
dos cobertores e a subijetividade, ao sentimento e & emoc¢éao cujo ambito a producao
dele ocupa. Ela também associou a obra de Feliciano ao grupo estadunidense
“Pattern&Decoration”. Além disso, situa sua producéo artistico no campo do politico,
em contraposicdo a ideia de Light: “sob a aparente inocéncia de uma estética
banalizada,a obra de Feliciano Centurion € umadeclaracdo explicita de que o pessoal

€ politico, legitimando a esfera do privado no debate da arte contemporanea” (Ibidem,

n/p.).
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No jornal Pagina/29, Fabian Lebenglik (1994) também escreveu sobre a exposicao.
Ele afirmou que o artista combinava téxteis industriais com artesanais, produtos de
producao capitalista com de empresa familiar, configurando em uma producéao lucida
sobre ostempos queviviame que se refugianaintimidade do ateli€, do lar e do corpo.

Em setembro de 1994, o artista expds ao lado de Alejandro Kuropatwa, Fernanda
Laguna, Fabian Burgos e AriadnaPastorininaexposicao 5 afios del Rojas, novamente
no CCRR.Na ocasido, a jornalista Victoria Verlichak escreveu que, através de objetos
cotidianos utilizados pelos artistas do Rojas??, o espectador “descobre os sentimentos,
a identidade sexual, a incomodidade e o prazer dos autores” (Verlichak, 1994, n/p.).
A figura contraditéria de Jorge LOpez Anaya voltou a aparecer na cena, dessa vez
configurando o Rojas como uma das institui¢gdes “mais despertas e atentas a todos os
fenbmenos estéticos da atualidade” (Anaya, 1994, n/p. apud Verlichak, 1994, n/p.),
frisando também a liberdade que a Universidade de Buenos Aires dava a Gumier-
Maier para sua gestéao “destacavel’.

A galeria ElI Aleph em Assuncédo convidou o artista para a coletiva Después del
eclipse (1994), voltada para artistas nacionais. Com obras de materiais diversos como
tecido, sabdo e papel, também participaram Marité Zaldivar, Engelberto Giménez,
Monica Gonzalez, Marcos Benitez e Alejandra Garcia, artistas que haviam recém
representado o pais internacionalmente, como Gonzalez e Zaldivar na 222 Bienal de
Séo Paulo, Garcia na Bienal de Gravura na Eslovénia e o proprio Centurion, por sua
participacdo em Havana.

A Fundacion Nuevo Mundo apresentou, em 1994, a exposicdo Premio de
premiados, no Museu Nacional de Belas Artes de Buenos Aires. A mostra contou com
a participacdo de vinte e oito artistas de pintura e fotografia. Centurion exp6s ao lado
de trés de seus colegas de Rojas: Fabian Burgos, Graciela Hasper e Marcelo Pombo.

Centurion tornou publicas suas obras com as frases intimas bordadas, em
dezembro de 1995, como “a morte é parte intermitente de meus dias”, “cresce a
compaixao em meu coragao” e “que em nossas almas nao entre o terror’ no Instituto
de Cooperacion Iberoamericana (ICI, Buenos Aires), com uma exposi¢do voltada a

dois paraguaios: Feliciano Centurion e Monica Gonzalez. Os artistas representaram

20 A autora se referiu ndo somente aos artistas da exposicdo, mas também a Omar Schiliro (que recém
havia falecido em consequéncia da aids), Miguel Harte, Graciela Hasper, Sebastian Gordin e Marcelo
Pombo.
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seu pais no campo das artes visuaisnomés Ibero-americano promovido peloinstituto,
tendo outros paraguaios participando com obras de literatura, video e teatro.

O ponto em comum entre a obra dos dois artistas visuais € o uso de materiais que
remetam ao cotidiano domeéstico. Centurién, com seus cobertores em diferentes
tamanhos, pintados, bordados e com croché agregado, e Gonzalez com objetos
construidos a partir de panelas, sab6es de coco e outros materiais associados
historicamente ao papel da mulher. Lopez Anaya (1995, n/p.), em critica para a
Revista La Nacion, afirmou que a obra de ambos esté inscrita “na crise da oposi¢cao
binaria entre ‘feminino’ e ‘masculino’.” A partir dessa publicacéo, infere-se que nesse
periodo o artista j& havia tornado publica sua soropositividade:

Reinventando as relagdes emocionais ligadas com a sexualidade, Centurion

alude nestas obras — sem tracos draméticos — a doenca e a morte. Também
se refere, com tom similar, a intensidade da vida no contexto do amor, da

solidao e da angustia (Ibidem, n/p.)

A galeria EI Aleph em Assuncéao voltou a promover encontros de debate sobre a
arte paraguaia em janeiro de 1996 e, sobre o més Ibero-americano do ICI voltado ao
Paraguai, convidou Centurién e Gonzalez. A participacao do artista nesses encontros
reafirma, ndo somente o empenho emfazer parte das diferentescenasartisticas, mas
também seu engajamento entre a arte argentina, paraguaia e latino-americana em
geral.

Com registros apenas dessa Unica exposi¢do com Centurion em 1995, o artista
teve um ano ndo muito movimentado em termos profissionais. Mas em novembro, 0
circulo do Rojas foi estremecido com mais uma onda de discussdes ao adquirir um
novo adjetivo pejorativo: Guarango. Apds uma visita a Buenos Aires, o critico francés
Pierre Restany escreveu para a revista espanhola Lapiz o artigo “Arte Guarango para
la Argentina de Menem”(1995). O francés havia visitado a cidade na década anterior,
guando a pintura expressionista movimentava o campo artistico e, em seu retorno,
ficou desconsertado com a mudanca de cenario. Restany explicou que durante o
governo de neoliberal de Carlos Menem (1989-1999) a classe média ascendeu, 0s
“novos ricos”, que detinham o poder do dinheiro e dos meios de comunicagao. Seu
estilo era kitsch, superficial einconfundivelmente “guarango”,remetendo ao grosseiro,
mau gosto, mal-educado, descarado e sujo (Lemus, 2015a). Para exemplificar a
desordem ele afirmou que o estilo do menemismo ¢é “pizza e champagne” (Restany,
1995, p. 51).
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Para o francés, portanto, os artistas da década simplesmente refletiam seu contexto
de bombardeio dos meios de comunicacao e daimportacdo de produtos de consumo.
O ICIl, o CCRR e a Fundacién Banco Patricios foram constituintes cruciais para a
estrutura de promocéao dessa arte. Sobre o Rojas, ele mencionou Gumier-Maier como
‘o catalizador do movimento, o elemento coagulador desses jovens cuja arte
expressalva] uma atitude sincrébnica com a Argentina de Menem: um vitalismo kitsch,
uma cultura citacionista, um auténtico sentido existencial da decorac¢&o.” (lbidem, p.
51). Ou seja, ele via o Rojas como um movimento, que somente citava seu contexto,
e fez essa relacdo direta entre producédo artistica e orientacdo politica, entre os
guarangos de Menem e 0s guarangos da arte.

Restany retomou a exposicao de 1992 no Centro Cultural Recoleta, El Rojas
Presenta: algunos artistas, como a estreia desse “movimento”, uma “antologia”dessas
personalidades influentes. Ele afirmou que esses artistas eram “sérios em sua
frivolidade” (Ibidem, p. 54) e apegados as tradi¢cdes pop-construtivistas dos anos 1960,
citando-as. Um exemplo citado € Marcelo Pombo, “recuperando” (Ibidem, p. 54) uma
iconografia comercial e publicitaria.

Além das diferencas nas interpretacdes referenciais, o que une esses jovens
artistas € uma atitude essencial ante a vida feita de pragmatismo, humor e
vitalidade: uma alegria de viver simples e carente de sofisticagcéo ideoldgica,

gue se aproxima das preocupacdes imediatas dos menemistas de estilo
guarango. (Ibidem, p. 55)

O francés finalizou sua critica com a esperanca de que as tendéncias do periodo
se tratassem somente de uma etapa para uma “evolugéao transformista” no cenario
argentino (Ibidem, p. 55).

A posicédo do critico reforcou interpretacées sobre as producdes relacionadas ao
Rojas, frequentemente taxadas de despolitizadas, leves, decorativas, produzida por
homossexuais soropositivos (com toda a carga negativa que essas palavras soavam
em meio a epidemia), mas também bregas, grosseiras, publicitariase alinhadasauma
politica neoliberal de importagdo e consumo em massa. O termo “Rosa” também
ganhou outra conotacdo: o suposto equilibrio menemista entre o vermelho da
esquerda politica e o branco da direita (Krochmalny, 2013). A discussdo em torno ao
teor politico em contraposicdo ao light/rosa/puto/guarango das obras da década
ganhou forca e perdura até os tempos atuais, como veremos no proximo capitulo.

Essas divergénciasnédo impediram a consolidacao dos artistas do Rojas no cenario

artistico. Ja bastante debilitado em consequénciada Aids, Centuridon expés naEuropa
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pela primeira vez em abril de 1996. Teko Paraguay, exposi¢cédo organizada na Maison
de I’Amerique Latine (Paris) pela embaixada paraguaia na Franca, foi nomeada a
partir do guarani, sendo “Teko” a denominagdo em guarani de um estado de vida, um
modo de ser, entre o ser e 0 estar, a esséncia de uma identidade que, no caso da
guarani no contexto paraguaio, remete a resisténcia (Saguier, 1996). Teko Paraguay,
portanto, uma mostra de seis artistas paraguaios indicativos do estado de vida de seu
pais, sdo eles: Fatima Martini, Marité Zaldivar, Sila Estigarribia, Enrique Collar,Ménica
Gonzélez e Feliciano Centurion. O ultimo expbs seus cobertores em grande escala,
isto &, inteiros, e em pequenosformatos, sendo estes Ultimosa série La mirada (1995).
O conjunto de doze pecas leva esse nome por possuir olhos pintados no centro de
todas as obras, compostas por rendas Nandutis, pecas em crochés e pinturas sobre
o tecido de la (Imagem 13). Com formas de flores, sbis, estrelas e circulos
circunscritos, por vezes, o olho se situa no centro da peca, por outras, a peca se
inscreve no centro do olho, como uma pupila.

Imagem 13. Série La mirada (1995). Doze pecas compostas de fragmentos de tecido, colagem de
Nanduti e bordados (dimensées variadas).

Fonte: Portal Guarani.

Em junho, o artista foi convidado a participar do Salén Hugo del Carril — Premio

Fundacion Banco de la Ciudad de Buenos Aires, organizado pela Secretaria de
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Cultura da Cidade, no Museu de Arte Moderna portenho. H& poucos registros da
exposicdo, sabe-se somente que dentre as obras expostas estava Soy una fruta
madura en la naturaleza viva (1996), uma colagem de tecidos adornados com frutas
de cores vibrantes e bordado sobre um cobertor preto, sem estampas.

Em pleno processo de internacionalizacdo, Feliciano Centurién faleceu em 7 de
novembro de 1996. Dias apOs sua morte, Centurion representou seu pais juntamente
com Enrique Collar em Objetos: 8 artistas de los paises del Mercosur, na sede
argentina da OEA. Ele também fez parte de Retrospectiva, no Centro de Artes
Visuales Isla de Francia em Assuncao e Las Artes Plasticas en Formosa — Homenaje
a Feliciano Centurién, da Fundacion Crisélogo Larraide, em Formosa, Argentina?l.

A partir da trajetoria de sua obra, infere-se que Centurion ndo somente ocupava as
margens, por ser imigrante e soropositivo e por trabalhar com materiais e técnicas as
margens do canone masculino e de elite. Ele também ocupa um lugar de transito,
geograficamente entre suacasa e seu pais natal e subjetivamente, entre o Centurién
imigrante, artista dito Light, Rosa, Puto e Guarango da Argentina e o inovador pintor
de cobertores paraguaio, sujeito sensivel, engajado e politico. Esse segundo
personagem, entretanto, tomou forma na ultima década, como veremos nas proximas

paginas.

21 N&o foram encontrados registros dessas exposicoes.
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3. Capitulo 2 — Caminhos curatoriais e a obra de Centurion

As primeiras exposicbes com obras de Feliciano Centurion apdés sua morte
encaminham o artista para uma posicao internacional, a diferentes modos. Realizada
entre maio e junho de 1997, a exposicao El Tao del Arte no Centro Cultural Recoleta
veio como uma celebracéo dos sete anos da gestéo de Jorge Gumier-Maier no Rojas.
Com curadoria do préprio Gumier-Maier, Feliciano Centurién foi exposto ao lado de
outros vinte e cinco artistas vinculados ao Rojas por seu historico de exposi¢des. A
mostra foi dedicada aos trés artistas que haviam falecido recentemente em
decorrénciada Aids: Centurion, Omar Schiliro e Liliana Maresca. Desse modo, a obra
Jardin japonés (1996) de Centurion, exposta pela primeira vez, Espacio Disponible
(1992) de Liliana Maresca e Batato te entiendo (1993) de Omar Schiliro foram
agrupadas em um espaco dedicado somente a eles.

No texto curatorial da exibicdo, Gumier-Maier contou a trajetéria da galeria do Rojas
sobre sua gestao, enfatizando que né&o se tratava de uma antologia da galeria, mas
uma mostra sobre os artistas que umavez aliexpuseram. Sobre 0 nome da exposic¢ao,
afirmou que fazia referéncia ao taoismo, ele cita o livro “El Tao de la Fisica” (1984) de
Fritjof Capra como construtor de seu pensamento. Comisso, Gumier-Maier relacionou
as novas descobertas da ciéncia, o abraco ao desconhecido daquilo que néo é
explicado, a resposta humana a partir da racionalidade extrema. Isso estaria presente
no campo artistico também. Ele teceu uma metafora sobre o Rojas, tratando do deus
Kairés como a suspensao do tempo e é nesse (ndo)lugarcom o tempo sem limites
que a beleza se faz presente. Ele esclareceu que os artistas presentes na exposi¢ao
nao tinham qualquer vinculo necessariamente com o taoismo, tampouco sua obra,
mas que “O Tao é o caminho. E também o modo” (Gumier-Maier, 1997, p.14), isto &,
seu modo intuitivo de fazer curadoria na galeria do Rojas, de se afetar pelas obras e
pelos artistas, seu modo “doméstico” e afetivo.

Em entrevista com Barone (2017), Gumier-Maier afirmou que sua inten¢ado néo era
fechar as narrativas sobre o Rojas, mas abri-las em mais discussdes, apresentando a
galeria como uma dindmica entre nucleos estéticos. Desse modo, a articulacao entre
as obras se deu a partir de relagbes formais (Barone, 2017). Ja o catalogo foi
produzido em espanhol e em inglés, 0 que demonstra o interesse do curador de que

a mostra alcancasse visibilidade internacional.
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No mesmo texto, o curador fez uma revisao do discurso da critica sobre o Rojas,
refutando a acusacéo de Pierre Restany de que as obras do Rojas tinham carater
menemista, visto que estas comecaram a ser produzidas a partir de 1985, antes da
ascensdo de Carlos Menem ao poder e do desenvolvimento da cultura menemista.
Ele também refutou aideia de que a beleza é necessariamente vinculada ao frivolo e
ao desinteresse, como sugere 0 uso pejorativo do termo “Light” de Anaya. Para o
curador, os artistas expostos nédo exerciam uma vontade critica deliberada, mas que
a existénciada arte em si é jA um feito critico, que a arte simplesmente € excesso,
néo precisa de sentido (Gumier-Maier, 2014 apud Barone, 2017). Além disso, Maier
sugeriu a apropriacdo do termo Arte Rosa por parte dos artistas e da cor rosa
propriamente dita como uma cor “maricon por exceléncia” (Gumier-Maier, 1997, p.
10).

A recepcao critica da mostra evidenciou a figura do curador frente ao conjunto de
obras (Barone, 2017). Eva Grinstein (1997) qualificou a exposicdo como uma
‘vinganca contra os que estigmatizaram a galeria do Rojas como receptaculo da arte
‘kitsch’, light, gay, cursi [brega, cafona], ndo comprometida ou comprometida”
(Grinstein, 1997, p. 7 apud Barone, 2017, p. 173). J4 Ana Maria Battistozzi afirmou
que os artistas exibiam obras refinadas, nada guarango e menemista como acusou
Restany, mas sensiveis e surpreendentes. (Battistozzi, 1997, p. 12 apud Barone,
2017, p. 173). Por fim, Fabian Lebenglik voltou ao Jornal Péagina/12 classificando-se
como o primeiro do campo da critica a dar atencéo a gestdo de Gumier-Maier sobre o0
Rojas e suas producdes, além de elogiar Maier como uma figura visionéaria e de olho
sagaz (Barone, 2017, p. 174).

Diante do exposto, a mostra inaugurou umaonda de revisionismos sobre o Rojas
de Gumier-Maier a partir das premissas curatoriais, que se estende ao longo de duas
décadas e se faz presente até os dias atuais. Como consequéncia, esse revisionismo
sobre o Rojas apresenta uma linha narrativa sobre Centurién que promete reformular
a figura do artista e suas obras principalmente quanto ao seu teor politico, em
contraposicéo a narrativa tecida pela critica da década de noventa.

Além disso, El Tao del Arte foi um marco para a mudanca dos agentes tecedores
das narrativas sobre Centurién, visto que os discursos curatoriais ganham
protagonismo frente a critica de arte. Ainda que o discurso da critica se faca presente
naconstrucao das narrativas sobre os artistas expostos, a voz do curador, pela figura

de Gumier-Maier, ganhaforcanessa construcdo. Em exibicdes passadas, durante sua
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gestdo, Maier evitou proferir declaragcbes sobre os artistas e as exposicoes que
realizou, como forma de nédo contaminar os discursos produzidos pelos préprios
artistas ou criar uma suposta verdade narrativa sobre as obras (Gumier-Maier, 1997).
Nessa exposicao, ele explicitou o discurso que sempre teve por trds de seu trabalho
como curador da galeria do Rojas e respondeu as narrativas construidas pela critica
ao longo da década. Entende-se como discurso curatorial ndo somente aquele tecido
através do texto escrito pelo curador, mas também através de textos dos catalogos
das exposi¢cdes escritos por autores convidados pelo curador ou pela instituicao
expositora, visto que estes contribuem para a construcao do fio condutor de uma

mostra.

3.1. O Rojas como canone de uma década: internacionalizacdo e revisionismos

Nesse mesmo ano, a obra de Centurion seguiu seu caminho de
internacionalizacdo, pois teve uma mostra individual na Galeria Ruta Correa, em
Freiburg, expondo na Alemanha pela primeira vez?2. Ja& em 1999, Maier apresentou
mais uma individual de Centurion, dessa vez no Centro Cultural de Espafia Juan de
Salazar, em Assun¢&o. A mostra contou com obras téxteis e a premissa curatorial teve
como foco a materialidade das obras frente a histéria do artista. O catadlogo da
exposicao apresentava um fragmento de texto de 1997, escrito por Ticio Escobar, no
qgual o antropdélogo afirmou que a obra de Centurién chegou ao Paraguai gracas ao
desejo do artista de retomar suarelacdo com seu pais natal. Isso teria se dado ja nos
anos 1980, com uma pintura carregada de expressao, humor e preocupacao com o
conflito da condigcdo humana, isto €, com uma sempre presente tensdo entre o sujeito
e seu tempo (Escobar, 1997). Para ele, o uso dos cobertores como suporte reflete o
desejo do artista em trabalhar aspectos da domesticidade e da estética industrial, o
que remete as questdes complexas e presentes no campo da arte contemporanea.
Em suas palavras:

Os suportes nomeiam a questdo que enfrenta o artesanal e o seriado. O
problemadaaura, o tema do reproduzivel e do Unico, do criativo e do técnico,

assuntos que obcecamuma cultura assediada pelo desborde de estereétipos
e moldes (Escobar, 1997, s/p.).

Assim, para o antropologo, o artista promovia o debate entre os objetos de fabrica

e suas intervencgoes: “Ao enfrentar-se uma a outra, a manualidade mais direta e a

22 Infelizmente ndo foram encontradas mais informagdes sobre essa exposicao.
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fatura industrial liberam uma constelacdo do material e do valor do meramente
ornamental.” (Ibidem, s/p.). Escobar, portanto, defendeu umCenturién consciente das
relacdes simbolicas que construia através das escolhas de materiais para suas obras
em relacdo ao momento em que foram produzidas, evocando significados a partir
daquilo que muitos liam como “meramente ornamental”.

J& no texto curatorial, Gumier-Maier apontava a escolha dos materiais como uma
relacdo direta ao HIV. Ele afirmou que artistas com Aids na época e na regido néao
costumavam tornar seu diagnostico publico, entdo seus trabalhos ndo faziam
referéncia explicitas a doenca, entretanto isso acabou gerando varias camadas de
significados. No caso de Centurion, o curador acreditava que sua obra “explodiu” com
as flores e estrelas dos guardanapos de circulos concéntricos de croché ou de
Nanduti, que ele pedia para maes e avos de seus amigos ou mulheres paraguaias e
do litoral argentino que moravam em Buenos Aires, que confeccionassem, sem |hes
dar muitas instru¢fes. Para Gumier-Maier, foi a partir dessa estratégia que Centurion
abandonou seu querer autoral, ao acumular objetos de segunda méo e pecas nao
finalizadas de bordado, combinando “mistérios de outras vidas, tarefas caprichosas
retiradas de seu sentido, as quais o artista agrega uma palavra ou uma pétala faltante”
(Gumier-Maier,1999, n/p.). Esse abandono do controle sobre as pecas utilizadas
estaria em consonancia com o abandono de seu controle sobre a vida e a morte,
devido a doenca.

Aindaem 1999, obras de Centuridn voltaram a galeria aleméa Ruta Correa, para a
exposicao coletiva Szene Buenos Aires, com outros “artistas do Rojas” como Elba
Bairon, Gumier-Maier, Alicia Herrero, Benito Laren, Alfredo Londaibere e Christina
Schiavi. Como o titulo sugere, tratou-se de uma amostra do que foi a cena artistica
portenha que marcou a década que chegava ao fim. No mesmo ano, Gumier-Maier
voltou a figura de curador, ao lado de Marcelo Pacheco, com a exposi¢cado coletiva
Artistas Argentinos de los 90, através do Fondo Nacional de las Artes. Foram expostas
obras de cinquenta e sete artistas, dentre eles os do circulo do Rojas, como um modo
de celebrar seus feitos ao longo da década.

Em 2003, a Galeria Belleza y Felicidad (ByF) realizou a exposi¢cdo Subjetiva:
Belleza y felicidad en retrospectiva 1999— 2002, com curadoria do artista Emiliano

Miliyo e com a participacao de artistas que ja haviam exposto na galeria, dentre eles
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alguns artistas do Rojas, como Feliciano Centurion?®> A mostra foi marcada por
diversas polémicas, entre elas a antiga dicotomia entre arte dita comprometida,
politica, e as producdes dos artistas expostos, ainda ditas Light. Isso se deu pelo fato
de que o curador convidou Ernesto Montequin para escrever um dos textos do
catélogo, “Estertores de una estética: minutas de um observador distante”, no qual o
pesquisador teceu duras criticas as producdes expostas em Subjetiva...?*. Para ele,
ByF pareceu assumir o legado da galeria do Rojas, porém apenas como uma parddia
persistente de seus anos de protagonismo da cena portenha. Além disso, Montequin
denunciou uma suposta “panelinha” no cenério artistico, visto que a legitimacao
enquanto arte era dado pelos mesmos agentes desde a consolidagdo do
protagonismo do Rojas na década de 1990, através do elemento central: a
subjetividade através da biografia dos jovens artistas (Montequin, 2006). Assim, 0
curador relacionou esse sistema a politica menemista e ironizou que a galeria
distribuia beleza e felicidade aos necessitados, desde que estes pertencessem “a
esse mundo de vinte assentos rigorosamente ocupado pela Bela Gente Alternativa”,
produzindo um “frenesi da celebragdo mutua”, um festejo de “amizades particulares e
afinidades eletivas” (Ibidem, p. 37). Acrescentou, ainda, que esses eventos eram
sempre marcados por uma nostalgia em relacdo a estética que marcou o fim de
século, isto €, uma hegemonia construida por Gumier-Maier, consagrando uma
identidade minoritaria (Montequin, 2006). ByF teria sido, na Iégica de Montequin, o
esgotamento desse modelo desenvolvido na década anterior.

Ainda sobre Subjetiva: Bellezay felicidad en retrospectiva 1999— 2002, o curador
Emiliano Miliyo, por sua vez, contradisse o titulo da mostra em seu texto “Una mirada
oblicua”, afirmando que esta néo se tratava de uma retrospectiva ou reviséo historica
sobre Belleza y Felicidad, tampouco uma apresentacédo oficial do que foi a galeria,
mas o oferecimento de uma interpretacédo possivel (Miliyo, 2006). Entretanto, ele ndo

23 Além de Centurion, a mostra contou também com Alberto Goldenstein, Jorge Gumier-Maier, Alfredo
Londaibere e Marcelo Pombo. Fundada por Fernanda Laguna, parte do circulo do Rojas na décadade
1990, e Cecilia Pavon, a Galeria ByF esteve alinhada ao Rojas de Gumier-Maier por se posicionar com
indiferenca sobre qualquer inser¢do internacional de seus projetos ao longo de sua atividade,
priorizando a producg&o destinada ao circuito local. Além disso, ao longo dos seus trés anos de
atividade, a galeria priorizou produ¢cdes com materiais baratos e precarios, que remetessem a infancia
e & cultura de massa.

24 O texto foi escrito apedido do curador Emiliano Miliyo. Ap6s terem conhecimento sobre seu contetdo,
ele e Fernanda Laguna, diretora da ByF, entraram em acordo por exclui-lo do catalogo da exposicéo.
Ainda assim o texto alcangou grande circulagdo de modo néo oficial, até que foi publicado pela Revista
Ramona. Criada em 2000 pelo colecionador Gustavo Bruzzone e pelo artista Roberto Jacoby, Ramona
publicou diversos textos na ocasido e nos anos subsequentes sobre a polémica envolvendo a mostra.
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teceu relagbes estéticas ou subjetivas entre as obras, mas as apresentou
simplesmente em um contexto diferente, visto que as pecas expostas ja haviam
estado presentes na ByF em outras ocasides?>.

Por fim, foi publicado também “Enfado snob: contrariedades de legitimacion y
linajes suplen el andlisis critico”, texto do artista Roberto Jacoby, parte do dito circulo
do Rojas, em resposta ao de Montequin. Jacoby (2006) criticou a acusacao de que
existia um comité de legitimacéo da arte composto por artistas do Rojas, relembrando
gue a legitimacao parte de diversos agentes, dentre eles estatais, privados,
académicos e histéricos. Ele justificou o teor biografico sobre as obras dos artistas do
Rojas com o fato de que os anosnoventaforamrondados pela morte iminente: tratava-
se de uma geracao devastada pela ditadura e pelo HIV e, portanto, a subjetividade
que isso suscitavaera o realmente valorizado pelo Rojas, ndo arelagdo com a politica
menemista (Jacoby, 2006). Desse modo, o autor defendeu que o Rojas foi um local
Unico do ponto de vista politico, pois foi

[...]um ato de resisténcia a eliminacdo empreendido por um pequeno grupo
de seres sensiveis e talentosos, que buscam a beleza em seu entorno e o
amor em seus amigos, mas ainda mais, o Rojas instituiu certa poética que fez
mais visiveis as limitagbes da enfermidade, da pobreza, da posicdo
subalterna, do ndo-dito: de certo modo, inventou seu préprio mundo, seus
préprios critérios, por outra parte muito amplos. Desse modo, o Rojas (assim

como Belleza) favoreceram a aparicao de olhares ou atitudes antes que uma
escola pictdrica (Ibidem, p. 73).

Diante do exposto, Subjetiva... suscitou discuss6esemtorno ao carater politico das
producdes do Rojas e, consequentemente, de Belleza y Felicidad, além do processo
de consagracdo do CCRR como o canone de uma década. Feliciano Centurion, mais
umavez, foi apresentado como um artista amarrado a essas discussoes sobre o Rojas
e a década de 1990 em Buenos Aires.

Houve uma exposicao individual de Centurion na Galeria Alberto Sendrds, em
Buenos Aires e em 2004, sob curadoria da artista Ana Lopez. Seguida pela coletiva
Diversos y Similares, no Centro Cultural Espafia Juan de Salazar, em 2005 e uma
individual de 2006 na galeria Paseo de las Artes, no Shopping Mariscal Lopez, ambas

na cidade de Assuncdo. Nao foram encontradas maiores informacdes sobre as

25No texto de Montequin, é citada a exposicéo coletiva Sentimientos, com obras de Centurién, Gumier-
Maier, Pombo e Imola, realizada em ByF antes de Subjetiva, mas sem citar ano de realizagdo. A
participacdo de Centurion em Subjetiva é justificada por essa mostra anterior, entretanto ndo foram
encontrados dados sobre ela.
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mostras, mas elas demonstram como o0 artista seguia circulando em espagos
expositivos as margens e ao centro do canone e entre Assuncao e Buenos Aires.

A coletiva MACRO en recoleta: un cruce de miradas, de 2006, contou com obras
de Centurion.Como 0 nome ja aponta, tratou-se de uma exposicédo no Centro Cultural
Recoleta com obras de noventa artistas presentes no acervo do Museu de Arte
Contemporaneade Rosério, na Argentina. A curadoria foi realizada por Clelia Tarico,
que, além de Centurién, apresentou outros artistas do Rojas,?® , mas também nomes
de outros periodos da arte argentina. A exposicao visava propor um dialogo entre as
duas instituicdes, refletindo sobre tendéncias de diferentes épocas da arte argentina
contemporanea (Casanovas, 2006) e foi organizada em quatro eixos: abstracdo
geomeétrica, arte conceitual, arte dita politica e arte com teor pop, sendo esse ultimo
eixo no qual foram inseridos grande parte dos artistas do Rojas.

Em 2007, obras de Centurion estiveram na mostra 4 afios, como parte da
apresentacdo da Galeria Alberto Sendrés na Feira ArteBA 07. No mesmo ano,
participou da mostra Papeleslatino-americanos: de David Alfaro Siqueirosa Guillermo
Kuitca, no MALBA. Foi curada por Marcelo Pacheco e tinha como fio condutor os
diferentes usos do papel na histéria da arte na América Latina, portanto as obras de
Centurion expostas foram alguns esbogos em papel.

A historiadora da arte Valeria Gonzalez e Maximo Jacoby (curador da galeria do
Rojas na época) realizaram a curadoria de uma exposicdo que aconteceu
concomitantemente no Centro Cultural de Espanha em Buenos Aires e no Rojas
intitulada El Rojas: veinte anos de artes visuales. Ela apresentou artistas vinculados
ao Rojas entre 1989 e 2009. Desde os “chicos del Rojas”, como Feliciano Centurién,
Omar Schirilo, Marcelo Pombo, Cristina Schiavi, Liliana Maresca, Benito Laren,
Magdalena Jitrik, Miguel Harte, Alfredo Londaibere, Ariadna Pastorini e o proprio
Gumier-Maier, até os nomes da nova geragao de recorrentes expositores no CCRR.
A proposta dos curadores afirmou o carater revisionista sobre o que foi 0 Rojas que
estava ganhando forca ao longo dos anos 2000. Para eles, a mostra propunha a
reflexdo sobre o0 CCRR e suas derivagcdes ao longo de duas décadas, além do
entendimento sobre como se criou um modelo de producao e gestao tao particulares
e inéditos que geraram uma rede complexa de rela¢gBes institucionais, afetivas e

comerciais (Gonzalez; Jacoby, 2009). Na ocasido da mostra, os curadores tambéem

26 Como Alfredo Londaiberre, Cristina Schiavi, Jorge Gumier-Maier, Liliana Maresca, Marcelo Pombo,
Miguel Harte, Omar Schiliro e Pablo Suérez.
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publicaram o livro “Como el amor: polarizacionesy aperturas del campo artistico em
la Argentina 1989-2009”. Na apresentacédo do livro, Jacoby se referiu ao Rojas de
Gumier-Maier como um mito, sem esconder sua nostalgia sobre as memarias dessas
duas décadas. O curador afirmou a centralidade do Rojas para o circuito de arte local,
como um “gerador de pensamento, gozo e criagao nos distintos projetos curatoriais e
contextos sociais [...]” favorecendo “a investigacdo e a experimentacdo de
manifestacbes estéticas Orfds de espaco e apoio sem nenhum tipo de
condicionamento programatico.” (Jacoby, 2009, p.7). E acrescentou: “essa pluralidade
extrema, por momentos cadtica, se converteu em uma marca de gestdo Unica’
(Ibidem, p.7)

Na mesma publicacdo, Gonzalez apresentou umtexto individual,intitulado “El papel
del Centro Cultural Ricardo Rojas en el arte argentino: polarizacionesy aperturas del
campo discursivo entre 1989 e 2009”. Ela fez uma retrospectiva sobre a galeria do
Rojas, desde a publicagao do texto “Avatares del Arte”, publicado no “La Hoja del
Rojas” e escrito por Gumier-Maier, inaugurando sua gestéao, passando pelarecepcao
critica ao longo dos anos noventa e finalizando com a exposi¢cado El Tao del Arte.
Quanto aos artistas do Rojas ela disse: “se tratava de um grupo concreto de artistas
que, vinculados pelo gosto pessoal e pelos afetos, haviam constituido um espaco de
pertencimento singular simbolizado pela galeria do Rojas” (Gonzalez, 2009, p. 21). A
partir de 1997, com El Tao del Arte, a autora identificou que

[...]na medidaem que o modelo historiogréafico e curatorial constituido a partir
do Rojas se normatizava e que a figurade Gumier Maier comecava a adquirir

os tracos de artifice principal de uma época, se multiplicaram em seus textos
0s gestos de distanciamento e a defesa de uma visdo baseada no gosto

pessoal, inefavel como o emocional ou o religioso (Ibidem, p. 21).

Para a historiadora da arte, El Tao del Arte inaugurou umanovafase sobre o Rojas,
de cunhoretrospectivo, mas também marcou o fim de todo ummodelo. Nesse periodo,
segundo Gonzalez (2009), houve uma revisao do que seriauma arte politica, além de
uma desconstrug¢ao sobre o que se havia postulado como “arte dos ‘90", fazendo com
gue o Rojas e deixasse de ser um lugaronde nasce o novo, uma vez que a geracao
recém consagrada dos “chicos do Rojas” estava ganhando prémios, bolsas e
exposicdes no exterior. Desse modo, a curadora apontou os artistas do Rojas como
parte de um canone recém constituido.

O MALBA apresentou a exposicéo, ainda em 2009, Escuelismo: el arte argentino

de los 90, cuja maioria das sessenta obras expostas, de quarentae um artistas dos
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anos oitenta e noventa, faziam parte do patriménio do museu. Foram expostos
objetos, pinturas, fotografias, videos e instalacbes. O MALBA, na figura de seu
curador-chefe Marcelo Pacheco, usou como fundamento para a mostra o texto
“Escuelismo: modelos semidticos escolares em la pintura argentina” (1978), do
pesquisador Ricardo Martin-Crosa. Todas as obras expostas dialogavam com o que
o autor qualificacomo uma “retérica do ensino primario argentino”, isto é, a hipotese
de que ha um modo de ver, pensar e fazer que segue o modelo da escola primaria
argentina. Desse modo, as obras dialogavamcom umimaginario voltado ao repertério
escolar, as iconografias relacionadas ao infantil, aos jogos, aos livros de contos, além
de uma tendéncia a manualidade. A exposi¢cdo propunha repensar o conceito de
Escuelismo de Martin-Crosa aplicado a arte argentina da década de noventa,
levantando a reflexdo de como a escola ensinaa perceber e interagircom o mundo,
além de analisar as continuidades, similitudes e diferencas entre os artistas expostos
(MALBA, 2009). A mostra foi uma proposta de reflexdo sobre a arte dos noventa,
vinculando-a com a estrutura de construcéo de conhecimento da escola primaria e
estabelecendo lagos com a producdo artistica dos anos 1960, tracando as
particularidades da arte argentina contemporanea. A ideia de Escuelismo é como um
método ou instrumento de andlise sobre as diversas aproximacfes entre 0S
componentes da arte argentina contemporanea.

Percebe-se a presenca marcante dos artistas do Rojas entre os trés grandes
nucleos tematicos da mostra: o primeiro Materiales y signos, voltado para materiais e
técnicas que remetem ao escolar, como referéncia a jogos de encaixe, a quebra-
cabecas, enciclopédias, dicionéarios, colagens, tracos desfigurados, suportes
cortados, etc?’. O segundo, Acciones y armado, voltado para as acdes de armar,
construir, montar, costurar, dobrar, ser obsessivamente prolixo e minucioso, recortar,
amplificar os detalhes, sair de escala, buscar o harmonioso e o bonito. Obras outras
de Centurién fizeram parte desse eixo tematico28. Ja o terceiro nucleo, Imaginario

Infantil, foi voltado a iconografia, imagens ou referéncias de livros literarios, albuns

27 Nesse nlcleo foram incluidas obras de Feliciano Centurién, Liliana Porter, Elba Bairon, Fernanda
Laguna, Liliana Maresca, Marcelo Pombo, Pablo Siquier, Beto De Volder, Tomas Espina, Ignacio
lasparra, Guillermo Kuitca, Adriana Miranda, Eduardo Navarro e Eduardo Stupia.

28 Ao lado de trabalhos de Ruy Krygier, Sergio Avello, Leo Battistelli, Fabian Burgos, Marina De Caro,
Ménica Giron, Gumier-Maier, Catalina Ledn, Nushi Mantaabski, Nicolads Robbio, Omar Schiliro, Marcelo
Pombo, Alejandra Seeber e Roman Vitali
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para colorir, animacoes, ilustracdes, pequenas historias, ficgdo cientifica, caricaturas
e imagens do fantastico, dos medos infantis, dos pesadelos grotescos?°.

A exposicao foi acompanhada por encontros com artistas em rodas de conversas
tematicas: uma voltada para o debate sobre a influéncia dos labores escolares da
infancianaproducéode artistas, uma sobre a ideia de re-formar a escola, isto é, tracar
aproximacfes com o conceito de escola como fabrica de formas, composicdes e
elaboracdes e outra propondo reflexdes sobre o termo Escuelismo.Com a presenca
marcante dos artistas do Rojas, a mostra acabou por colocar suas produ ¢des sob uma
nova perspectiva, propondo um olhar mais apurado sobre um aspecto ja citado sobre
as obras em discursos curatoriais e criticos anteriores.

Em 2011, algumas obras téxteis de Centurion viajaram para os Estados Unidos na
ocasiao da exposicdo Recovering Beauty: the 1990s in Buenos Aires, realizada no
Blanton Museum of Art em Austin, no Texas. Uma das cinco obras foi Pulpo Blanco
(1993) e foi a primeira vez que as cinco foram expostas na América do Norte3°

(Imagem 14).

29 Nele foramincluidos trabalhos de Gabriel Acevedo Velarde, Ale De la Puente, Matias Duville, Manuel
Esnoz, Leopoldo Estol, Radl Flores, Sebastian Gordin, Daniel Joglar, Fabio Kacero, Jorge Macchi,
Miguel Mitlag, Alberto Passolini, Liliana Porter, Alfredo Prior e Cristina Schiavi.

30 Além de Centuridn, também foram expostos Fabian Burgos, Beto de Volder, Sebastian Gordin, Jorge
Gumier-Maier, Miguel Harte, Graciela Hasper, Fabio Kacero, Benito Laren, Alfredo Londaibere, Marcelo
Pombo, Cristina Schiavi e Omar Schiliro.
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Imagem 14. Registro da exposicao Recovering Beauty (2011) com Pulpo Blanco (1993) a direita.
Acrilica sobre cobertor de poliéster (241,3 x 213,3cm).

-

Fonte: Blanton Museum.

Ursula Davila-Villafoi a curadora associada ao museu que trabalhou com outras
investigadoras da University of Texas in Austin (UT), como Doris Bravo, Abigail
Winograd e Sara Meadows, além da pesquisadora argentina Natalia Pineau. Os cinco
constituiram por cerca de trés anos um grupo de estudo voltado para as discussfes
suscitadas na exposicao. Em texto curatorial, Davila-Villa afirmou que diferentes dos
artistas dos anos 1980, os do Rojas faziam arte pelo puro prazer, ndo como um modo
de declaracao sobre transformacdes sociais. Ela disse que o propdsito da exposicao
era mostrar como os artistas celebravam a vida através da arte, além do papel crucial
que o Rojas teve no circuito artistico de Buenos Aires na década de noventa. No
mesmo texto, Davila-Villa explicou o transcorrer politico da Argentina entre 0s anos
1980 e 1990 para argumentar que os artistas do Rojas “acreditavam na ideia de que
o papel central da arte era criar encontros estéticos prazerosos, mais do que
comunicar declaragdes politicas em protesto a alguma situagao particular’ (Davila-
Villa, 2011, p. 21). E essa atitude que ela chamou de “recovering the beauty”, isto €,
recuperar a beleza e seguirem frente em relagdo as dificuldades do periodo ditatorial,

expressando a simples alegria de viver através das obras.
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Ao citar os modos como os artistas faziamisso, ela afirmou que Centurién focou no
aspecto artesanal das obras, bordando e pintando cobertores e travesseiros. Para ela,
essas acOes foram usadas de consolo em meio ao sofrimento devido a Aids e as
reflexdes sobre a mortalidade. A curadora também reforcou a ideia de um grupo do
Rojas enquanto uma comunidade afetiva, apoiando-se em meio a epidemia e a
marginalidade em relac&o ao circuito artistico.

Além do texto curatorial, o catdlogo contou com um texto de apresentacdo da
exposicao escrito pelo diretor do museu, Ned Rifkin. Para ele, a importanciadas obras
é justificada ja pelo fato de elas terem sido produzidas em um periodo pés-repressao,
marcada pelalimitacédo de expressdes do privado e de orientac¢des divergentes. Logo,
0 intuito do museu com a exposicao era propor uma reconsideracao das obras ali
expostas, além de pdr a luzo momento histéricono qual elas foram produzidas. Rifkin
focou no contexto da ditadura de 1976, citando a violéncia, a tortura e o
desaparecimento de centenas de cidadaos, como o periodo em que o0s artistas do
Rojas foram amadurecendo. “Entre outras coisas, sua arte pode ser entendida como
uma tentativa de curar algumas das feridas que resultaram desses medos terriveis”
(Rifkin, 2011, p. 8). Segundo o diretor, no caso dessas obras, a beleza ndo estaria no
sentido visual, sensual ou filoséfico, mas em uma saturacdo entre dinamica e
significado. Em suas palavras: “a beleza deve ser perdida para que ela seja
recuperada” (Ibidem, p. 8). Desse modo, os artistas do Rojas foram apresentados
como sujeitos politicamente engajados, pois, nas palavras do diretor, relacionando
com a Lei da Acdo e Reacdo de Newton, “os artistas da galeria Rojas ndo estavam
simplesmente celebrando a beleza em si, eles estavam formulando reacdes estéticas
contra o residuo de uma ditadura militar opressiva” (Ibidem, p. 10).

A exposicao foi, portanto, um modo de apresentacéo internacional da arte argentina
dos anos noventa através dos artistas do Rojas. Pela abordagem da curadora,
defendeu-se uma producéo baseada na arte pela arte, na recuperacao da beleza
como principal objetivo dos artistas. Por outro lado, o Rifkin defendeu que as obras
dos artistas do Rojas expressam 0 engajamento politico dos artistas apds seu
processo de formacao durante a ditadura militar argentina.

Aindaem 2011, Centurién foi um dos artistas expostos na coletiva Arte argentino
actual en la coleccion de Malba. Nessa exposicdo, Centuridon foiincluidoenquantoum
artista argentino, visto que ainstituicdo apresentou a exibicdo como a reunidao de mais

de cem obras de sessenta artistas do pais (MALBA, 2011) produzidas desde os anos
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oitenta, sendoelas pinturas, desenhos, fotografias, instalacées e videos. No site oficial
da instituicdo, no campo da memadria sobre a exposicdo, € afirmado que a mostra
propds um percurso pelos ultimos vinte anos de producdo artistica argentina através
de sua colecédo, comecando pela geracdo underground de Buenos Aires do fim dos
anos oitenta, seguindo pelos artistas do Rojas como Liliana Maresca, Feliciano
Centurion, Gumier-Maier, Omar Schiliro, Marcelo Pombo, Sergio Avello e Alberto
Goldenstein; e produ¢des mais recentes, ja do século XXI (Imagem 15).

Imagem 15. Registro da exposi¢céo Arte argentino actual en la coleccién de Malba (2011) com Pulpo
Enamorado (1993) ao centro e a série Flores del Mal de Amor (1996) a esquerda.

Fonte: MALBA.

A Fundacion PROA em Buenos Aires realizou a exposi¢do Algunos Artistas: 90-
hoy. Ocorrida em 2013, a mostra teve suas obras selecionadas por Rafael Cippolini,
Ana Gallardo, Ceciclia Szalkowicz e Gaston Pérsico em meio as cole¢des Gustavo
Bruzzone, Esteban Tedesco e Alejandro lkonicoff. O titulo faz referéncia a exposicéo
de 1992, El Rojas presenta: Algunos Artistas, ocorrida no Centro Cultural Recoleta
com curadoria de Jorge Gumier-Maier, consagrando o circulo do Rojas no mercado
de arte e perante a critica argentina.Na exposi¢cado da PROA, exibiu-se principalmente
as primeiras aquisicdes dos colecionistas do periodo, constituindo um dialogo entre

artistas e colecionistas (PROA, 2013), além de evidenciar o desenvolvimento de
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carreiras de alguns artistas, com obras de diferentes periodos e de diferentes
colecdes.

Em texto de apresentacao da exposicéo, a Fundacion PROA sustentava o discurso
sobre a arte dos anos 1990 pautado nas ideias de jogo, de beleza, do infantil, do
humor e da ironia, além de ressaltar o uso de objetos do cotidiano por parte dos
artistas do periodo. Dessa década, as obras foram selecionadas da colecéo Bruzzone
e as dos anos 2000, da colecao Esteban Tedesco. As obras da colegcédo Alejandro
Ikonicoff, por sua vez, apresentavam o contexto artistico atual a época da exposicao.
Foram cento e vinte artistas, dentre eles Centurion, com mais de quatrocentas obras
expostas. Os colecionistas foram apresentados em primeiro plano, como um corpo
proprio, evidenciando sua identidade, suas especificidades e caracteristicas proprias.

O catalogo foi coordenado por Cintia Mezza e trouxe textos histdricos, ensaios
inéditos e uma galeria de imagens com documentos fotograficos e as obras expostas.
A Fundacado também organizou uma programac¢do voltada para discussfes sobre
temas diversos. O ciclo de debates “Artistas + criticos” propés mesas de discussoes
abertas ao publico todos os sdbados, com 0s protagonistas da cena artistica desde
0s anos 1990, isto é, artistas, colecionadores, criticos e curadores. A exposicdo e a
programagéo que a acompanhou acabaram por recuperar os debates que tomaram
conta do cenario artistico nos anos 1990, em torno dos termos Light e Rosa para
designar as obras. Desse modo, Centurion, através da cole¢do Bruzzone, foi mais
uma vez alvo de debates em torno do teor politico de suas obras. O proprio titulo da
exposicao reforca o carater de revisionismo sobre o Rojas, que foi apresentado como
a estética de toda uma década.

Diante do exposto, percebe-se que o0s anos entre 1999 e 2013 foram marcados
pelo protagonismo de uma narrativa que protagoniza o Rojas na trajetoria artistica de
Feliciano Centurion apartir das exposicdes realizadas, evidenciando o debate quando
ao carater politico das producdes da década de 1990. Algumas buscaram apresentar
a arte argentinados anos noventa através das producdes de artistas vinculados ao
Rojas e outras apresentaram um tom nostalgico sobre a gestdo de Gumier-Maier e o
cenario artistico portenho do periodo. Esse processo deu continuidade ao
deslocamento dos artistas do Rojas das margens para o centro do circuito artistico
portenho, processo iniciado com Algunos Artistas em 1992, e 0s consagrou como

canones de uma década em Buenos Aires.
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3.2. Lago com o Rojas: celebracao e historicizagcao

Seguindo essa linha, outras mostras foram realizadas nos ultimos dez anos com
obras de Centurién.Em 2016, houve a exposicédo Interferencias en la colleccion Bellas
Artes, no Museo Nacional de Bellas Artes de Buenos Aires3!. A curadoriaficou a cargo
de Fernando Farinae Santiago Villanueva,como parte da celebracdo dos vinte e cinco
anos da feira internacional de arte contemporanea, a ArteBA. A exposicédo tinha o
intuito de promover cruzamentos entre as obras contemporaneas, produzidas entre
0s anos 1990 e o inicio dos anos 2000, e as obras do acervo do museu
permanentemente expostas, apresentando-as cronologicamente, comecando com
obras datadas da Idade Média. Buscou-se questionaras leiturasja estruturadas sobre
as producdes do periodo entre a década de 1990 e o inicio dos anos 2000:

Se trata de um convite a outros percursos e a revelar contradicdes, de modo
gue o proprio museu se transforme em um relator de referéncias e

observacdes sobresua prépriacolecédo, afastando-se de um olhar cristalizado
sobre a histéria da arte (Museu Nacional de Bellas Artes, 2016, n/p.).

Durante a inauguracdo da mostra, foi exibido o documentario “Feliciano Centurion:
abrazo intimo al natural (2016), dirigido por Mon Ross e produzido pelo paraguaio
Fabian Bozzolo. O filme retrata a vida de Centurion a partir de arquivos e entrevistas
dos artistas Magdalena Jitrik, Diana Aisenberg, Ana Lépez, Leo e Daniel Chiachio
Giannone, Ariel Montagnoli, Cristina Schiavi e Stella Rosa Benvenuto, além de
galeristas, curadores, tedricos, historiadores e familiares de Centurion.

Outra mostra que incluiu Centuribn como um dos nomes essenciais da arte
argentina foi a exposicao individual Declaraciones de Amor Il, no Centro Cultural
Citibankem Assunc¢éo,realizadaem 2016. O texto curatorial ficou a cargo de Gustavo
Benitez, apresentando Centurion como um “artista-ativista” e com o intuito de
promover uma experiéncia sensivel do espectador frente a suas obras, que, para o
curador, ja estavam “despojadas de sua carga histérica original” (Benitez, 2016, n/p.).
Durante a exposi¢ao, o Centro Cultural também promoveu a conversa “El arte en la
existencia de los aflos noventa”, protagonizada por Ana Lépez e Gustavo Bruzzone,
além da projecdo do documentario “Feliciano Centurién: abrazo intimo al natural”.

Ainda que o curador aspirasse propor uma experiéncia mais abrangente do que a

81 Juntamente com Centurién, foram expostos trabalhos dos artistas Le6n Ferrari, Jorge Gamarra,
Daniel Garcia, Mdnica Millan, Mondongo, Teresa Pereda, Cristina Piffer, Santiago Porter, Juan Carlos
Romero, Pablo Siquier e Clorindo Testa.
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atribuida pelas discussbes em torno do CCRR, percebe-se ainda um carater
revisionista sobre 0s anos noventa a partir da obra do artista.

Durante a pandemia, em 2020, a exposi¢cado online Orgullo y prejuicio: Arte en
Argentina em los 90 y despues foi realizada pela Galeria Nora Fisch com curadoria de
Francisco Lemus. Como o titulo sugere, tratou-se de uma mostra sobre a arte
portenharealizada na década de 1990 e seus desdobramentos, enfatizando artistas
pertencentes ao acervo da Nora Fisch. Apresentou-se obras da época e atuais.
Entretanto, mais que expor somente obras de arte, a exposi¢do contou também com
arquivos e sugestdes de leituras relacionadas sobre o periodo. Através de hiperlinks,
o0 visitante tem acesso a dados sobre obras, arquivos, artistas e videos com registros
da época. Houve primeiro o lancamento de um texto introdutério, de autoria de
Francisco Lemus, seguido pela abertura de novas paginas web, como novos
“capitulos”, se ramificando em recortes dentro da teméatica geral da exposicao.

A obra de Centuridn fez parte de uma linha curatorial de revisionismo sobre o
discurso da critica da década de 1990 em relacao as obras dos artistas, isto €, sobre
o teor Light da producéo:

Nao é uma arte que verifica sua épocapor meio de protestos, mas da conta
de suas pulsacdes. Com excecédo de seu perfil queer, a arte dos anos 1990
ndo tem o registro exético que se instalou ha varias décadas nas agendas
curatoriais como garantia de novidade e correcdo de poder. Nas obras,
prevalece a micropolitica como modo de vida e o fortalecimento das relagdes
com 0 que nos é mais proximo. (Lemus, 2020b, n/p.).

Outra mostra com curadoria de Lemus ocorreu entre setembro de 2022 e fevereiro
de 2023, intitulada El arte es un misterio: los afios 90 en Buenos Aires. A exposi¢ao
se deu na Fundacion Amalia Lacroze de Fortabat , em Buenos Aires e partiu da tese
de doutorado do curador, contando com a presenca majoritaria de obras de artistas
do Rojas, dentre eles Centurion.Com o intuito de expor o panorama artistico dos anos
1990, o curador apresentou os artistas pela 6tica do uso de materiais e temas pouco
valorizados pela tradicdo artistica e pelo advento da epidemia da Aids. Assim, o

curador afirmou o carater politico das ac6es desses artistas:

A beleza e o prazer se misturavam com a morte. A subjetividade permeava
tudo: imagens recorrentes, operacdes estéticas, discurso e formas de
agrupamento. O pessoal adquiriu uma hierarquia sem precedentes na
representacao. Isso ndo significouum afastamento da politica, mas a entrada
da micropolitica como uma forma auténtica de ordenar os sinais de uma
época. (Lemus, 2022, n/p.).


https://www.coleccionfortabat.org.ar/
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Desse modo, a mostra tem carater revisionista sobre a critica e a historiografia
sobre as producdes do periodo:
O olhar das instituicdes dos paises centrais ndo parece entendé-la [a arte
produzida na década de 1990] porque ela se distancia da posic&o subalterna
gue definiu a arte latino-americana. N&o é uma arte que comprova sua época
por meio de protestos, mas d& conta de sua sensibilidade e do senso de
comunidade do qual surgiu. Em um cenério artistico crescente e
profissionalizado, foi possivel fortalecer as relacées com os mais proximos, e
formou-se uma rede na qual os artistas comegaram a se apropriar do cenario

cultural de seu tempo sem a correspondéncia usual com as agendas
internacionais. (Ibidem, n/p.).

Os diversos nucleos da exposicao exploraram questdes como a materialidade das
obras, a escolha dos materiais, estéticas de abstracdo, relacdes afetivas,
caracteristicas dos circuitos underground da arte, temas como homossexualidade,
domesticidade e género. As denominagdes de “light”, “rosa” e “guarango” também
foram trazidas a tona a fim de discutirtais adjetivagdes e revisa-las perante um olhar
atualizado sobre o periodo.

Compondo uma breve exposi¢cdo com sede na Galeria Roldan em Buenos Aires,
houve um leildo de cerca de setenta pecas da Colecéo Bruzzone, ocorrido em 2023.
A curadoria foirealizada por Rafael Cippolini,contando com pecas de diversos artistas
do Rojas, sendo trés delas de Feliciano Centurion: “Celebro la vida”, “Tu mirada me
acompanha” e “Soy uma fruta madura em la naturaleza” (Imagem 16). Por Bruzzone
ser o principal colecionador da arte argentina dos anos noventa, o discurso curatorial
se deu em torno dessa década e do grupo de artistas nucleados por Jorge Gumier-
Maier e por sua curadoria doméstica, enfatizando também o papel do colecionador
Bruzzone na cena artistica do periodo. O texto curatorial € um recorrido sobre essa
época, pontuando os desdobramentos na cena cultural portenha a partir desses dois

principais agentes: Gumier-Maier e Bruzzone.
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Imagem 16. Registro da exposicao na Galeria Roldan (2023) com, da direita para a esquerda, Soy
uma fruta madura em la naturaleza (1996), Celebro la vida (1996) e Tu mirada me acompanha
(1995).
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Fonte: Galeria Rondan.

Essa linha discursiva com énfase no CCRR seguida nas exposi¢cdes discorridas se
bifurcou ao longo das duas décadas ap6s a morte de Centurion. Exposi¢cdes como
Szene Buenos Aires, MACRO em Recoleta, Recovering Beauty e Arte Argentino
Actual en Malba visaram apresentar, no a&mbito internacional, o panorama argentino
da década de 1990 através das producdes vinculadas ao Rojas. J4 El Tao del Arte, El
Rojas: veinte afos de artes visuales, Algunos Artistas: 90 — hoy e Orgullo y Prejuicio
propuseram, a partir das obras realizadas naquela década, uma revisdo dos valores
atribuidos a essas producfGes e ao cenario artistico portenho do periodo. Essa
reconsideracdo se deu em torno principalmente da suposta qualidade apolitica das

obras atribuida no passado, hoje reconsiderada.

3.3. Individualidade e complexidade: a obra de Centurion sob perspectivas
diversas

A partir de 2012, percebe-se a estruturagédo de uma narrativa mais complexa sobre
a obra de Centurién. Isto é, a obra passa a receber uma leitura que articula diferentes
aspectos simbdlicos, historicos e materiais através das narrativas expograficas, sem
enfatizar o vinculo do artista com o0 CCRR, tampouco tecendo um discurso de revisao
sobre os anos 1990 em Buenos Aires. Prenluncios dessa abordagem podem ser
percebidos ja na mostra individual de 1999, no Centro Cultural Espanha de Salazar,
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principalmente com base no texto apresentado de Ticio Escobar. As mostras
apresentadas a seguirtrabalharam aspectos inerentesa obra de Centurion, por vezes
frisando uma dimenséo especifica, por outras, articulando diversas abordagens e
apresentando a obra do paraguaio em sua complexidade.

Em 2012, Centurion teve uma exposicao individual intitulada Bocetos y dibujos:
papeles prévios de Feliciano Centurion, na Galeria Alberto Sendrds,com curadoriade
Eva Grinstein. Como 0 nome sugere, a mostra apresentou um conjunto de desenhos
do artista, entre eles esbo¢cos com notas verbais para a producao das pinturas sobre
cobertores, algumasndéofinalizadas,alémde desenhosdo corpo humano, explorando
0 homoerotismo (Imagem 17). Os desenhos foram produzidos entre 1991 e 1993 e
possuem temas referentes a todas as fases da obra do artista: pinturas eroticas
expressionistas em grande escala, pinturas sobre cobertores e bordados. A mostra foi
dividida em quatro eixos tematicos: um voltado para a representacdo da figura
masculina de teor erético; um dedicado a seres mitolégicos; um pequeno compilado

de figuras com espadas e flechas; e umconjunto de desenhos de animais.

Imagem 17. Registro da exposicéo Bocetos y dibujos: papeles prévios de Feliciano Centurion (2012).
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Fonte: Arquivo de Feliciano Centurion.

Eva Grinstein (2012) apontou no texto curatorial que Centurion estava sendo
redescoberto pelo colecionismo e pelos novos artistas. A exposi¢cao seria uma forma
de reapresentar o artista através de pecas prévias, isto €, desenhos que precederam

as obras finalizadas, produzidas por um Centuridon ainda ndo reconhecido como
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artista. “Os papéis sdo fragmentos da iniciagdo de um menino nascido em uma
pequena cidade jesuita do Paraguai, de onde se foi e para onde voltou muitas vezes
simbolicamente com seu trabalho.” (Grinstein, 2012, n/p.). Além disso, ela ponderou
que o artista foi reconhecido por outro tipo de obra, mas na exposicdo estavam
inclusos esbocos para pinturas eroticas, onde o corpo masculino é apresentado sem
tabus e com uma carga sensivel através de suas formas voluptuosas (Grinstein,
2012). Os cobertores ja caracteristicos do artista nao foram inclusos namostra, exceto
uma, ao lado de seu “papel prévio”, intitulada “La nave va”, um barco navegando pelo
oceano.

J& a individual Feliciano Centurién: las intensidades de la belleza foi dividida em
dois espacgos: o Centro Cultural Espafia Juan de Salazar e o Museo del Barro, ambos
em Assuncado e em 2013. A curadoria foi de Fernando Davis, professor da
Universidade de La Plata. No texto curatorial, Davis partiu da fala de Centurion “me
esforgo para produzir beleza”? e sugeriu que a obra do paraguaio expressa o desejo
do artista de construiruma vida bela, de modo afetivo e alegre, articulando elementos
da cultura popular e do universo historicamente imposto as mulheres.

Para Feliciano, a experiéncia da arte foi indissociavel da aposta por construir
formas de vida fundadas em uma politica da amizade e do cuidado e a
invengdo, desafiante e alegre, de si mesmo. O cobertoropera como suporte
‘afetivo’ de sua pintura, opera também como abrigo da manualidade artesanal
popular e de praticas cujo saber é transmitido pelas mulheres, de
representagcdes e procedimentos que a estética e a histéria da arte
hegeménicas (heteromasculinas) haviam marginado e excluido. (Davis,
2013, n/p.).

Sobre as questdes de género suscitadas nas obras, o curador disse:

Na apropriacdo de uma série de praticas socialmente designadas a mulher,
assim como elementos pertencentes ao dominio da intimidade doméstica, a
obra de Feliciano desorganizava as divisdes de género estabelecidas e
colocava em tensao os territérios do privado e do publico, para fazer da
prépria intimidade um espaco de ativacdo micropolitica. Para ele ndo se
tratava de uma mera inversdo dos papéis de género normatizados. Em torno
dessas praticas, as mulheres também haviam construido, historicamente,
redes de afetos e solidariedades politicas. A incorporacdo do tecido e do
bordado aludia, assim, a processos de subjetivacdo (das mulheres, dos
homossexuais) vinculados a invencdo de tramas de afeto e de alianga,
desobedientes da ordem heteromasculina. (Ibidem, n/p.).

Sobre os cobertores, o curador manifestou sua leitura quanto ao teor afetivo das

pecas: “um material barato e de uso recorrente que, desapegado de seus circuitos de

32 Feliciano Centurién em correspondéncia para Verénica Torres, citado por Fernando Davis no texto
da exposic¢éo Feliciano Centurion: las intensidades de la belleza (2013) em Assuncao.
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circulacdo e consumo cotidianos, por vezes operava como um potente significante
associado ao corpo, ao cuidado e ao abrigo” (Ibidem, n/p.). Afirmou também que os
objetos téxteis comprados na Feira de San Telmo e no Mercado 4 em Assuncao
possuiam uma “silenciosa historia de afetos e que, resgatados de seu esquecimento,
eram cuidadosamente cosidos sobre um cobertor [...]” (Ibidem, n/p.). Em oposicéo as
narrativas vigentes sobre a obra de Centuridon, ele ndo relacionou os pequenos
formatos ao corpo enfermo, mas a intimidade expressa tanto na pratica de bordar
guanto dos suportes ja repletos de historia.

No mesmo ano, o MALBA inaugurou a exposicdo Encuentros/ tensiones: arte
latinoamericano contemporaneo, que se estendeu até fevereiro de 2014. O museu
exp6s mais de cem obras de sessenta artistas pertencentesa seu acervo e a colecdes
privadas. A exposicao foi dividida em sete nucleos a partir de quesitos formais e/ou
tematicos. Houve uma linearidade da mostra, comecando por obras de carater
conceitualistadosfinais dos anos 1960 até o momento da exposi¢ao. Os artistas foram
agrupados em nucleos tematicos e Feliciano Centuridn foi incluido no nucleo “Neo
Dada”, ao lado de Marcelo Pombo, Alejandra Seeber, Liliana Porter, Liliana Maresca,
Sergio Avello, Omar Schilliro, Andrés Toro, Los Carpinteros, Allora & Calzadilla, Ledn
Ferrari, Jorge Gumier-Maier, Jorge Macchi e Mondongo. O discurso da exibi¢c&o foi
baseado nas relacBes entre o local (no sentido de América Latina) e o universal, que
estavam apontando para uma ruptura com o projeto de globalizacdo eurocéntrico e
valorizando tracos regionais. Os nucleos da exposicdo eram 0s pontos de
semelhancas entre propostas artisticas, enquanto que a linearidade da exposicéo
apontava para as tensdes e discordancias entre a arte contemporanea latino-
americana em seus primordios e naquele periodo. Desse modo, o intuito da mostra
seria evidenciar as herancas e continuidades, mas também os deslocamentos,
controvérsias e mudancas (MALBA, 2013). Ainda que Centuridn tenha sido exposto
ao lado de outros nomes do Rojas, sua obra foi articulada com outras ideias que néao
a revisdo das producdes relacionadas ao CCRR, mas com uma perspectiva mais
abrangente da arte produzida na América Latina.

Explorando o sentimento amor a partir da articulacdo de diferentes disciplinas:
filosofia, religido, psicanalise, astrologia, artes plasticas, histéria, cinema e literatura,
foi realizadaa exposicdo Amor. Ocorrida em 2014 naCasa Nacional del Bicentenario,
em Buenos Aires, a exposi¢cdo Amor. A diretora executiva da Casa, Liliana Pifieiro, foi
a coordenadora geral do projeto e afirmou que a exposi¢cdo também buscou refletir
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como os argentinos entendem o amor (Pifieiro, 2014), isto €, como 0s argentinos se
vinculam através desse sentimento, qual a experiéncia dos argentinos a partir do
amor, refletindo sobre aspectos individuais e sociais (Pifieiro, 2015). Ela afirmou,
ainda, que o intuito da exposicdo nao era responder a esses questionamentos, mas
promover a reflexdo e o debate. O roteiro expositivo foi realizado por Cristina Blanco,
Marcela Roberts e Luciana Delfabro.

As obras e documentos expostos foram organizados a partir de trés eixos que,
segundo a filosofia grega, constituem o amor: Agape, Eros e Filia, cada um em um
piso da instituicdo. Relacionadas asreflexdes sobre o amor ndo correspondido, a série
“Flores del mal de amor” (1996) de Feliciano Centurion foi incluida no nucleo “Eros: el
amor como marea”, que explorava o tema da paixdo amorosa, romantica e erotica.
Nesse eixo, propunha-se reflexdes sobre o ideal de beleza, mutavel ao longo do
tempo, a historia do matriménio, o ganho e perda de direitos sexuais em sociedade.

O ano de 2018 foi um marco para a amplitudes de narrativas e olhares sobre
Feliciano Centurion. Nesse ano, suas obras voltaram ao Brasil, para a 332 Bienal de
Sao Paulo: Afinidades Afetivas. Como curador geral, Gabriel Pérez-Barreiro tragou um
paralelo entre o romance “Afinidades Eletivas” (1809) de Goethe e a tese de Mario
Pedrosa, “Da natureza afetiva da forma na obra de arte”. De Goethe, Pérez-Barreiro
tomou a ideia de como as nossas afinidades sdo construidas a partir de um
emaranhado de fatores culturais, morais e biolégicos. J& de Pedrosa, a discussao
sobre como o espectador constroi um entendimento sobre a obra de arte, a partir da
relacao entre caracteristicas formais, desenvolvidas pelo artista, e a subjetividade do
proprio espectador (Pérez-Barreiro, 2018a). Desse modo, os afetos causados pela
arte se dariam de modo independente em relacao as disputas politico-ideoldgicas.
Assim, o curador apropriou-se dos conceitos de afinidade e afeto para o titulo da
bienal, propondo também que repensemos a hierarquia entre pratica artistica e a
curatorial.

Para tanto, Pérez-Barreiro decidiu chamar sete artistas para compor o corpo de
curadores e para expor ao lado de artistas que eles escolhessem, constituindo sete
exposigcoes coletivas e independentes entre si. Cada artista-curador teve liberdade
sobre a selecdo dos outros artistas, o discurso curatorial e o projeto expografico. Seu
intuito era evidenciar como que os artistas contribuem para a formacéo discursiva
sobre suaobra, ao mesmo tempo em que os temas surgem ao longodos desdobrares

da exposicao (Pérez-Barreiro, 2018a). Além dessas sete exposicdes, Pérez-Barreiro
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selecionou obras de doze artistas e os apresentou individualmente (Imagem 18).
Sobre trés deles, Anibal Lopez, Feliciano Centurién e Lucia Nogueira, o curador
afirmou que foram artistas fundamentais para a cena artistica dos anos 1990, mas que

nao foram reconhecidos como tal em vida (Pérez-Barreiro, 2018b).

Imagem 18. Registro da exposic¢do de Feliciano Centurion na 332 Bienal de S&o Paulo: Afinidades
Afetivas (2018).
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Fonte: Fundagéo Bienal de S&o Paulo.

Em texto da exposi¢do, o curador se referiu a Centurion como “‘um artista
fundamental narenovacao artistica nosanos 1990 em Buenos Aires”, que, juntamente
de outros artistas, explorou a subijetividade, “muitas vezes incorporando elementosda
cultura popular que anteriormente seriam considerados kitsch ou inapropriados’
(Ibidem, n/p.). Ele relacionou o téxtil de Centurion com o téxtil paraguaio, central para
a cultura do pais desde a Guerra da Triplice Alianca. Afirmou também que o
diagnosticode HIV culminounaproducao dos travesseiros expostos e em obras como

relatos da doenca.

O uso do sentimento e das linguagens visuais tradicionalmente femininas
colocam Centuribn no contexto de artistas que comegaram a explorar género
e sexualidade ao longo dos anos 1990. Embora sua carreira tenha sido
tragicamente curta, ele continua sendo uma figura central, mas pouco
reconhecida, da histériada arte contemporanea recente. (lbidem, n/p.).
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Para o curador, a estrutura fragmentada e diversificada dessa bienal e a auséncia
de um tema abrangente, deram liberdade ao espectador para construir a propria
experiéncia a partir das exposi¢oes (Pérez-Barreiro, 2018a), sem a expectativa de
experenciarou entenderalgo alinhadocom um discurso pré-estabelecido. Ele propés,
ainda, que as exposi¢coes fossem centradas na experiéncia, ndo em um discurso,
levando a desierarquizacdo entre artistas, curadores e espectadores, através da
possibilidade de que cada um construisse suas proprias afinidades afetivas a partir do
exposto. Centuridn foi referido como um artista que explorou questdes de género,
sexualidade e subijetividade, configurando sua obra como um diario intimo. Propds-se
uma relacdo entre o téxtil de Centurion com o téxtil paraguaio, além do olhar sobre a
incorporacédo de elementos da cultura popular, que, segundo o Pérez-Barreiro
(2018b), eram considerados kitsch e inapropriados.

Para esta analise, o catalogo foi fundamental para a identificacdo de qual olhar se
tinha sobre Centuridn perante a exposi¢do. O catédlogo tradicional foi substituido por
um conjunto de livros de artista, cada um relativo ao projeto de um curador-artista na
mostra, constituidos também pelo modo de trabalho de cada artista em sua
autonomia. Nessa publicagado, ha o texto “Ornamento extremo” de autoria de Ticio
Escobar, escrito com base nas informacdes obtidas através de conversas entre
Escobar e a irma do artista, Yolanda Centurion, além do préprio Feliciano. Nele, mais
uma vez Escobar propdés uma mirada sobre a obra do paraguaio sob distintas
camadas, que se entrecruzam e dialogam com as diversas narrativas ja propostas
sobre o artista.

O autor considerou que para falar sobre a obra de Centurion é preciso adentrar em
sua biografia, que é matriz para seu trabalho, para as primeiras tramas de imagense
de formas, ainda que a obra tenha passado por diversos deslocamentos simbdélicos.
Pois, para o antropdlogo, as memorias da cidade natal de Centurion foram cruciais
para o desenvolvimento da sensibilidade do artista. Desse modo, ele tece uma
narrativa cronolégica sobre a obra de Centurion, ponderando que, além do artesanato
téxtil tradicional de San Ignacio Guazu, o lar do artista foi o responséavel por consolidar
seu imaginario voltado para os trabalhos manuais historicamente reservados as
mulheres (Escobar, 2018). Além disso, infere-se que para Escobar a producéo de
Centurion seria carregada de um certo transito entre a histéria pessoal do artista e 0os

momentos politicos que ele atravessava.
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Centurién eclodiu nas artes visuais de Assuncdo com uma pintura de
veementes cores chapadas e formas enféticas, ocasionalmente categéricas.
Apesar de pouco reconhecida, essa figuracdo foi decisiva para situar o
momento politico do artista. Sdo obras de dimensdes maiores e estilo
expressionista, cujo enfoque se encontra em seu mundo intimo, e que, ao
mesmo tempo, estdo atentas as preméncias de uma histéria dolorosa. Séo
pinturas graves, tensionadas entre, de um lado, a condig&o singular do artista,
seus desejos e seus afetos e, de outro, os tempos adversos que sufocavam
(que sufocam) a histéria regional, especialmente a do Paraguai. Centurion
assume o conflito em termos de uma politica pessoal: sente o peso daqueles
tempos mais em suas ressonancias no corpo, na memoria e nas relagfes
intersubjetivas do que em termos de espaco publico institucionalizado ou de
histéria concebida em grande formato. (Escobar, 2018, p. 4).

Para o autor, as conotacGes de abrigo, intimidade doméstica e adorno estédo
sempre presentes naobra de Centurion, tecidas entre si de diferentes maneiras.

O trabalho de Centurion assume espontaneamente o conflito entre o
artesanal, o técnico e o seriado, bem como a persisténcia da aura na era da
reprodutibilidade, questdes que obcecam uma cultura assediada pelo
excesso de esteredtipos e de moldes, angustiada secretamente pelo destino
da matéria elementar e do fazer primeiro. Seu trabalho promove, assim, um
debate entre os desenhos de fabrica das mantas, tapetes e gobelinos, e as
intervencdes que ele mesmo gera através de pinturas feitas em acrilico,
bordados e aplicagdes. Confrontados, o artesanal mais direto e a fatura
industrial liberam uma constelagdo de significados dispersos [...]. O
surgimento de padrdes suburbanos alternativos possibilita discutir o modelo
hegeménico de um gosto superior. E, ao fazé-lo, promove a afirmacéo de
outras sensibilidades e ativa o jogo das diferencas que, na arte, é sempre
fator de criagéo, de recriacdo poética. (Ibidem, p. 5).

Para o antropologo, a escolha de materiais com conotagfes da intimidade
domeéstica, alusivos a cultura de massa e as tradicbes paraguaias, reverberam em
discussbes sobre os limites do individual e do compartilhado, evocando sua dimenséo
politica.

Nesse contexto, o trabalho sobre o banal e o decorativo, o superficial e o
lidico adquire uma dimensdo micropolitica, capaz de absorver questdes
monopolizadas pormeio de uma vis&o hierarquica e vertical da ordem publica
e davida politica. [...] Uma das Ultimas obras de Centuridn trabalha o “brega”
e o trivial a um extremo que acaba em uma posi¢cao, sem dilvida, radical. Os
pequenos fragmentos de rendas e tapecarias sdo bordados manualmente
com breves legendas que falam de amores ideais, medo da solidéo,
despedida e esperanca. S&o feitigos triviais, lugares-comuns reabitados pela

verdade de uma situacdo-limite que os torna vibrantes e extremos, quase
circunspectos. (Ibidem, p. 8).

A Bienal conferiu visibilidade ao artista, proporcionando o olhar internacional mais
apurado, que culminou em exposic¢des que incluiram Centurion sob diferentes oticas
articuladas entre si. Por vezes, aspectos especificos evocados pela obra foram
evidenciados,como o HIV, questBes de género ou de sexualidade, relacbes com as
tradicdes do Paraguai ou da América Latina e arte téxtil, além de conceitos como
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micropolitica e colonialidade. O CCRR e os atributos de Arte Light, Guarangoou Rosa
também sdo por vezes amarrados as narrativas, porém passaram a nao ter o
protagonismo como nas exposi¢des jA mencionadas.

Ainda a partir dessa linha discursiva abrangente, obras de Centurion viajaram pela
primeira vez a Londres, para a individual do artista | am awake, ocorrida em 2019, a
partir do Cecilia Brunson Projects, uma galeriainaugurada em 2015 voltada para arte
latino-americana. A mostra contou com cerca de vinte obras de pintura e bordado
sobre tecido, algumas expostas pela primeira vez desde a morte do artista e
produzidas no periodo apds seu diagndstico de HIV. Também foi exibido novamente

|”

o documentério “Feliciano Centurion: abrazo intimo al natural”, de Mon Ross.

Em entrevista para Eric Block da The London Magazine, Cecilia Brunson qualificou
a Arte Light como um movimento, afirmou que nesse periodo a Argentina estava sob
uma ditadura e que Centurion rompeu com os canones da “alta arte” e daquilo que se
entendiacomo “politico” em meio a um regime ditatorial. Brunson relacionou ostemas
dos cobertores a faunade Misiones, estado de nascimento de Centurion, local que
teria sido o responsavel para o desenvolvimento da sensibilidade do artista. Em suas
palavras: “Esses trabalhos evocam uma geografia fisica, assim como uma subjetiva’
(Brunson, 2019, n/p.). Brunson defendeu que os artistas nucleados pelo CCRR né&o
acreditavam em grandes utopias, tampouco em compromissos politicos, mas que
tratavam com ironiaas no¢des de bom gosto e boa arte através de suas obras. Nos
materiais disponibilizados no site do Cecilia Brunson Projects, as obras sao
estreitamente relacionadas com a Aids e com o sistema politico opressor de extrema
direita que precedeu a producéo das obras expostas.

Obras de Centurién reaparecem em uma mostra ampla sobre a producéo artistica
latino-americana. Trata-se da mais conhecida colecdo do género na atualidade.
Portadores de sentido: Arte contemporanea na Coleccién Patricia Phelps de
Cisneros (CPPC) ocorreuem fevereiro de 2019, no Museu Amparo, em Puebla
no México. A curadora Sofia Hernandez Chong Cuy, ex-curadora de arte
contemporanea da CPPC e diretora do Witte de With Contemporary Art
Centerem Roterdd, na Holanda, selecionou setenta artistas de dezesseis
paises dalatino-americanos e do Caribe, celebrando a aquisi¢céo das obras pela
CPPC entre 1990e 2015. Ofiocondutor da mostra baseou-se nos dialogos entre
a colecdo e outras &reas da pesquisa da CPPC, como arte moderna, arte

colonial, artistas viajantes do século XIX e objetos etnograficos. Desse modo,
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os artistas e suas obras foram pensados como portadores de sentidos,
significados, na contemporaneidade em relacéo a seu ambiente, sendo dotadas
de temporalidades (Cuy, 2019).

De volta ao Blanton Museum, obras de Centurion foram apresentadas na coletiva
Words/Matter: Latin American Art and Language at the Blanton, realizada entre
fevereiro e maio de 2019. Como o titulo da exposicéo sugere, a premissa curatorial
explorava como os artistas expostos articulam a arte visual com a linguagem escrita
através de suas obras, usando palavras como imagem e imagens como escrita.
Priorizou-se livros de artista, poemas pintados, pOsteres politicos e instalacoes,
enfatizando mensagens de cunho pessoal, politico ou poético transmitidas. A maioria
das obras expostas eram parte da colecéo do Blanton e Suefia foi a obra escolhida
para representar Centurion. Desse modo, através das exposicdes tratadas, percebe-
se 0 protagonismo de uma narrativa que expde Centurion como um artista
representativo de uma arte produzida na América Latina.

Em 2020, a primeira exposicdo de Feliciano Centurién cuja visitacdo se deu
somente de modo online, em 360°, ocorreu através da Fundacién Texo, de Assuncéo,
com apoio do Museo del Barro e do Centro Cultural Cabildo e com curadoria de Fredi
Casco, diretor artistico da fundag&o. A mostra, intitulada simplesmente com o primeiro
nome do artista, contou com obras de colecfes privadas do pais e com uma video-
instalacdo do artista Marcos Benitez, umaforma de dedicatoria a relacdo de amizade
gue ambos os artistas mantinham. Das obras de Centurion, estiveram presentes suas
primeiras pinturas, a 6leo e sobre papel ou tela, alguns cobertores em larga escala e
alguns de pequena escala, além de fotografias, videos e documentos biograficos.
Para o curador, a obra de Centurion € importante para a arte contemporanea ao
explorar questdes pessoais e afetivas, usar linguagens e materiais presentes no
artesanato popular e por ter um discurso potente sobre a identidade queer (Casco,
2020 apud Alonso, 2020).

Ja aexposicao Feliciano Centuridon: Beleza Cotidiana, realizada pela Galeria Millan,
atual Galeria Almeida & Dale (S&do Paulo), apresentou obras de Centurion novamente
no Brasil. A mostra teve a curadoriaa cargo do pesquisadorDominic Christie e ocorreu
em 2022, configurando a primeira individual do artista no Brasil. A exposicéo
apresentou o trabalho de Centurion como parte da esfera do doméstico, afetivo e
infantil,além de relacionaros motivos utilizados pelo artista com suah erancaguarani.

Segundo o curador, o intuito da mostra era “demonstrar como a linguagem visual de
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Centurion emergiu a partir de uma sintese singular de suas raizes Paraguaias e
Guaranis e do ambiente cultural de Buenos Aires entre as décadas de 1980 e 1990.”
(Christie, 2021, n/p.). Além disso, o discurso curatorial também apontava para
aspectos da biografia do artista, relacionando, por exemplo, as dimensdes das obras
com o diagnosticode HIV e as tematicas com o contexto social e politico da Argentina.
Em texto curatorial, tragou-se uma relacdo entre o crescente reconhecimento do
artista na época da exposicdo, com a Bienal de Sao Pauloe as individuaisemLondres
e nos Estados Unidos, e as demandas politico-sociais da contemporaneidade, isto €,
as revisdes da histéria da arte frente a questées de género, sexualidade, raca e
origem.

Nesse sentido, a obra de Centuridn teria especial ressonancia no contexto

contemporaneo, com preocupacfes em torno de politicas sexuais e de
género, doencas pandémicas e o tratamento de comunidades indigenas na

América Latina. (Galeria Millan, 2021, n/p.).

Foi dividida em trés nucleos tematicos: Faunae Flora; Materialidade; Iconografia
Religiosa e Espiritual. No primeiro, Christie seguiu a linha discursiva iniciada por
Pérez-Barreiro e evidenciou a ligacédo do artista com o mundo natural de seu pais
natal: “Essas pecas misturam cuidadosamente nostalgia, memoria e imaginagéo e
afirmam a importancia do Paraguai para o artista.” (Christie, 2021, n/p.). Além disso,

A conexdo de Centuridn com essa nogado guarani explica a representacdo da
tédo vasta variedade de flora e fauna presente nesta selecdo de obras. Em
algumas delas, os animais e plantas foraminseridos pelo préprio artista sobre
materiais de segunda méo; noutras, trata-se de desenhos preexistentes nos
préprios materiais. Alguns trabalhos mostram animais e plantas nativas da
selva subtropical paraguaia, onde o artista passou a infancia; outras aludem
mais a fantasia e cuidadosamente mesclam nostalgia, memdria e

imaginacdo. Por sua vez, as escolhas de cor, padrdo e material operadas por
Centurién imbuem suas pecas de uma sensacao de alegria leve, jovial, quase

pueril. (Ibidem, n/p.).

Em “Materialidade”, destacou-se a relacdo de Centurion com os fazeres téxteis,
desde sua infancia, frisando nas questfes de género que isso evoca: “As praticas
téxteis e artesanais foram atribuidas quase exclusivamente as mulheres e,
posteriormente, tendo-se mudado para Buenos Aires, tomou a decisédo consciente de
violar estes costumes de género.” (Ilbidem, n/p.). Esse eixo abarcou obras cujo
contraste entre os diferentes materiais utilizados € chamativo, com diferentes tecidos,
tipos de costuras e texturas.

Ja no ultimo nucleo tematico, o curador remontou as missdes jesuiticas na regido

de Misiones como justificativa para a fé catolica de Centurién:
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O projeto jesuita de doutrinagéo visava o0 sincretismo e ndo o absolutismo, a
assimilagdo da cultura indigena e ndo a sua erradicagédo. Esta fusdo hispano -
guarani € altamente visivel na pratica artistica de Centurién. Uma selecéo de
obras nesta mostra demonstra a sua fé catélica, apresentando o simbolo da
cruz e o coragao sagrado. (Ibidem, n/p.).

Como a maioria das abordagens curatoriais, relacionou-se a diminui¢éo da escala

das obras ao avanco do HIV, entretanto prop6s uma reflexdo inovadora sobre a
materialidade e escolha das texturas dos tecidos utilizados pelo artista desde entao:

Contudo, a escala de suas obras foi diminuindo a medida que sua saude se
deteriorava. Em sua derradeira fase de criagdo, j& ndo era capaz de
reproduzir telas ou cobertores maiores com o mesmo vigor juvenil. Seu foco,
entdo, migrou para materiais mais macios e para bordados menores. (lbidem,

n/p.)

Com quatro pinturas sobre cobertores, Centurion foi um dos artistas expostos na
132 Bienal de Xangai, em 2021, com o titulo Bodies of Water. O curador chefe foi
Andrés Jaque, a frente da equipe de curadores composta por YOU Mi, Marina Otero
Verzier, Lucia Pietroiusti e Filipa Ramos. A exposi¢éo explorou a ideia de coletividade
e cooperacao entre diferentes espécies em uma logica planetaria, através de artistas
que articulam discussdes entre corpo e meio ambiente. Em meio a uma pandemia,
desejaram explorar a ideia de um corpo que se adequaa mudanc¢as,como os artistas,
ativistas e cientistas que pensam novos modos de produzir, a ideia de arte como um
ecossistema e a propria pratica curatorial. Desse modo, a Bienal se deu de modo
aberto, crescendo ao longo dos meses de exposicdo e com carater experimental
(International Biennial Association, 2021).

Aindaem 2021, foi inaugurada no Museo del Barro em Assuncéao a exposic¢ao Los
destiempos de la pintura, com curadoria de Ticio Escobar e Osvaldo Salerno. O
escopo curatorial abarcou questdes emergentes na arte contemporanea, como agoes
politicas, o0 meio ambiente, narrativas pessoais e culturas diferentes do hegeménico
(Escobar, 2021)33. Em 2023 expds no seu pais natal, na Galeria Casa Mayor, com a

exposicdo Celebra la vida. Incluiu-se pinturas sobre cobertores, pinturas em tela, do

33 Os artistas expostos foram Rodrigo Alcorta, Silvio Alder, Ricardo Alvarez, Bettina Brizuela, Sebastian
Boesmi, Brigitte Brusetti, Rudy Céaceres, Camila Cadogan, Enrique Careaga, Leticia Casatti, Hugo
Cataldo Barudi, Feliciano Centurién, Christian Ceuppens, Enrique Collar, Marcela Dioverti, Ofelia
Echagle Vera, Antonella Ferndndez, Fidel Fernandez, Jonatan Fernandez, Emmanuel Fretes Roy,
Rafael Gross Brown, Yuki Hayashi, Bernardo Krasniansky, Belén Leguizamén, Sara Leoz, Liv
Ljunggren, Laura Mandelik, Laura Marquez, Monica Matiauda, Marcelo Medina, Daniel Milessi, Silvana
Nuovo, Benjazmin Ocampo, Ofelia Olmedo, Gilberto Padron, Osvaldo Pitoe, Alfredo Quiroz, Carlos
Federico Reyes, Gustavo Riego, Selene Rodriguez Alcala, Alfonso Sosa, Roberto Vera, Karina Yaluk,
Angel Yegros e Waldo Longo.
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inicio da carreira do artista e bordados, além de recortes de jornais atestando a
participacéo do artista na cena cultural da década de 1990.

A obra de Centurion também foi inclusa na mostra de longa duracdo Tecer Ojo
(2022-2025) do MALBA, com curadoria de Maria Amalia Garcia. A exposi¢ao reuniu
mais de duzentas e vinte obras de artistas latino-americanos com o intuito de tragar
paralelos entre a Colecdo Constantini e a Colecdo MALBA, evidenciando as
mudancas de um acervo em transformacéo. A mostra foi dividida em dois grandes
nucleos conceituais intitulados “Habitar’ e “Transformar”, pois estariam em
consonancia comtemas atuais como sustentabilidade do planeta, questdes sociais e
0os modos de subjetividade e autorrepresentacdo (Garcia, 2022b). Centurion foi
incluso no sub-eixo “Transformar o corpo”, 0 que aponta para a preeminéncia do

discurso sobre a Aids e seus efeitos no corpo e da obra do paraguaio.

3.4. Percursos diversos: Aids, erotismo e dissidéncia

Em celebracdo do 15° aniversario do MALBA houve, em 2018, a exposicdo
Verboamérica: Coleccion Malba, com curadoria da historiadora da arte Andrea Giunta
e do diretor artistico do museu, Agustin Pérez Rubio. A mostra se deu a partir de obras
de sua colecdo permanente e aspirava evidenciar uma suposta historia pés-colonial
da arte latino-americana, partindo dos discursos tecidos pelos proprios artistas e
rompendo com a linearidade e denominacbes europeias (MALBA, 2018). Se
desvencilhando de um percurso cronolégico, Verboamérica dividiu cento e setenta

obras em oito nlcleos teméaticos.34

Os termos-chave dessa exposicdo provém da experiéncia artistica na
América Latina: Antropofagia, Indigenismo, Negritude, Martin Fierro,
Neoconcretismo, Madi, Perceptismo, Universalismo Construtivo, Muralismo.
Provém também da experiéncia latino-americana das cidades, as cidades
reais, sonhadas, utdpicas; do trabalho, a exploracdo e a geopolitica; as
margens da cidade, as paisagens reais e imaginadas; e 0 expulso: a
prostituicdo, a pobreza, os corpos insubordinados, descalcos do canone
patriarcal que construiu tanto a mulher como o homem. Se trata, também, da
insurreicdo negra, indigena, campesina, de reclamo da terra. Tornar visiveis
as poéticas do indomesticavel, as formas da emancipacgao estética. (Giunta;
Rubio, 2018).

34 Foram eles: “En el principio”; “Mapas, geopoliticay poder”; “Ciudad, modemidad y abstraccién”,
“Ciudad letrada, ciudad violenta, ciudad imaginada”; “Trabajo, multitud y resistencia”; “Campo y

", o«

periferia”; “Cuerpos, afectos y emancipacion” e “América indigena, América negra”.
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Feliciano Centurion compds o nlcleo “Cuerpos, afectos y emancipacion™®, que
abordava a experienciade corpos insubordinados perante os parametros dos Estados
euro-norte-americanos, replicados a experiéncias latinas. Mais especificamente,
propostas que foram delegadas as margens da histéria, que partem de corpos que
ndo correspondem ao padrdo sexual heteronormativo e patriarcal, cujas
sensibilidades exploram formas alternativas de ser e viver. E nesse eixo que se
enquadraram propostas de cunho feminista, que questionam padrbes e esteredtipos
de género impostos, explorando a intimidade, as fantasias, experiéncias, amores e
sexualidades outras. Assim, obras produzidas no contexto da epidemia do HIV
também foramincluidas,como as de Centurién (MALBA,2018). Logo, buscou-secom
esse nucleo testemunhar o nascimento e o desenvolvimento de um “novo corpo”
desde os anos 1960 até os dias atuais.

Jaem 2022, houve amostra Every Moment Counts: AIDS and its Feelings, noHenie
Onstad Art Center, na Noruega®6. Com curadoria a cargo de Ana Maria Bresciani e
Tommaso Speretta, foram incluidos trabalhos desde 1982 até o momento da
exposicao, enfocando na cultura queer e na contribuicdo das artes em momentos de
crise social e politica (Henie Onstad Art Center, 2022).

As obras expostas manifestam como os artistas reagiram a pandemia de
HIV/AIDS ao longo de temas que incluem amor e morte, esperanca e
resignagéo, intimidade e corpo. Também raiva e desejo, cuidado e cura,
espiritualidade e protecdo; luto e memoria, vulnerabilidade e poder, sexo,
politica e ativismo. (Ibidem, n/p.).

A proposta da curadoria também deixou aberta a possibilidade de acrescentar
novas camadas as obras em meio a um contexto ainda de pandemia.

As obras de arte da exposicdo se destacam em termos de como elas
contribuem para dar novas histérias sobre o tratamento tradicional da AIDS.
Ao mostrar narrativas polifénicas sobre a AIDS, elas podem desafiar uma

35 Ao lado de artistas como Juan Battle Planas, Antonio Berni, Oscar Bony, Jorge De la Vega, Paz
Errazuriz, Ricardo Garabito, Annemarie Heinrich, Fernanda Laguna, Las Yeguas del Apocalipsis,
Liliana Maresca, Anna Maria Maiolino, Marisol, Maria Martins, Mdnica Mayer, Marta Minujin, Marcelo
Pombo, Wanda Pimentel, Marcia Schvartz e Grete Stern.

36 Os cerca de sessenta artistas internacionais expostos foram: Soufiane Ababri, Patrick Angus, David
Armstrong, Gretchen Bender, Barton Lidice BeneS, Ross Bleckner, Tessa Boffin, And rea Bowers, Nancy
Brooks Brody, Nancy Burson (with Kunio Nagashima), Feliciano Centurion, EImgreen & Dragset, Pepe
Espaliu, Rotimi Fani-Kayode, Rafael Franca, Gang, General Idea, Nan Goldin, Felix Gonzalez-Torres, Gran
Fury, Catherine Gund, Sunil Gupta, Barbara Hammer, Keith Haring, Richard Hawkins, Romuald Hazoumé,
Hudinilson Jr., Peter Hujar, Alejandro Kuropatwa, Lars Laumann, Matts Leiderstam, Zoe Leonard, Paul
Maheke, Robert Mapplethorpe, Liliana Maresca, Bjarne Melgaard, Donald Moffett, Mark Morrisroe, Cookie
Muller/ Vittorio Scarpati, Piotr Nathan, Bart Julius Peters, Jack Pierson, Karol Radziszewski, Hunter
Reynolds, Marion Scemama, Fin Serck-Hanssen, Kerstin Schroedinger and Oliver Husain, Sim Simaro,
Manuel Solano, Chrysanne Stathacos, Hugh Steers, Maitre Syms, Tseng Kwong Chi, Zephania Tshuma,
Edilson de Carvalho Viriato, David Wojnarowicz e Martin Wong.
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compreensao orientada para o consenso da pandemia. Em vez de confirmar
as narrativas historicas da AIDS, a exposi¢cdo tem como objetivo ampliar os
limites da representacdo artistica da AIDS. A exposi¢cdo mostra como 0s
artistas, de diferentes maneiras, usaram o pessoal e o politico, o teérico e o
prético, a politica e a midia de massa, além da cultura e da sociedade, como
ponto de partida para suas experiéncias intimas com a pandemia e as crises

de valor que ela criou. (Speretta, 2022, n/p. apud Revista Artishock, n/p.).

O ano da mostra também foi significativo por marcar cinquenta anos da
descriminalizacdo da homossexualidade pela Noruega. Os curadores buscaram
relacionar as obras por questbes afetivas/ qualidades emocionais, sem enfatizar
temporalidades ou localizacbes geograficas. Ainda que outros artistas do Rojas tenham
participado, como Liliana Maresca e Alejandro Kuropatwa, néo é perceptivel a relagdo
com os anos 1990 em Buenos Aires propriamente dito, tampouco a repeticdo do mesmo
escopo de artistas da linha narrativa de revisionismo do CCRR por meio da epidemiada
Aids.

Houve também a mostra Eros Rising: Visions of the erotic in Latin American Art,
com curadoria de Mariano Lopez Seoane e Bernardo Mosqueira e realizada no
Institute for Studies on Latin American Art (ISLAA) em 2022. Priorizando trabalhos em
papel pertencentesao acervo do ISLAA, o intuito dos curadores era desafiar os modos
usuaisde abordar o erotismo naarte, através de obras dos artistas Artur Barrio, Oscar
Bony, Carmelo Carra, Feliciano Centurion, David Lamelas, Carlos Motta, Wynnie
Mynerva, La Chola Poblete, Tadaskia e Castiel Vitorino Brasileiro.

A exposicao visava discutir as relagdes do erético na histéria da arte, na sociedade
e suas diferengas com a pornografia.

Através das suas complexidades, torna-se uma plataforma pedagdgica, uma
instancia de (des)aprendizagem dos nossos limites e de invencédo de novas
formas de vida. Assim, perturba as cansadas dualidades de um/outro,

sujeito/objeto, interior/exterior, conduzindo-nos a um estado para o qual ndo
temos palavras adequada. (Seoane; Mosqueira, 2022, p. 7).

As obras de Centurién expostas foram desenhos de grafite e nanquim sobre papel
de corpos nus, de cunho homoerotico.

Nas obras de Centurion, La Chola e Motta, por exemplo, a exposicao grafica
de superficies corporais e O6rgdos sexuais, tdo tipica da fotografia
pornografica e do video, é informada, mediada e moldada por referéncias a
demonologia cristd (Motta), & mitologia grega (Centuridon) e a tradicdo andina
(La Chola), um emaranhado que aproxima a obscenidade das inscricbes
blasfemas e méagicas ou das pinturas rupestres do que da mera exibicao.
(Ibidem, p. 8).
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As obras fizeram parte nucleo “From radical figuration to abstration and beyond”.
Como mencionado pelos curadores, o conteido dos desenhos tem estreita relacéo

com a mitologia:

um situa Addo e Eva em um turbilhdo de linhas, peixes e passaros, e 0 outro
representa um encontro sexual entre um touro e uma mulher. Esta Ultima
referéncia é provavelmente a histdria da origem do Minotauro [...] E se for
esse 0 caso, seriamos entdo testemunhas da concepc¢édo maculada de um
dos personagens principais das Metamorfoses. [...] Ele explora todas elas em
busca de seu conteido erético, como se o mito lhe tivesse aberto a
possibilidade de uma exploracédo fantastica e sem preconceitos do corpo
humano e seus desejos. (Ibidem, p. 14).

O erdtico foi abordado também pela ideia de questionamento e disrup¢éo do que é
socialmente imposto. Desse modo, ainda que a premissa curatorial se distinga das

demais apresentadas, o discurso de dissidéncia evidenciado nas obras é ponto em
comum entre Eros Rising e as exposi¢des das ultimas duas décadas.

Portanto, ndo é um lapso de fantasia esperar que as visdes oferecidas por
esses artistas possam nos ajudar a questionar ideias estabelecidas sobre o
gue sdo o0s corpos, sobre o que 0s corpos podem ser, e nos encorajar a
inventar nossos desejos e prazeres sensuais, muito além dos limites tracados
pela modernidade colonial europeia. (Ibidem, p. 18).

3.5. O téxtil em evidéncia: materialidade e questdes simbdlicas

Algumas das exposi¢cbes mencionadas exploraram narrativas de culturas néo-
hegemadnicas, assim como A0: episodiostextiles de las artes visualesem el Paraguay.
Ocorrida em 2022, a mostra foi realizada pelo MALBA com curadoria de Lia
Colombino, pesquisadora e museodloga paraguaia. Centurion exp6s ao lado de outros
nove artistas com lagos estreitos com o Paraguai: Marcos Benitez, Félix Cardozo,
Claudia Casarino, Arnaldo Cristaldo, Ricardo Migliorisi, Ménica Millan, Osvaldo
Salerno, Joaquin Sanchez e Karina Yaluk. O Ao Po’i, o Nanduti e o Poyvi foram as
técnicas téxteis tradicionais paraguaias utilizadas nas dezesseis obras expostas

(Imagem 20).
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Imagem 19. Registro da exposi¢cdo Ad: episodios textiles de las artes visuales em el Paraguay (2022).

Fonte: MALBA.

A curadora chefe do MALBA, Maria Amalia Garcia, apresentou a exposicdo como
uma mostra de um panorama de incipiente inscricdo no circuito artistico. Para ela, a
arte téxtil estava ganhando visibilidade naquele momento, mas por muito tempo teria
sido considerada arte menor, assim como saberes comunitarios relacionados com o
ambito doméstico, saberes ancestrais e labores femininos, que estariam cobrando
relevancia no ambito institucional. Além disso, ela afirmou que h& uma producéo
artistica frutiferanoParaguaique ndo € conhecidanaArgentinae que expor trabalhos
contemporaneos que dialogam com a producédo paraguaia é, para o MALBA, cumprir
com a misséo de pesquisa e promocdo da arte latino-americana, pensando essa
categoria para além do que j& € internacionalmente promovido. Todos os artistas
incluidos na exposicao se nutrem de tradicOes téxteis paraguaias. Garcia frisou, em
seu texto, que a exposi¢cao mostrava obras de Centurion por essa 6tica, em contraste
com como geralmente eram apresentadas, isto é, pelo contexto de arte argentina dos
anos 1990 (Garcia, 2022a).

O texto curatorial de Lia Colombino foi intitulado “Tejer el Paraguai”. Nele, a
curadora remontou o téxtil ao periodo Neolitico e o relacionou a funcéo de abrigar,
envolver, cobrir e sujeitar, além de dar a pele uma nova camada. Propds um
cruzamento entre as palavras ‘tejido” e “texto”, pois em cada tecido existiria um texto,
fioafio com histériasdiferentes. O intuito da mostra era ressignificara poética do téxtil
a partir de pequenas histérias (as obras) que desmentem as narrativas hegeménicas
(Colombino, 2022).
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Um texto tecido quetambém é sucessorda escrita alfabética, vedadaa certos
grupos, como mulheres, campesinos e indigenas. Os atos de tecer, bordar
ou costurar podem se pensar como um espaco no qual se constréi a
autonomia (especialmente das mulheres), ainda que seja um espaco suscinto
entre quatro paredes, na galeria de uma casa ou em um pétio.
Historicamente, o labor téxtil tem sido talvez o ‘quarto préprio’ de muitas
mulheres no Paraguai, aguele que permite que elas ndo somente tenham um
momento para si, mas também um momento de produgédo que logo se torna
sustento e também timida emancipacgéo. (Ibidem, p. 8).

Para a curadora, os artistas utilizam o téxtil tradicional a partir de certa
domesticidade, por ter convivido com ele em suas casas, mas escrevem outras
histérias a partir deles, indo contra as histérias que ja predominam. Essas obras
formulam o téxtil ndo somente pelo suporte, mas convocam a sua histéria e suas
implicancias, além de releituras de histérias oficiais, da lingua, das economias, da
politica e do lugar que tém ocupado as mulheres produtoras dessas tradicdes
(Colombino, 2022).

Alguns deles adotam tipos tradicionais de tecido, de raizes pré-coloniais e
coloniais, para explorar em tempo presente questdes locais, enquanto que

outros renovam operac¢des do bordado, estampado ou montagem para tecer
novos relatos (lbidem, p. 10).

Desse modo, as obras incluidas na mostra foram tecidas no emaranhado de temas
histéricos,como a Guerra do Paraguai e a Guerra del Chaco, articulandonovas formas
de discutiras narrativas ja instaladas. Ha mais dois textos no catalogo da mostra. Vale
citar o primeiro, de Lorena Soler, intitulado “Paraguay, subalternidade y autonomia”.
A socibloga e pesquisadora da historia social na Ameérica Latina faz um apanhado
historico sobre o Paraguai, dando énfase as problematicas envolvendo os Guaranis,
as mulheres e as Guerras da Triplice Alianca e a del Chaco, destecendo os mitos
constituintes das narrativas hegemonicas.

A obra de Feliciano Centurion foi agrupada com a de Félix Cardozo a partir da
palavra-chave “abrigo”, uma forma de protecdo. Enquanto o primeiro trabalhou com
cobertores produzidos industrialmente e com narrativas que partem do pessoal, 0
outro trabalhou com manta tecida em tear, articulando formas a partir das religioes
subalternizadas. Centurion foi apresentado como um artista que recorreu a sua
domesticidade, conformada pelo Paraguai e pela periferia argentina e a histéria das
mulheres. E suaobra foiabordada como um despertar de memdrias, tanto pela textura
do cobertor em si, que remete a um ambiente interno, quanto pelo cenério de origem
do cobertor, feiras populares repletas de cores e cheiros. Os jaguares de um dos

cobertores expostos foram relacionados com o sagrado de crengas indigenas
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paraguaias. “Esta peca traz consigo todos esses rumores: a selva, o sol e suas feras,
ainda que na obra de Feliciano as feras se tornam ternas” (Ilbidem, p. 22). Por essa
perspectiva, o Paraguai foi evocado em diversas camadas subjetivas, partindo das
narrativas pessoais do artista.

Evidenciando também o téxtil e seus desdobramentos, houve a terceira exposi¢ao
solo de Centurién nos Estados Unidos, Telas y Textos, realizada no Institute of Fine
Arts da Universidade de Nova York em 2023. A curadoria ficou a cargo de Diana Cao,
Tatiana Marcel e Nicasia Solano, participantes do programa de financiamento para
pesquisadores do ISLAA. As curadoras desenharam um Centurion cujas obras
refletiriam sua criacdo em um lar matriarcal e sua experiéncia enquanto um artista
queer em Buenos Aires. Para elas, 0 uso das técnicas téxteis tradicionais reflete a
influéncia das culturas indigenas na América Latina (ISLAA, 2023a).

Apresentou-se obras téxteis de 1990 a 1994, de grandes e pequenos formatos, e
duas das pecas pertencentes a série Familia. Diana Cao se referiu a “Florece mi
interior” como uma obra que expressa a “sentimentalidade queer’ através dos
elementos “femininos” e estéticas “kitschy” (Cao, 2023).

Outra exposicao que a arte téxtil protagonizou o discurso foia coletiva Unravel: The
Power and Politics of Textiles in Art. Ocorrida em 2024 no Centro de Arte Barbican,
em Londres, Unravel teve seu fio curatorial tecido sobre o téxtil como um mecanismo
de desafio as estruturas de poder e a convencdes sociais e foi dividida a partir de
didlogos tematicos tracados entre os artistas.

Os téxteis nos cobrem e protegem, envolvem nossos sentidos, acionam
nossas memdarias, representam nossas crengas, guardam nossas histérias.
Somos embrulhados em tecido quando nascemos e envoltos nele quando

morremos. Como meio artistico, os téxteis podem falar sobre as alegrias e as
dores do ser humano, bem como sobre as estruturas e 0s sistemas mais

amplos que moldam o nosso mundo. (Barbican, 2024a, n/p.).

O viés da resisténcia, em questdes historicas de género e de colonialidade, que

evoca o téxtil também foi trabalhado na mostra:

Desde a década de 1960, os téxteis tém se tornado cada vez mais presentes
nas préaticas artisticas para fins subversivos. Isso é significativo, pois 0 meio
tem sido historicamente subvalorizado dentro das hierarquias da histéria da
arte ocidental. Os téxteis tém sido considerados “artesanato” em oposigéo as
definicdes de “belas artes”, classificados como femininos e marginalizados
por estudiosos e pelo mercado de arte. (Ilbidem, n/p.).

Participaram cinquenta artistas de diversas partes do mundo e de diferentes

geragOes, incluindo Feliciano Centurion. Foram unidos pelo discurso sobre poder,
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resisténcia e sobrevivéncia evocado por suas obras, explorando temas como
violéncia,imperialismo e exclusdesao longoda histdria e até mesmo a arte téxtil como
um campo complexo (Barbican, 2024a).
Esses artistas desafiam as expectativas tradicionais dos téxteis, adotando a
abstracdo ou a figuragdo para ampliar os limites do meio. Eles se baseiam

em sua historia material para revelar ideias relacionadas a género, trabalho,
valor, ecologia, conhecimento ancestral e histérias de opressdo, extragdo e

comércio. (Ibidem, n/p).

Centurion foi agrupado no eixo “Subversive Stitch” (Ponto Subversivo) juntamente
com os artistas Nicholas Hlobo, Ghada Amer, Judy Chicago, Tracey Emin, Mounira Al
Solh eLJRoberts. Otitulo desse eixofaziareferénciaao livirohoménimo da historiadora
de arte Rozsika Parker, de 1984, no qual a autora aborda o téxtil historicamente a
partir da perspectiva de género, permeando a l6gica de imposicao dos téxteis como

“femininos” e como algumas mulheres subverteram essas associagoes (Imagem 22).

Imagem 20. Registro da exposi¢cédo Unravel: The Power and Politics of Textiles in Art (2024).

Fonte: Arquivo pessoal de Jilia Mazzoni, 2024.

Desse modo, esse nlcleo expositivo apresentou artistas homens, mulheres e néo-
binarios que questionaram essas imposicdes de género.

A costura pode ser um ato subversivo; a linha pode funcionar como uma
linguagem para desafiar ideias fixas e expressar a liberdade de expresséo.



89

Em muitas culturas, a arte baseada em téxteis tem sido marginalizada,
considerada inferior como pratica doméstica ou “artesanal” em uma
hierarquia de valor artistico e enquadrada como feminina por meio de uma
lente sexista. Mulheres, homens e artistas ndo binarios resistiram e
reivindicaram essas abordagens limitadoras do meio, questionando binarios
baseados em género e valores e usando o ato de costurar como uma pratica

radical. (Barbican, 2024b, p. 3).

Mesmo se tratando de uma exposic¢ao sobre o téxtil, em texto da exposicdo e do
catalogo, a obra de Centurion foi apresentada pela 6tica do contexto em que foi
produzida, ndo por sua materialidade. Afirmou-se que a obra aparenta ser sentimental
e rudimentar em primeira vista, mas que

[...] apesar dessa notada simplicidade, o trabalho de Centurién é carregado
de uma clara e poderosa subjetividade, marcada pela sua infancia no

Paraguai, sua migracdo para a Argentina e seu status enquanto um homem
queer durante o cenario politico repressivo do final do século XX na América

Latina. (Ibidem, p. 50).

Alegou-se que a simplicidade estética das obras pode ser considerada um
posicionamento politico consciente por parte do artista e discorreu-se sobre o contexto
politico argentino nos anos 1990 e a crise da Aids. Explicou-se também a trajetéria do
artista entre Paraguai e Argentina, evidenciando o carater rural de seu pais natal. A
nocgao de feminilidade foi evidenciada como fator central da obra do artista: “Talvez a
faceta mais politicamente potente da obra do artista € sua apropriagcdo de um meio
historicamente feminilizado para expressar sua propria masculinidade que permite
ternura, suavidade e expressividade.” (Ibidem, p. 50). Fazer o uso desse téxtil €

considerado, pela exposi¢cédo, um ato dissidente.

3.6. Nacionalidade como fator politico e exotizante: perspectivas dos centros
hegemonicos

Com a chegada da pandemia do Covid-19, o modo de expor sofreu alteracdes. A
exposicao Abrigo, de curadoria de Gabriel Pérez-Barreiro e realizadaem Nova York,
foi fechada antes da data prevista devido as medidas de distanciamento provocadas
pelovirus. Pensada para ocorrer entre fevereiro e novembro de 2020 e realizada pela
Americas Society, Abrigo foi a primeira individual de Centuriéon nos Estados Unidos e

contou com obras téxteis, desenhos e arquivos do paraguaio (Imagem 19).
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Imagem 21. Registro da exposi¢cédo Abrigo (2020).

Fonte: Americas Quarterly.

No texto do catadlogo®’, Pérez-Barreiro qualificou o Paraguai como “subtropical
jungle” e Buenos Aires como “urban jungle”, subtitulos que demarcam duas etapas da
vida do artista entre os dois paises. Para o curador, o espirito artistico dos anos 1980
foi essencial para a liberacdo de Centurion,afirmando que o pessoal é politico. Pérez-
Barreiro qualificou como “revolucao” os feitos dos artistas do Rojas, uma promocéao
da autoexpressdo (Pérez-Barreiro, 2020a). Assegurou que 0s surubis, jacarés e
lagartos pintados pelo artista sobre cobertores no comec¢o dos anos 1990 tém relagéo
direta com “as origens subtropicais” do artista e os adjetiva de “animais exéticos”. Ja
os polvos, medusas e anémonas, também presentes nas pinturas, ele qualificou como
“fantasticos”. Para o curador, Centuriéon tinhaumcompromisso com a estética popular,
explorando tradigbes e tecidos populares, visto que os elementos utilizados pelo
artista, aindaqueincomunsnaarte contemporanea, evocavam memarias afetivas nos
espectadores (Pérez-Barreiro, 2020a).

Pérez-Barreiro também qualificou a obra de Centurion como politica: “Ao trazer o
afeto e o amor na centralidade de sua pratica, Centurién estava fazendo uma
contundente declaracao politica, mas baseada na politica do afeto, das relacdes e da
intimidade.” (Ibidem,p. 24). Para ele, a carreira de Centuridén foi marcada por vérias
formas de marginalizacdo: sua origem paraguaia, sua sexualidade, seu interesse nas

37 O texto do catdlogo escrito pelo curador foi parcialmente publicado no livro Feliciano Centurién
(2020), da Americas Society.
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tradicbes populares. “A forma de ativismo e de resisténcia de Centuridon era intima e
afetiva, focada no amor, na espiritualidade e no humor — o abrigo que a arte pode
prover em um mundo hostil” (Ibidem, p. 44). Desse modo, o curador retomou temas ja
explorados por ele sobre Centurion na Bienal de Sdo Paulo, citando as dimensdes
afetiva e intima das obras e frisando a relagédo do artista com as tradigbes populares
paraguaias.

Outro texto do catalogo é “South American Jungle Tales”, escrito por Aimé Iglesias
Lukin38. Ela ponderou que a obra de Centurion “retrata a flora e a fauna da selva
subtropical da regido” (Lukin, 2020a, p. 31). Sobre isso, ela relacionou com o livro
“Contos da Selva” do escritor uruguaio Horacio Quiroga, no qual animais se
comunicam e a natureza é representada de modo imponente. Entretanto, Lukin
acredita que na obra de Centurién, adinamica € oposta, pois a fauna e a flora seriam
“representadas de modo ludico, ingénuo e kitsch” (Ibidem, p. 34), o ponto de encontro
entre as duas representacdes seria a magia das cenas, que também representaria a
dicotomia entre o rural e o metropolitano. “Queer” € um termo inaugurado por Lukin
ao se tratar de Centurion e utilizado com frequénciapelaautora ao longode seu texto.
Assim como o curador, Lukin chamou Buenos Aires de “selva urbana” (Ibidem, p. 31),
enfatizando o status de imigrante de Centurién na capital portenha e afirmando que o
artista usava disso politicamente para promover dialogos a partir de seu trabalho.

Seu trabalho narra histérias de simesmo - sua vida amorosa e sua doenca -
mas também histdrias de um corpo cultural em busca de uma nova expressao
politica em um mundo em transformacgdo. Se essa expressao nao pdde, na
década de 1990, ocupar seu lugar entre os grandes discursos que moldaram
as ideologias artisticas do pds-guerra, Centurién e sua geragdo encontraram

um caminho por meio do pessoal, local, folclérico e popular, um caminho que
deu voz as identidades queer em todos os sentidos do termo. (Ibidem, p. 36).

Nande-Roga, uma individual de Centurion realizada pelo ISLAA em 2023 foi fruto
de um seminario desenvolvido por Karin Schneider no Centro de Estudos Curatoriais
da Bard College, promovido pelo ISLAA como parte da “Research Seminar Initiative”.
Antes, a exposicao foi apresentada originalmente no Hessel Museum of Art,
Annandale-on-Hudson, Nova York, em dezembro de 2021. Entretanto, foino ISLAA e
com as publicacdes que acompanharam essa mostra que ela ganhou visibilidade. A
partir disso, a curadoria ficou a cargo dos participantes Eduardo Andres Alfonso,

Angelica Arbelaez, Maria Carri, Rachel Eboh, Laura Hakel, Kyle Herrington e Guy

38 Aimé Iglesias Lukin é curadora e diretora da Americas Society. Sua pesquisa consiste no
mapeamento de artistas latino-americanos em Nova York entre 1960-1970.
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Weltchek, com guia de Karin Schneider e Olivia Casa. A exposi¢cdo contou com
desenhos, téxteis e trabalhos escultéricos do artista, assim como materiais
arquivisticos, alguns nunca postos a publico, parte dos arquivos do ISLAA (Imagem
21).

Imagem 22. Registro da exposi¢do Nande-Roga (2023).

f— o

Fonte: Institute for Studies on Latin American Art.

Quanto ao titulo, “Nande-roga” significa “nossa casa” em guarani. Sendo que
“‘Aande” se refere a um “n6s” inclusivo, traz a ideia de uma participagéo de todos, um
senso de pertencer e de comunidade (ISLAA, 2023b). H4 uma relacédo desse fiande
com os lacos que ele fez em Buenos Aires, que para os curadores, tiveram forca em
sua obra e sua vida. Assim, o trabalho de Centuridn estaria circunscrito, existindo
dentro da nogédo desse inclusivo “n6s”. Os curadores relacionaram a confluéncia de
diversas formas de artesanato com objetos domésticos, o que apontaria para a
importancia do lar, da familia e da cultura Guarani para o desenvolvimento das obras
do artista. Além disso, indicaram uma justaposicao simbdlica entre os cobertores
produzidos em massa e esses objetos produzidos a médo. Os autores salientaram ao
longo do texto que San Ignacio, cidade natal do artista, era cercada para uma floresta

e que as memodrias desse lugar sao expressadas através das obras (ISLAA, 2023b).
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Além disso, eles apontaram para uma influéncia da cultura paraguaia e do
underground portenhodos anos 1990, além dos movimentosde liberacdo LGBT+ pos-
ditadura. Entretanto, 0 CCRR foi citado pontualmente ao longo da exposicao e dos
textos do catalogo, colocando a relacdo dos artistas do Rojas como uma amizade em
detrimento de uma relagdo profissional. Essa abordagem apontou para uma
independéncia da experiénciade Centurion com o contexto argentino na década de
1990 em relacédo ao Rojas, enquanto portador de um discurso estruturado (ISLAA,
2023b).

Cecilia Brunson Projects voltou a promover uma exposicdo com obras de
Centurion. Entre fevereiro e margo de 2024, Hecho a Mano, teve como intuito se
afastar dos clichés sobre a producao téxtil latino-americana, construindo um olhar
critico sobre a relagéo historica entre Europa e a cultura pré-colombiana e indigena e
frisando o objetivo do proprio Cecilia Brunson Projects de promover pontes entre a
arte latino-americana e a Europa. Com obras téxteis de artistas latino-americanos,
que, para a galeria, expressam uma resposta contemporanea ao téxtil tradicional
europeu (CeciliaBrunson Projects, 2024a, n/p.), a exposi¢ao contou com trabalhos de
Claudia Alarcén & Silat, Feliciano Centurion, Sonia Gomes, Judith Lauand, Sandra

Monterroso, Lucia Pizzani, Fatima Rodrigo, Eduardo Terrazas e Johanna Unzueta.

Refletindo a diversidade de praticas tradicionais e contemporaneas naregiao,
os artistas em exposicdo estdo unidos em seu compromisso com o feito a
méado como uma expressdo de esperanca e resisténcia a producdo e
apropriagdo em massa. (Cecilia Brunson Projects, 2024b, n/p.).

Assim como Ao: Epsodios textiles, Hecho a Mano apresentou a obra de Centurion
em suacomplexidade, mas evidenciou otéxtil tradicional. A manualidade e as técnicas
artesanais vencem nessas narrativas curatoriais, em detrimento dos elementos da
cultura de massa, que também sado centrais na obra do paraguaio. Além disso, 0
discurso sobre disrupgéo é novamente tecido sobre as obras.

Nesta exposicdo, apresentamos artistas que trabalham contra dicotomias
hierdrquicas perpetuadas na histdria da arte ocidental, como a

incompatibilidade entre a tradicGo e a vanguarda, um oOXimoro
frequentemente questionado pela continua evolucdo dos meios téxteis.

(Cecilia Brunson Projects, 2024b, n/p.).
Feliciano Centurién, com as obras “Afioranza” e “Star Eye” foi apresentado pelo

viés da subijetividade, da intimidade, do HIV e de suarelacdo com a cultura Guarani:

Na década de 1990, Feliciano Centurion (Paraguai, 1962-1996) produziu
tecidos bordados intimos que homenageavam as técnicas de tecelagem
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indigenas guaranis, questionando uma tradicdo passada de méaes para filhas
no Paraguai por geragdes. [...] Durante sua batalha contra a AIDS, a arte téxtil
ofereceu um meio de converter suas experiéncias em objetos de beleza,
criados com carinho e proporcionando um ponto focal para sentimentos de
esperanca e amor. Ele bordou objetos domésticos e pessoais, como fronhas
e aventais, com aforismos de amor, pensamentos abstratos e referéncias
religiosas, expondo emocdes intimas de forma direta. (Cecilia Brunson
Projects, 2024a, n/p.).

Cecilia Brunson Projects também exp6s obras do paraguaio na individual intitulada
Feliciano Centurion: Hope in Bloom, de 2024 (Imagem 23). Novamente, o artista foi
apresentado por suarelacdo com o fazer manual a partir de suainfanciacomsua mée
e avo e por sua enfermidade, mas também o coloca como um sujeito politicamente
consciente. Foram apresentadas obras que nao haviam sido expostas ainda desde a
morte do artista.

Imagem 23. Registro da exposi¢éo Feliciano Centurién: Hope in Bloom (2024).
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=

Fonte: Artishok Revista.

Reconheceram a predominéancia de uma narrativa que liga a obra do paraguaio a
seu diagnostico e retomaram a beleza como fator crucial para a producdo de
Centurion. Também frisaram o uso de objetos cotidianos e do lar, que relacionaram
com a necessidade do artista de migrar de pais durante sua infancia:

Centurién retornou varias vezes ao simbolo anédino da flor, explorando o
grande escopo de significado em sua beleza efémera. Ele revela o poder dos
objetos mais simples do cotidiano: aqui, os vasos deflores revelam algo sobre

o conforto do lar, o prazer de criar raizes e de criar beleza nesse lar. Essa é
uma nocéo recorrente em todo o trabalho de Centurién, que foi desenraizado
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em sua infancia quando sua familia foi exilada na Argentina durante a
ditadura de Alfredo Stroessner, e cuja vida adulta foidivididaentre as cidades
de Assuncédo e Buenos Aires. (Cecilia Brunson Projects, 2024c, n/p.).

Na exibicdo, propds-se uma leitura sobre a obra como um “testemunho” de um
artista que trabalhou durante a crise da Aids e contribuiu para a “redefinicdo da
homossexualidade”, como um “desafio politico aos papéis de género” e uma
“transformacéo das tradi¢cdes téxteis paraguaias” (Cecilia Brunson Projects, 2024d,
n/p.). Desse modo, género e HIV foram os principaistemas evocados a partir do téxtil.
Mesmo com a presenca de obras com bordados Nandutis na mostra, ndo foram
tracadas relagdes com o artesanato tradicional paraguaio.

Protagonizando as exposi¢cdes com Centurién nos tltimos anos, o ISLAA realizou,
em 2024, a coletiva Threads to the South, com curadoria de AnnaBurckhardtPérez.
Otitulo fez referénciaao poema de CeciliaVicufia,umadas artistas da mostra, “Estou
subindo os fios para o sul” (“l am climbing threads to the South”). A exposi¢éao contou
com obras de vinte e dois artistas produzidas entre 1967 e 2023, unidas pelo fio
condutorda curadoria de expor “como os artistas tém usado fibras, fios e tecidos de
maneiras diferentes para tracar conexdes com suas raizes”, considerando a “fibra
como uma ferramenta conceitual para explorar a relacdo entre pertencimento,
identidade e territério na América Latina.” (Pérez, 2024 a, n/p). Para a curadora, muitas
obras expressam nocdes de deslocamento e carregam marcas do colonialismo, pois,
para ela muitos artistas trabalham com técnicas tradicionais de seu pais ou fazem
alusao a aspectos culturais através dos materiais utilizados (Pérez, 2024b, n/p.).

A feira de arte Frieze New York 2024 contou com a exibicdo de obras téxteis de
Centurion e foi realizada pela galeria Ortuzar Projects. Em texto da exposicao,
afirmou-se o carater de subversdo e resisténcia através da escolha de materiais,
relacionando com questbes de género, com a Aids e a cultura guarani:
“Reinscrevendo esses simbolos culturalmente masculinos por meio de um modo
feminilizado de bordado e tecelagem, Centurion questiona e subverte os significados
populares dos animais.” (Ortuzar Projects, 2025, n/p.).

Diante do exposto, percebe-se protagonismo do téxtil nas narrativas curatoriais
sobre Feliciano Centurién nos ultimos cinco anos. Esse destaque foi iniciado com a
332 Bienal de Sao Paulo, que introduz um olhar mais direcionado para o téxtil como
um meio repleto de significados simbdlicos, mas € com Ao: Epsédios Textiles que

essa abordagem ganhaforca, permeando a maioria das mostras com o artista desde
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entdo. Constata-se, ainda, que a relacdo das obras de Centurion com a cultura
Guarani se tornam mais centrais nas narrativas que partem dos grandes centros,
como Estados Unidos e Europa. Ainda que Ticio Escobar trace essa relagdo em seus

escritos sobre o artista, ele a coloca de modo pontual.

3.7. Outras tramas discursivas notaveis

Vale mencionar também outros eventos e publicacdes que contribuiram para a
construcdo das narrativas sobre Feliciano Centurion, visto que foram realizados por
agentes de instituicoes expositivas, como curadores e diretores. Em 2021, o MALBA
realizou o ciclode seminariosonline em comemoracéo aos seusvinte anos e Feliciano
Centurion foi citado em duas ocasidoes. No dia 13 de outubro, houve o seminario “Mi
casa es mitemplo”, ministrado por Jimena Ferreiro3?, com o objetivo de revisar

as operac0Oes curatoriais que formaram a base da colecéo, caracterizando os
modelos ‘historiografico’ e ‘amador’, ao mesmo tempo em que busca langar

luz sobre a poética micropolitica que liga muitas das produgdes do periodo
[compreendido na década de 1990 na Argentina]. (MALBA, 2021).

Nesse modulo, Centurién foi incluso no histérico do Rojas a partir da figura de
Gumier-Maier, isto €, como figura central nos desdobramentos do panorama artistico
argentino dos anos 1990. Ferreiro (2021) se referiu ao Rojas como uma “construgao
identitaria” a partir dos meios de comunicacao, com destaque ao Jornal Pagina/l2.
Também citou a identidade visual da exposicéo 5 afios del Rojas, que apresentava 0s
nomes dos artistas expostos emoldurados com uma configuracao que remetia a obras
de Gumier-Maier, mostrando essa integracdo entre os integrantesdo circulo do Rojas.

Ja no dia 27 de outubro, o seminario “Modernidades descentradas: sobre una
ausencia en la Coleccion”foi ministrado por Roberto Amigo, pesquisador e professor
na Universidade Nacional General Sarmiento, em Buenos Aires. Nesse modulo,
Amigo (2021) abordou o vazio de obras paraguaias no acervo do MALBA a partir dos

transitos entre erudito e popular* presente na arte produzidaem e sobre o Paraguai*®.

39 Curadora do Museu de Arte Moderna de Buenos Aires e historiadora da arte voltada para os anos
1990 e 2000 em Buenos Aires. E docente na Facultad de Artes de la Universidad Nacional de La Plata
e autora do livro Modelos y practicas curatoriales en los afios 90, publicado em 2019 pela Editorial
Libraria.

40 O termo “popular’ foi utilizado por Amigo para se referir a expressées “do povo”, externos ao campo
erudito da arte, mas também a temas sociais ou um imaginario popular.

41 Amigo prop6s aproximagdes e discussdes sobre as obras de Ignacio Nufiez Soler, Livio Abramo,
Carlos Colombino, Olga Blinder, Carlos Reyes, Ricardo Migliorisi, Osvaldo Salerno, Feliciano
Centurién, Fredi Casco, Claudia Casarino, Julia Isidrez e Editruris Noguera.
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O pesquisador dividiu a aulaem duas partes, comecando com obras de Centurién, na
época presentes na Colecdo do MALBA: “Sin titulo” [Pulpo], (1993), uma série de
desenhos produzidos entre 1988 e 1993, “Flores del mal de amor”, (1996). Percebe-
se o uso de termos como “queer” para designaraspectos da obra de Centurion,desde
o inicio de sua produgéao. Relacionou a série “Flores del mal de amor” com a tradigéo
téxtil do Paraguai, mas nédo elaborou essa associacdo. Amigo também relacionou o
desenvolvimento de sua obra com o desenvolvimento da arte em Buenos Aires e que
a incorporacdode sua obra a Colecaoteria sido devido ao Rojas. Apdés discorrer sobre
Centurion, o professor seguiu para as auséncias da colecao, a partir dos demais
artistas.

Além de exposi¢cbes, o0 MALBA promoveu um ciclo de seminarios em 2024, cujo
primeiro médulo, “Feminismos: practicas artisticas en la diversidad”, ministrado pela
professora Georgina Gluzman, tratou das diferentes e complexas facetas do
feminismo no contexto latino-americano. No ultimo dos trés encontros desse modulo,
buscou-se refletir sobre um corpo mutavel perante as normas e também as
enfermidades. Desse modo, Gluzman propds aproximacdes entre as obras de Liliana
Maresca, Feliciano Centurion e Mildred Burton (MALBA, 2024).

O ISLAA também produziu,em 2024, um breve documentario por meio da pesquisa
da escritora Devon Diaz nos arquivos do Instituto. Publicado no canal da instituicéo
no Youtube, o documentario foi dividido em trés partes e refor¢cou a narrativa sobre a
obra de Centurion ser influenciada pelo papel do feminino na histéria do Paraguai,
pelas manualidades téxteis de seu lar de infancia, pelo contexto politico argentino e
pela epidemia da Aids. O paraguaio foi apresentado como parte de um grupo de
artistas quetrabalharam com elementos do kitsch e do massivo, o grupo do Rojas. Ha
também trechos de Diaz entrevistando Yolanda Centurion, a irma de Feliciano e os
artistas Ariadna Pastorini, Marcos Benitez e Fatima Martini. Diaz (2024) afirma que a
obra de Centurién expressa sua esperanca de que as mensagens que ele bordou
sobrevivessem mesmo ap0s sua eminente morte.

Hé& o livro “Feliciano Centurién”, publicado pela Americas Society em 2020, valoroso
para o estudo da construcdo de narrativas sobre o artista, visto que € o unico livro
dedicado inteiramente a Centurién japublicado. Nele, a Americas Society trouxe cinco
textos de diferentes autores com distintas abordagens sobre a obra e trajetéria do
paraguaio. Alguns deles haviam sido publicados em outras ocasibes e ja foram

apurados anteriormente, como “Uma questdo de fé”, escrito por Gabriel Pérez-
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Barreiro, cuja versado reduzida esteve presente no catalogo da exposi¢ao “Abrigo”
(2020) e “Uma introducéao sobre as ultimas obras de Feliciano Centurién”, de Jorge
Gumier-Maier, originalmente publicado no catadlogo da exposicdo “Feliciano
Centurion: altimas obras” (1999). Ha também “Luz divina del alma”, o registro de uma
conversa entre Francisco Lemus e os artistas Ana L6pez, Cristina Schiavi e Marcelo
Pombo, que comentam sobre a trajetéria de Centuridn e suarelacéo pessoal.

JimenakFerreiro (2020), responsavel pelo seminariorealizado pelo MALBA em 2021
mencionado, contribuiu como texto “The Rojas and tha nineties scene”. Nele, Ferreiro
fez umapanhado historico sobre os anos 1990 em Buenos Aires,apontando umacrise
financeira, desemprego, desindustrializacdo e pobreza estrutural apdés o governo
menemista. Para ela, o menemismo declinou simultaneamente com a “curadoria
doméstica” de Gumier-Maier, que se consagrava como marcante da década que
chegava ao fim. Sobre Centurion, a autora reforcou a ideia de que as obras se
acomodaram a seu corpo enfermo, isto €, reduziram de tamanhodevido a Aids, assim
como a religiosidade se tornou evidente em seu trabalho. A autora ponderou que para
entender as producdes artisticas dos anos 1990, é preciso falar de fé, hermetismo,
magia e supersticdo, que ficou evidente com a premissa de El Tao del Arte.

“Frazada: protection, refuge and Community”, escrito por Aimé Iglesias Lukin
(2020b), foi tecido sobre a materialidade da obra de Centuridon e seus significados
simbodlicos. Para Lukin, a escolha por parte do artista de cobertores produzidos em
larga escala € um ato consciente de abracar a estética das massas e do consumo que
surgiu nas classes médias da América Latinaa partir da década de 1960. Nos anos
1990, essa dinamicaja estava tdo bem estabelecida que muitos artistas ja tratavam
disso com ironia, critica e nostalgia, fatores presentes em Centurion.

Lukin (2020b) considerou que Centurién centrou sua producédo na cultura popular
e no cotidiano, uma posicao politica para a autora, visto que se tratava de se envolver
com uma cultura menos elitista e uma economia democratica apdés anos de ditadura
em ambos 0s paises que o artista chamou de casa. Lukin ndo especificou o que ela
conceitua como cultura popular, mas considerando que ela ainda se referia a escolha
dos cobertores, infere-se que se trata de uma cultura articulada entre classes menos
abastadas, abarcando a cultura das massas. Desse modo, seu apontamento como
“politico” contestou a critica de arte dos anos 1990 em suaraiz, isto €, nao considerou
a produgao como “politica” por evocar somente questdes de género, colonialismo ou

relacionadas ao HIV, como as demais narrativas atuais costumam apontar, mas o
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proprio engajamento com a economia democréatica neoliberalista, que justamente
delegou o status de “Light”, “Rosa” e “apolitico” as obras no final do século passado.
Para Lukin (2020b), portanto, a relacdo com a cultura de massas através de objetos
produzidos em série provoca uma instancia micropolitica, visto que Centurién
apropriou esse meio como uma vOz para um corpo que, até entdo, foi
silenciado e reprimido socialmente. Para Centurién, o cobertorera um meio

para um corpo politico — queer, de cor e migrante — que até entdo nao teve
voz nas politicas locais. (Ibidem, p. 32)

Observa-se a énfase no status de imigrante do artista e o uso do termo “queer” nas
narrativas tecidas por agentes atuantes em centros hegemoénicos, como nos Estados
Unidos. Lukin sugeriu uma nova camada: Centuribn como uma pessoa racializada
perante o olharinternacional. Outro olhar recorrente dessas narrativas € relacionar as
obras com a faunae a flora da regido de Misiones. A obsesséo de Pérez Barreiro com
a palavra “jungle” para se referir a Misiones e Buenos Aires e a afirmagao de Lukin
que o artista cresceu em uma floresta indicamtambém um olhar estereotipado dessas
narrativas advindas dos grandes centros.

Por fim, “A ameaca mais forte” foia contribuicéo de Ticio Escobar para a publicacdo
da Americas Society. Assim como nas demais declaracbes de Escobar sobre
Centurion, nesse texto ele apresentou Centurion em diferentes instancias que se
entrecruzam, criando um emaranhado complexo sobre a imagem do artista: ligada a
estética, a politica, a memdria e a sensibilidade.

Quanto a dimensao politica na arte, ela é definida mais na base da construcéo da
subjetividade do que na denuncia de situacdes sociais injustas. Para o antropologo, é
uma configuragdo de uma dire¢do “micropolitica” que da densidade a obra de
Centurién, criando modalidades para a criagao poética.

No seu trabalho, emerge, calmamente, uma sensibilidade marcada pela
infancia semi-rural do artista, o clima particular da casa de sua familia, seu

status de imigrante, sua sexualidade e seu modo de perceber a realidade e
expressar a si mesmo pelo corpo, linguagem, gesto e imagem (Escobar,

2020, p. 20).

O autor considerou que a posi¢ao politica de Centuridn € perceptivel quando este
escolhe ignorara divisédo de tarefas de género que determinam hierarquias no mundo
patriarcal. Assim, seu trabalho cresceu em direcéo contraria aquilo que Ihefoi imposto
e essa € umade suas forcas. Essa desobediénciase somou a estreita relacdo desses

objetos com o corpo: travesseiros, cobertores, lencos e pedacos de roupas. Ao
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contrario do que muitos autores consideraram, Escobar desvinculou o uso de
elementos das culturas populares e de massas como algo meditado, mas sim algo
espontaneo, por fazer parte do cotidiano e da memaria do artista.

Os discursos apresentados na publicacdo da Americas Society estdo em
consonanciacom as narrativas que vém protagonizando as exposi¢des com Feliciano
Centurion desde 2018. A articulacdo de questdes de género, de colonialismo, de
imigracéo e de soropositividade com memarias afetivas, 0 doméstico e elementos da
cultura popular tem sido a estratégia mais utilizada pelos agentes tecedores desses

discursos.
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4. Capitulo 3 — Tessituras possiveis sobre aobra de Centurion

A obra de Feliciano Centurion foi lida sob diferentes oticas desde o inicio de sua
producédo. Ao longo dos anos, essas instancias foram por vezes evidenciadas pelas
narrativas da critica e da curadoria e, por outras, inexploradas. Neste capitulo,
pretende-se articular camadas sobre a obra de Centurion a fim de propor
interpretacfes sobre ela e aprofundar as tematicas apresentadas nos capitulos

anteriores.

4.1. Alinhamento com a cultura de massa e o “sabor kitsch”

Centuridon fez alusédo a cultura de massa ao pintar sobre cobertores (frazadas)
produzidos em série e vendidos no Once, durante sua experimentacdo com fundos
estampados, telas listradas e tecidos de tapecaria. Nos anos 1990 era comum nas
casas de camadas populares a presenca de cobertores estampados com animais
como oncas, tigres e ledes, qualificando uma estética das massas.

Um dia tive a ideia de pintar numa colcha velha que tinha em casa — essa foi
a chave. Essa obra foi o0 que me fez ver as possibilidades de buscar um
suporte que estivesse totalmente armado“2, com bordas, comuma identidade
prépria, algo diferente de uma tela sobre chassi, mas sim com presenca

prépria. Foi assim que encontrei os cobertores [...] (Centurién, 1992 apud
ABC Revista, 1992, p. 40).

O suporte “totalmente armado” provoca uma sequéncia de contrastes. Em El pulpo
enamorado (1993), obra recorrente em exposicdes apresentadas nos capitulos
anteriores, o cobertor escolhido possui linhas verticais em dois tons de azul e branco
(Imagem 24). Com a pintura de um polvo roxo de formas sinuosas, com ondas
delicadas formando suas ventosas e com a leveza de umafigura que flutua, as linhas
do suporte ganham peso e rigidez. Entretanto, o artista privilegiava os cobertores
pesados, de tecido felpudo e absorvente. A camada de tinta torna plana a superficie,
enrijecendo o veludo e inibindo a maciez do cobertor na area ocupada pelo animal.

Assim, em termos de textura, € a figura pintada que se tornarigida e pesada, criando

42 A citacdo tem como fonte a publicagdo original do Jornal ABC, de 5 de novembro de 1992, em
espanhol. Ao longo da pesquisa, entretanto, foi encontrada uma versdo em inglés da mesma
declaragdo do artista, traduzida pelo Institute for Studies on Latin American Art (ISLAA) de Nova York
e reproduzida no livro Feliciano Centurion (2020) publicado pela Americas Society e em textos
curatoriais de exposi¢cdes promovidas pelo ISLAA. Em espanhol, o artista se refere aos cobertores
como um suporte “totalmente armado”, mas a tradugéo para o inglés indica um suporte “tudo menos
neutro” (everything but neutral). Cito o texto a partir de minha tradugdo da versdo em espanhol, mas
ressalto que essas incongruéncias podem constituir ndo somente um equivoco, mas também um
direcionamento discursivo por parte da instituic&o.
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uma relacdo contrastante, porém essencial para a composicdo da obra, para a
associacao entre figura e fundo.

Imagem 24. El pulpo enamorado (1993). Acrilica sobre tecido sintético (239 x 192 cm).

Fonte: Coleccion MALBA.

Os padrdes vindos de fabrica se mesclam com a camada de tinta adicionada pelo
artista, fazendo com que haja uma negociagdo do espaco visual entre a iconografia
geomeétrica dos cobertores com as formas organicas dos grandes animais, as estrelas
e as flores pintadas. Quando camadas de tinta adicionadas sdo transparentes, é
permitido que o fundo se imponha, provocando um conflito entre figuras. Por outras
vezes, as camadas de tinta sédo grossas e opacas, fazendo com que o pintado se
justaponha sobre o fundo.

Na ocasido da exposicdo Frazadas: Feliciano Centuridén, ocorrida em 1990 na

Galeria Fabrica em Assuncéo, o artista escreveu:

Cobertor: objeto cotidiano, rapidamente aceito, calor, abrigo, protegao.
Suporte afetivo, sensorial. A pintura é outra carga emocional, que traduz

sentimentos.

O cobertor forade seu contato cotidiano se torna suporte da pintura, em si
mesma, um objeto artistico, que pendurada na parede nos traz a memoéria
antigos tapetes.
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E fundamental poder ‘escolher os materiais com os quais trabalhar, a
sociedade atual de consumo nos prové infinidade deles, que podemos ‘nos
apropriar’ para criar ‘novos objetos’ com os quais conviver, mas depois de
descontextualiza-los, agrupé-los, pinta-los ou agredi-los, isto significa que
passou por nosso sentimento. Amor consumado.

O ecletismo de nossa realidade com a diversidade de linguagens e
informagéo, nos exige um maior compromisso € nos permite ‘nos apropriar

com total liberdade para poder nos expressar.

Assumo a cotidianidade, o banal, a ironia, o ladico, a alegria e a diversao.
Imagens sonhadas, cotidianas, 6bvias com sabor de kitsch, que me

confirmam que a pintura é simplesmente um ato de fé. (Centurién, 1990)

Com os cobertores, o kitsch se torna elemento mais evidente na obra do artista.
Kitsch € um termo utilizado para se referir a estética da burguesia emergente a partir
do século XIX. Segundo Abraham Moles (1972), a palavra carrega um moralismo
pejorativo e tem origem na Alemanha, expressando por um lado a criacdo de algo
novo a partir do velho (kitschen) e, por outro, o ato de trapacear (verkitschen) ou
“vender alguma coisa no lugar do que havia sido combinado” (lbidem, p. 10). Para
Moles, o termo ganha destaque em meio a ascensdo burguesa, que valorizou o
excesso frente as necessidades, configurando o kitsch como o “produto de um dos
éxitos mais universalmenteincontestes da civilizagdo burguesa” (Ibidem, p. 223), visto
gue é identificavel em diferentes temporalidades e locais do mundo, bastando possuir
uma burguesia.

Umberto Eco (2001) aponta o kitsch como uma forma das culturas médias, ja Gillo
Dorfles (1969) o qualifica como o mau gosto da alta cultura. Ambos os autores,
entretanto, relacionam a classe social com o kitsch por seu carater massivo e
consumista, sendo que Eco ainda o qualifica como um fendmeno de fabricacéo e
imposicdo do efeito, que simplesmente reforca um estimulo sentimental, sem
intencdes de contribuir para o conhecimento (Eco, 2001). Desse modo, o “fenédmeno
kitsch baseia-se em uma civilizagdo consumidora que produz para consumir e cria
para produzir,em um ciclo cultural onde a nocao fundamental é a aceleragao” (Moles,
1972, p. 20-21), além de que faz parte de “mecanismos psicoldgicos de alienacgéo, do
condicionamento do homem pelos objetos que o cercam” (Ibidem, p. 220-221). Nao
se trata de um movimento ou estilo, mas um fator estético que ultrapassa a
especificidade de suportes, um “estado de espirito que, eventualmente, se cristaliza
nos objetos” (Ibidem, p. 11). Em abordagem mais recente, Mecacci (2018) afirma que

o kitsch nao é associado somente aos objetos, mas também aos sujeitos.
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Um fator caracteristico é a reproducao de elementos da cultura dita erudita em
ambientes cotidianos (Dorfles, 1969), evocando noc¢des de artificialidade, excessos,
desordem e efemeridade, do falso e do decorativo. Portanto, kitsch configurao usode
materiais baratos para a simulacao do luxo e o apelo sensorial, como plastico, latdo e
tecidos sintéticos, principalmente se estes forem coloridos e brilhantes (Moles, 1972).
A partir dos anos 1970, o kitsch ja estava entranhado no modelo p6s moderno, no
centro do gosto das massas e dos setores mais experimentalistas da arte
contemporanea, levando a nocédo de neokitsch, introduzida por Moles (Mecacci,
2018). Nesse periodo, era possivel definirum gosto artistico que deliberadamente
utilizavao contetdo da estética kitsch, ndo mais nolugar de debate ou de degradacao

de seu valor.

No neokitsch, o foco ndo esta mais no objeto (ou na obra) em si ou em sua
mistificacdo, mas na exploracdo do gosto médio, da constru¢cdo de seu
imaginario e de suas projecdes em objetos considerados extra-artisticos ou

em comportamentos que transgridam o gosto codificado. (Ibidem, p. 30).

Considerando essa conjuntura, o kitsch no contexto latino-americano no qual
esteve inserido Centurién, esta mais alinhadocom a nocao de neokitsch e remete aos
hibridismos culturais e a emergente circulacdo de produtos importados produzidosem
larga escala da segundametade do século XX. Trata-se de uma estética da burguesia
de massas, alicergada no consumismo, do fetichismo e do esteticismo (Mecacci,
2018). As percepcdes explicitadas sobre o fendmeno e as no¢cdesque ele evoca estao
alinhadasas leituras da critica argentina de arte na década de 1990, que compuseram
a trama discursiva sobre a obra de Feliciano Centuriéon e outros agentes a ele
vinculados, especialmente o Centro Cultural Ricardo Rojas.

Vale ressaltar, ainda,que aideia de kitsch articulada neste trabalho, a partir da obra
de Centurion, dialoga também com o conceito de Kitsch Tradicional de Gillo Dorfles
(1969), visto que este trata de objetos que falseiamelementos da naturezaou aqueles
de manufatura complexa, como animais de plastico e porcelana ou mesmo tecidos
industriais que imitam bordados tradicionais. Em todo caso, trata-se de objetos de
grande circulacao.

Centurion, entretanto, ndo abragou totalmente o kitsch, enquanto uma categoria
estética, na declaragao citada. O artista se referiu a um “sabor de kitsch”, em sua
producao, como algo que toca essa categoria, mas permeia diversas outras. Em Eres

una flor Unica (1994), Feliciano evidenciou formas de flores estampadas em um
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cobertor através da pintura. O cobertor felpudo é estampado com flores em tons
avermelhadose brancos, sobre o qual o artista agregou camadas transltcidasde tinta
branca, adicionando mais motivos florais e real¢gando linhas sinuosas (Imagem 25).
Os miolos das flores pintadas sdo compostos por circulos tecido de estampa xadrez,
com outra flor branca pintada em seu centro, provocando um desabrochar dentro de
outro, em sequéncia. Ainda sobre o tecido xadrez, a frase “és uma flor unica” bordada
em linha preta. Cada flor, ainda que parecida com as outras, possui detalhes Unicos
devido as pétalas desalinhadas. Assim como em Gallinas, apresentada no primeiro
capitulo, percebe-se um discurso irbnico quanto a unicidade do objeto destinado ao
consumo massivo em relacdo a obra de arte. Uma vez que, ao contrario das palavras
bordadas, sdo doze flores iguais, trata-se de uma obra na qual a ordem e a simetria
do suporte vindas de fabrica sdo tensionadas pelaironia, produzindo o efeito do kitsch.
Assim, Centurion explorou a producao em série de objetos de consumo doméstico,
evidenciando a complexidade de torna-lo Unico com a intervencéo do artista.

Imagem 25. Eres una flor Gnica (1994). Acrilica e bordado em tecido (207x149 cm).

Fonte: Visual Aids.

A culturade massa também foi diretamente explorada com a série Familia (1990).

Humoristicamente, o artista vestiu animais e dinossauros de brinquedo com roupas
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de croché, que se adequaram aos formatos de seus corpos, realcando sua
singularidade (Imagem 26).

Imagem 26. Familia (1990). Brinquedos de plastico com croché (dimens&es variadas).

Fonte: Cecilia Brunson Projects.

Sobre essa série, o artista escreveu:

Chegaram a mim, como um jogo, casualmente o brinquedo e sua roupa, volto
a infancia e tricoto para eles vestidos de 13, jaquetas, roupinhas de croché,
revelando o humor e acentuando a qualidade kitsch do objeto. Envoltos em
ternura, despertam simpatia e constituem uma espécie de Jurassic Park
doméstico. Juntos, sem categorias, dinossauros, cavalos, elefantes, todos
juntos sem categorias, sdo uma metafora de quao pouco cuidado e amor
existe pela natureza. (Centurién, 1996)

O kitsch foi novamente mencionado pelo artista como uma qualidade a ser
acentuadapor suaintervencao sobre os objetos. A infancia, elemento evidenciadoem
algumas exposi¢cdes com participacdo de Centurion, foi remetida aqui tanto pela
escolha dos brinquedos como pelo ato de vesti-los, atribuindo-lhes personalidade e
histéria, como uma brincadeira.

Outro fator a se destacar € o uso da palavra “doméstico” por parte do artista. Isso
alude a uma outra dimensao que Centurién articulou com a cultura de massas. A
guestdo de género evocada por algumas das exposicoes, desde as narrativas sobre

o Rojas as mais recentes, se da em torno do que foi chamado de “feminino”.

4.2. O mundo feminino e o mundo popular

Centurién foi criado junto de sua irma por sua avé e mde, em uma espécie de
matriarcado alicer¢ado pela costura, pelo bordado e pelo croché. Por serem técnicas
socialmente associadas ao feminino, ele foi desencorajado a pratica-las:

Posso bordar, apesar de que me proibiram, posso fazer croché, apesar de
gue me proibiram. Porque se o faco de maneira mais consciente, e se me

permito fazé-lo, também estou trabalhando um tabu, estou revertendo isso. E
um pouco o que tenho feito em minhas obras ultimamente: poder me lib ertar
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de certas cargas e, ao contrario, poder celebrar o mundo feminino que vivi,
gue foi muito forte. (Centurién, 2018)

Esse mundo feminino foi constituido tanto no micro, quanto no macro. Isto é, por
sua logica familiar majoritariamente feminina e pela presenca marcante dos fazeres
manuais em suacasa, mas também pelo “mundofeminino”sobre o qual foi constituida
a culturanacional paraguaia. Com a derrota do pais naGuerra do Paraguai“3, perdeu-
se cerca de noventa porcento da populacdo masculina, sendo a mulher uma figura
crucial para a reconstrucdo da nacao, acarretando o titulo de “pais das mulheres” ao
Paraguai (Barchello; Baez, 2016). Assim, os labores socialmente associados ao
feminino, como os fazeres manuais e o artesanato téxtil da cidade natal de Centurion,
foram e continuam sendo evocados para a afirmacéo de uma identidade nacional.

Quanto ao mundo feminino que Centurién afirmava celebrar, vale ressaltar que
essa generificacdo da arte € um processo histérico, no qual as producdes das Belas
Artes#* foram favorecidas em detrimento das manualidades e das artes aplicadas, que
foram tituladas “artes menores” (Pineau, 2011). Dentre elas, esta o bordado, cuja
relacdo com as mulheres foi consolidada no século XIX (Parker, 2010).

O bordado combinava a humildade do trabalho de agulhas com a riqueza da

costura. Assegurava que as mulheres passassem longas horas em casa,
retiradas em particular, mas fazia uma declaracdo publica sobre a posicéo

domeéstica e econdmica da familia. (Ibidem, p. 64).

Desse modo, o bordado foi empregado tanto como uma ferramenta de opressao,
guanto um meio de liberdade e expressao feminino (Neville, 2021, apud Henderson,
2021, p. 122). Ao se tratar de “feminino”, refere-se a elementos e atribuicdes historico
e socialmente delegados as mulheres no dominio ocidental, ndo algo intrinseco ao
género. Esse esteredtipo de feminino é um conjunto de atributos homogeneamente
imposto as mulheres, negando diferencas de raca, classe econémica e localidade
geografica (Parker, 2010).

Com arelacao entre bordado, suporte e contetado verbal, Centurion exacerbou esse
estereotipo em Mi casa es mi templo (1996). A obra consiste em um avental de
cozinha,geralmente utilizado por donas de casa, com a frase bordada em letra cursiva

e delicada“minhacasa é meu templo” (Imagem 27). O tecido branco foi decorado com

43 A guerra ocorreu entre 1864 e 1870 e é conhecida no Paraguai como Guerra da Triplice Alianca.
44 Com Belas Artes, me refiro a escultura em pedra ou bronze, a pintura sobre tela e a arquitetura.
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bordados de quatro ramos multicoloridos de flores e de pontos formando um

semicirculo ao redor da frase que indica o titulo.

Imagem 27. Mi casa es mitemplo (1996). Bordado em tecido (33 x 66 cm).

me  coAll
oA mi temle /

Fonte: Visual Aids.

Ha também uma divisdo histérica do bordado: entre uma arte doméstica e um

artesanato publico. O desenvolvimento de um estere6tipo da feminilidade coincidiu

historicamente com o desdobramento de uma separacao entre arte e artesanato

(Parker, 2010).

Quando uma mulher pinta, seu trabalho ¢é classificado como
homogeneamente feminino, mas € reconhecido como arte. Quando as
mulheres bordam, o trabalho nédo é visto como arte, mas como a expressao
da feminilidade. E, o que é fundamental, é classificado como artesanato. A
divisdo das formas de arte em uma classificagdo hierarquica de artes e oficios
€ geralmente atribuida a fatores de classe dentro do sistema econémico e
social, separando o artista do artesdo (Ibidem, p. 5).

Os bordados presentes nas obras de Centurion evocam as duas esferas. O ambito

doméstico, ja discutido, e o ambito do artesanato através das técnicas téxteis

tradicionais paraguaias utilizadas pelo artista, o Nanduti e o Ao Po’i, apresentadas no

primeiro capitulo. A obra de Felicianoremete a sua terra natal em diferentes camadas.

Em Busco Refugio (1990-1993), ha um recorte de cobertor felpudo cinza estampado

com quadrados vermelhos e brancos, emoldurado por uma barra azul (Imagem 28).

No centro do cobertor quadrado, uma toalha de bandeja redonda, tecida com linha
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branca e fina e bordada em ponto-cruz. O bordado forma a palavra “Paraguay”, logo
abaixo da figura de uma mulher em vestes tradicionais, rodeada de pequenas flores
flutuantes, também em ponto-cruz. O objeto é tipico de feiras de artesanato e nele o
artista adicionou as palavras bordadas em ponto corrido “busco refugio”. A obra pode
ser uma menc¢ao a migracao da familia do artista quandocrianca, a suamudanca para
Buenos Aires enquanto jovem artista e a temas mais subjetivos pelos quais se busca
refagio.

Imagem 28. Busco Refugio (1990-1993). Bordado de tecido sobre cobertor (52 x 52 cm).

Fonte: Visual Aids.

Obra bastante semelhante é Paraguay (1994), que se diferencia de Busco Refugio
somente pelo barrado vermelho e pelo bordado, composto por uma cesta de flores ao
invés da mulher de vestido e com as palavras “nutro mis raices” bordadas pelo artista.
Ao combinar um cobertor dos mercados populares argentinos com uma peca do
artesanato paraguaio, Centurion reafirmou sua identidade enquanto um artista

domiciliado na Argentina. Mesmo marginalizado por ser visto em Buenos Aires como
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‘o paraguaio” (Centurién, 1990 apud Britos, 1990), ele fez questao de entrelacar suas
raizes com seu refugio.

Ao apropriar-se do Nanduti, Centurion evocou a feminilidade, a tradicio ancestral
guarani e a cultura hibrida paraguaia. Além darelacdo dessas técnicas com a historia
do pais, o feminino foi referido uma vez que as manufaturas téxteis tradicionais sdo
comumente moldadas pelas maos de mulheres, envolvendo um processo de troca de
conhecimento e compartiihamento de habilidades entre geragbes femininas,
garantindo a sobrevivéncia de culturas e tradicbes (Henderson, 2021). Além disso, 0
Nanduti possui estreita relacdo com a figura da aranha, que atravessa um mundo de
mitologias em relagdo as mulheres e seus oficios, além de crencas sobre seus
atributos e comportamentos (Henderson, 2021).

Uma vez que com essa técnica as formas tecidas crescem em torno do centro, em
ambas as obras citadas a pintura do artista funciona como uma continuacao darenda
que compde seu nucleo. Mesmo com as variagdes adquiridas ao longo dos séculos,
0 que prevalece € a linhafina e o formato radial, expandindo-se desde o centro como
raios de sol. Ainda que o Nanduti esteja presente em poucas obras de Feliciano
Centurion, diversas outras contém objetos tecidos a partir dessa logicaradial, aludindo
a umsol. Entre as obras ja citadas, podemos recorrer a Medusas e Eres una flor Unica
como exemplos de imagens que se formam a partir de um centro, criando circulos e
formas inscritas umas nas outras. Assim como em Estrella del mar (1991) e Otiuras
(1994), onde pecas circulares de croché sao expandidas através da pintura,
agregando movimento com raios ou tentaculos leves e sinuosos sobre o cobertor
(Imagens 29 e 30). No caso de Estrella del mar, ha uma micanga de plastico em
formato semelhante ao do croché em seu centro, provocando a repeticdo de imagens
radiais que crescem em camadas. JA em Otiuras, isso se da através das linhas

coloridas do croché.
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Imagem 29. Estrella del mar (1991). Acrilica e croché sobre cobertor (49 x 38 cm).

Fonte: Art Break Out.

Imagem 30. Otiuras (1994). Acrilica e croché sobre cobertor (227,5 x 198,5 cm).

Fonte: Visual Aids.
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4.3. Febo Asoma

Essa presenca constante da forma solar pode ser tratada através de um feito
histérico e de uma obra que levam o0 mesmo nome: Febo Asoma. Como parte das
lutasde independénciadaArgentina,o Combate de San Lorenzo (1813), umconfronto
armado que durou apenas quinze minutos, conferiu uma vitéria historica da nacao
sobre as tropas espanholas, tendo como figura central o General José de San Matrtin.
Em 1902, durante a inauguracédo do monumento ao General na cidade de Rosério, 0
compositor uruguaio Cayetano Silva estreou a Marcha de San Martin, que se
popularizou e € conhecida pelas pessoas desde criangas. Em “Febo Asoma; ya sus
rayos iluminan el histérico convento”, trecho da cangéo, ha uma referénciaao deusdo
sol Febo, versao romana de Apolo. Se trata do momento em que o0 sol assoma, isto
€, emerge e iluminao histdrico Convento de San Carlos Borromeo, onde as tropas
independentistas deram o grito de vitoria, trazendo raios de liberdade aos presentes
(Pigna, 2014).

Feliciano bordou as palavras “Febo Asoma” sobre um fragmento de cobertor
(Imagem 31). A obra, datada entre 1990 e 1993, contém trés ramos de folhas pintados
em tinta branca, que crescem igual e verticalmente da base ao centro do suporte.
Acima deles, uma peca radial de croché&, com circulos trancados e raios inscritos uns
nos outros. As duas palavras mencionadas foram bordadas ao redor do croché. Por
mais que seja bastante semelhante, néo se trata de uma renda Nanduti, uma vez que
a linhaaquiutilizada é grossa e pesada. Aindaassim, seu formato faz referéncia direta
a técnica tradicional e ao sol, que surge acima das plantas, trazendo, como na

passagem histdrica, luz, calor e promessas de liberdade.
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Imagem 31. Febo Asoma (1990-1993). Técnica mista (58 x 60 cm).

Fonte: The Institute of Fine Arts of NYU.

Na obra de Centurion, a figura do sol, literal ou ndo, pode remeter a esperanca de
liberdade que o acompanhou por sua trajetéria como imigrante, homem gay, HIV-
positivo e como artista interessado em nocodes subalternizadas, como o feminino, o
kitsch e o popular. Articulando esses seus aspectos de interesse, o0 artista atribui igual
valor as pinturas, cobertores baratos do bairro Once, 0 mundo feminino e suas
manifestacdes pelo intimo, doméstico e cotidiano, as tradicdes de seu pais natal, as
linhas tecidas em formas radiais, criando sois, estrelas e flores. Na obra do artista, ha
um intercambio constante entre elementos da cultura popular de massa, da
feminilidade e das tradicdes populares, visto que o paraguaio sobrepds diferentes
texturas de tecidos inscritos naesfera do doméstico, agucando o carater feminino com
o bordado, tanto pela tradicdo de se bordar, quanto pela escolha dos elementos
visuais. Enquanto o dito feminino atravessa boa parte de sua producao, desde o inicio,
0 popular massivo € mais evidente a partir de Buenos Aires, com a utilizacéo de
objetos produzidos em larga escala para o consumo.J& o popularcomo tradi¢cao alude

mais explicitamente as herancgas ancestrais paraguaias, principalmente ao artesanato
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téxtil local. Desse modo, a obra é posicionada como parte de um intercambio entre os
campos da arte, do artesanato e da cultura de massa em diferentes arranjos,

tensionando-os.

4.4. Que en nuestras almas no entre el terror

Outro tema articulado pelo artista em sua obra e evidenciado por grande parte das
exposicoes realizadas apds sua morte € a Aids. Centuridn recebeu seu diagnéstico
em 1992, mas ele manteve segredo da maioria das pessoas até cerca de um ano
antes de sua morte. As narrativas em torno do artista evidenciadas nos capitulos
anteriores* associam a reduc¢édo do tamanho de suasobras como consequénciadireta
do enfraquecimento de seu corpo, remetendo a uma incapacitacao imediata do artista
frente a enfermidade. Entretanto, desde 1990 tem-se cobertores de pequeno formato,
como Estrelladel mare Flor, jA apresentadas neste texto, expressando que 0 pequeno
formato fez parte da pesquisa poética do artista sobre os cobertores e apenas ficou
mais recorrente em seus ultimos anos de producédo. Além disso, h& obras de grande
formato datadas do ano de sua morte, quando estava mais debilitado. Uma delas &

Celebrolavida (1996), composta de pintura, bordado e colagem sobre tecido (Imagem
32).

45 Para citar alguns autores, Ferreiro (2020) afirma que a escala das obras de Centurién foram se
acomodando com seu corpo enfermo. Lemus (2015) diz que os cobertores (sem especificar quais), os
lencos e as almofadas sé&o referéncias a um corpo terminal.
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Imagem 32. Celebro la vida (1996). Costura, pintura e bordado sobre tecido (134 x 97 cm).

Fonte: ABC Revista.

Algumas mudancas, sim, sdo evidentes a partir dessa obra. Nao se trata de um
cobertor pesado comprado em uma loja, mas um produzido pelo préprio artista com
um tecido leve de base e o barrado azul, como o dos cobertores que costumava
utilizar. Diferente dos anteriores, de tamanho casal, o tecido abriga somente uma
pessoa e nao possui nenhuma estamparia em sua superficie, deixando somente uma
tela verde vibrante. Sobre ela, o paraguaio pintou um tronco de arvore, que carrega
recortes de outro tecido em forma de macgas vermelhas, colados na parte superior da
obra. Na base, a frase que lhe dé titulo bordada em ponto haste e linha azul, pouco
se destacando do fundo verde.

Outra obra de grandes dimens&es do periodo é Cordero sacrificado (1996). Um

cobertor escuro, também de tamanho solteiro, com a pinturade um cordeiro morto em
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cima de um pedestal de pedra. O animal possuiumafacaentranhadaemseu pescoco,
que provoca umfluxode sangue que se derrama pela pedra e ao seu redor transcende
uma aura produzida por pequenos tracados de tinta amarela (Imagem 33). Nessa
obra, Centuridn associou sua condicdo de enfermo ao sacrificio de um ser puro, ao

Cristo crucificado, remetendo ao catolicismo de sua criagao.

Imagem 33. Cordero sacrificado (1996). Acrilica sobre cobertor de poliéster (236,2 x 130,8 cm).

Fonte: Visual Aids.
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Alves (2015) afirma que, para além das iniciativas artisticas de ativismo
mencionadas no primeiro capitulo, houve também uma quantidade expressiva de
obras que relatam certa melancolia provocada pela doeng¢a ou remetem ao corpo de
alguma forma. No caso de Centurién, a arvore de Celebro la vida e o animal em
Cordero Sacrificado sdo as metaforas sobre o corpo do artista. Outras formas de fazer
essa alusdo foi pelo o contetdo verbal, que se tornou mais recorrente nas obras de
Centurion apos seu diagnostico. Frases de confissbes, apelos e testemunhos de
esperanca se tornam protagonistas em suas Ultimas obras, além de palavras
solitérias, que abrem para uma gama de interpretacdes. Obra semelhante a En el
silencio del descanso, apresentada no capitulo 1, é Mis glébulos rojos aumentan
(1996). Nela, esta o poema bordado: “meus globulos vermelhos aumentam, meus
glébulos brancos me protegem, enquanto meu sangue flui, deixo que o amor me guie”
(Imagem 34). A presenca de termos medico-bioldgicos e da descricdo de fendmenos
corporais manifestam a consciéncia dos efeitos do virus no corpo, mas também a

esperancade que os glébulos brancos o protejam#® e que o amor o guie.

Imagem 34. Mis glébulos rojos aumentan (1996). Bordado em tecido (42x70 cm).

Fonte: Oficina Palimpestus.

46 O HIV ataca o sistema imunolégico e, portanto, os glébulos brancos.
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Centurion fez referéncia a poemas de terceiros em alguns de seus bordados. En el
silencio del descanso... se relaciona com a colecdo de poemas de Liliana Maresca?*’
(Rosa, 2015). Acabo de tomar conciencia que vivo proyectado al futuro (s/d.) é a
transcricdo de um trecho do artista e poeta Ariel Montagnoli“8. Ja4 La muerte es parte
intermitente de mis dias (1990) é uma referéncia (Imagem 35) a um poema de Alina
Tortosa“?, cujas iniciais o artista bordou abaixo da frase.

Imagem 35. La muerte es parte intermitente de mis dias (1990). Bordado em tecido (49,53 x 69,85
cm).

Jo muole 97 ponfe imdoumifods de mis diod
A

Fonte: Visual Aids.

A obra é anterior ao seu diagndstico, mas ganhou novas condi¢des de leituras apds
algunsanos. Afinal:

A aids surge sem que exista tratamento ou método paliativo para evitar o seu

desenvolvimento no enfermo, levando-o a [sic] 6bito rapidamente. Assim, no

inicio, a doenca configurou-se como uma espécie de morte anunciada, na

gual cada enfermo estamparia as marcas desse destino certeiro em sua
carne (Alves, 2015, p. 35).

Como trabalhado no primeiro capitulo, tende-se citar coletivos artisticos e artistas

individuais cujas producdes foram resposta direta a esse tratamento, levando-as a

47 Liliana Maresca (1951-1994) foi uma artista argentina de destaque no contexto pés-ditadura do pais,
atuando através de diferentes midias. Maresca constituiu a chamada cultura underground e ativista dos
anos oitenta e o dito Circulo do Rojas nos anos noventa.

48 Ariel Montagnoli é poeta e artista visual argentino, cujo trabalho envolve fotografia de elementos
boténicos em meio a construgdes urbanas ou em ambientes internos, tensionando os limites da
natureza frente a urbanizagcdo. O poeta presenteou Centurion com um livreto de manuscritos de seus
poemas. Nao se sabe em qual contexto, tampouco o nivel de proximidade entre os dois artistas

49 Alina Tortosa (1938-) é uma poeta, escritora, critica de arte e curadora independente argentina.
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serem adjetivadas de “ativistas” e, consequentemente, “politicas”. Conforme
aprofundadonosegundo capitulo, as narrativas tecidas nos ultimos anos sobre a obra
de Centurién tendem frisar uma relagéo dita politica entre a obra e seu contexto e a

enquadra-laem umanocao de micropolitica.

4.5. O teor politico da producéo de Centurion

Aideia de micropolitica se refere as dinamicas de poder que séo articuladasa partir
da esfera do cotidiano, do afetivo e do pessoal, em contraposi¢cao a macropolitica, que
opera desde as grandes instituices, como o Estado e entidades hegemdnicas
(Guattari; Rolnik, 1996), onde os ativismos buscavam operar. Com o conceito de
micropolitica, entende-se a subjetividade, em suas mdultiplas camadas, como um
campo politico e, portanto, articulador das dinamicas de poder.

Ainda que Centurion ndo tenha proferido declarac6es sobre essas perspectivas,
sua obra evoca reivindica¢gdes sobre dinamicas simbdlicas de poder a partir do campo
doméstico e pessoal, manifestando uma dimenséo micropolitica. O teor micropolitico
de suaobra se ampara na “ideia de que o politico em uma obra de arte nem sempre
é dado pelos temas, mas pelo apoio social que a sustenta” (Giunta, 2009, p. 68).

Assim, o politico esta presente na produ¢ao e ndo na representacao da obra,
mas na escolha dos materiais (materiais industriais de baixo valor, bijuterias,

plastico, isopor) e no trabalho com esses materiais (producdo artesanal,
pintura plana, bordado, colagem). A producéo coloca o politico em jogo na

ética dos materiais e ndo o representa em imagens. (Krochmalny, 2013, p. 2)

Pelo viés da Aids, haa expressao poética sobre os efeitosda enfermidade de modo
a romper com os estereo6tipos sobre as pessoas infectadas, apresentando-se como
uma figura enferma repleta de esperanca e afeto frutiferos, como demonstrado
através das Ultimas obras apresentadas. Além das palavras bordadas, essa
esperanca é remetida pela presenca da luz como um elemento recorrente nas obras,
seja literalmente, como a aura em Cordero Sacrificado, seja pela figura do sol, com
seus raios circunscritos.

Em Luz divina del alma (1995), essa luz é apresentada em forma de palavra,
acompanhada de “divina” e “alma”. A obra consiste em um travesseiro de algodéo
com as palavras que intitulam a obra bordadas em letra cursiva e acompanhadas por
um par de olhos bordados em linhas azuis (Imagem 36). Por ser uma das ultimas
obras produzidas por Centurion, as palavras bordadas no travesseiro aludem a um

carater transcendental da figura do artista e dos inUmeros outros corpos debilitados
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pelo HIV, provocando uma dicotomia entre a morte iminenteea continuidade daalma,

de cunhodivino.

Imagem 36. Luz Divina del Alma (1995). Travesseiro bordado a mao (22,2 x 38 x 7,3 cm).

Fonte: Artsy.

A micropolitica também é acionadaatravés da sexualidade dissidente de Centurion,
apresentada de modo explicito em suas primeiras obras. Em Sin titulo (1988), a
representacdo de motivos florais em repeticdo alude aos padrdes geométricos dos
cobertores que ele veio a utilizar posteriormente (Imagem 37). A obra contém duas
silhuetasmasculinasnuas no ponto focal e a figura da parte de baixo tem uma postura
ativa, sua perna dobrada sugerindo que esta ajoelhado. O outro tem os bracos e
pernas abertos e o pescoco levemente curvado para trds. Ambos tém seu pénisereto,
0 Unico 6rgao demarcado em ambas as silhuetas, sugerindo, novamente, um ato
sexual. Ao fundo, como um tapete ou um cobertor onde as figuras se deitam, motivos
gque remetem a uma estampa: hachuras criam diferentes tons de cinza, linhas
horizontais e verticais criam padrfes geométricos e, entre eles, flores rigidas se
repetem.
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Imagem 37. Sin titulo (1988). Nanquim sobre papel (69,9 x 49,8 cm).

Fonte: Catalogo digital da exposicdo Nande-Roga, 2023.

Os materiais escolhidos por Centurion evocam histérias, simbolismos e
subjetividades pessoais e coletivas, desde o domeéstico a esfera publica. Pela
perspectiva da micropolitica, tramas téxteis delicadas como as de Centurion,
produzidas por um homem, apontam para a subversao dos estere6tipos de género. O
desdobramento em objetos Unicos e afetivos de pecas impessoais para consumo em
Série acaba por contestar a estrutura neoliberal de importacdo massiva. Ja o uso de
tradicdes artesanais remonta as histérias e as mitologias relacionadas a essas
técnicas e acaba por reivindicar a sobrevivéncia dessas tradicbes em meio ao
panorama de neoliberalizacdo e da torrente de objetos produzidos por maquinas.
Além disso, 0 uso dessas técnicas sobre os cobertores industriais refor¢a o laco de
Centurion com seu pais natal frente aos produtos Made in China encontrados nas
feiras de Buenos Aires. Essa combinacdo de materiais e técnicas acabam por tocar a
também a questao da migracdo em um mundo globalizado.
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Desse modo, em Soy uma flor silvestre em medio del asfalto (1990), obra descrita
nas primeiras linhas desta dissertacdo (Imagem 38), as flores bordadas também
aludem a esse téxtil, que possui em seu emaranhado associacfes histéricas aos
estereotipos do feminino e a tradicéo paraguaia, através das técnicas do Nanduti e do
Ao Po’i. Esse tradicional popular foi bordado sobre um outro tipo de téxtil: um
fragmento de cobertor felpudo, cor de cinza e sintético, representante do massivo na
obra de Centurion.

Imagem 38. Soy uma flor silvestre que brota em medio del asfalto (1990). Fragmento de roupa
bordada sobre cobertor (45 x 48 cm).

Fonte: Livro Feliciano Centurién (2020)
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5. Consideracdes Finais

As diferentes narrativas sobre a obra de Feliciano Centurion modelaram a figura do
artista como diferentes personagens. Ao longo desta dissertacdo, buscou-se
apresentar essas narrativas tecidas pela critica de arte e pelas curadorias, além de
propor uma leitura particular da obra, acentuando e articulando aspectos discursivos
ja abordados.

Percebeu-se a imposicao da narrativa que alinha a producéo de Centurién coma
histériado Centro Cultural Ricardo Rojas jA notocante as bases desta pesquisa, pois
a escassez de textos académicos sobre Centurion foi notavel. Grande parte das
investigacbes que podem ser relacionadas ao artista s&o centradas nos
desdobramentos culturais nos anos noventa em Buenos Aires, promovendo o
protagonismo do CCRR, a partir de recortes como o teor politico das obras, a
producdo no contexto da epidemia da Aids e questdes de género e sexualidade.
Muitos dos discursos sobre o Rojas evidenciam a producdo dos artistas Marcelo
Pombo e Jorge Gumier-Maier, distintos da obra de Centuridon por aspectos de
materialidade e concepcgéo, ainda que classificados de modo semelhante. Desse
modo, foi necessario cruzar informacdes generalizadas, identificando o que se
aplicava ou ndo a producéo de Centurién.

Quanto ao estudo das exposi¢cdes, ndao foram encontradas informacfes sobre
muitas delas, principalmente as primeiras da carreira do artista. Os registros sobre
essas primeiras mostras me permitiram delinear os transitos do paraguaio entre
paises e arede de relagBes com outros artistas expostos, mas néo foram suficientes
para identificar o fio condutor discursivo dessas exposi¢des, que foram somente
citadas ao longo deste texto. Além disso, algumas instituicdes expositivas da década
de 1990 ja ndo existem mais, tornando mais desafiadora a busca por registros e
gerando hiatos.

Com a intensificacao da presenca de Centurién em circuitos hegemonicos de arte
na ultima década, foram publicados novos textos em linguainglesa sobre a obra, a
trajetoria e informacdes pessoais do artista. Encontrou-se nessasfontesum problema
de traducéo, pois as recentes publicacdes do Institute for Studies of Latin American
Art (ISLAA) e da Americas Society em Nova York, trazem citagOes diretas de
depoimentos, entrevistas e escritos do artista em inglés, traduzidos do espanhol.

Entretanto, tive acesso a muito desse conteido em sualinguaoriginal e percebi que
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a traducédo das instituicGes mencionadas para o inglés ja apresenta um grau de
interpretacéo, agregando novas camadas discursivas a eles.

Os discursos tecidos pela critica argentina na década de 1990 também amarram o
artista aos desdobramentos do CCRR, posicionando-0 a margem do olhar da critica
especializada e do mercado até 1992, na ocasido da exposi¢do Algunos Artistas,
guando o CCRR recebeu maior visibilidade perante essas instancias. Por outro lado,
Centurion ja estava sendo reconhecido por galerias comerciais na Argentina e no
Paraguai. Desse modo, sua trajetoria expressa a disputa de narrativas no campo
cultural portenho do periodo, evidenciando o transito do artista entre classificacdes
lidas como contrapostas, como Light e politico, marginal e hegemdnico. Entre os dois
paises, percebe-se que a perspectiva da critica argentina coletiviza o artista como
parte de uma geragao, enquanto a paraguaia o individualiza, situando sua producao
como singular no ambito da arte contemporanea. Entretanto, em algumas mostras na
Argentina, Centurion foi singularizado e projetado como “paraguaio”, como em Cinco
Artistas Paraguayos (1991). Isso também se deu com a Quinta Bienal de la Habana
(1994), na qual Centurién foi um dos representantes de seu pais natal, o que
demonstra os transitos oficiais ocupados pelo artista.

Apoés a morte de Centurién e a saida de Gumier-Maier da gestdo da galeria do
Rojas, desenvolveu-se uma linha discursiva urdida mais expressivamente por
iniciativas curatoriais que deram continuidade a perspectiva de lago estreito entre
Centurion e Rojas. Ao longodos anos, essa linhase bifurcou, por vezes apresentando
internacionalmente os artistas do Rojas e o cenario artistico portenho da década de
1990 a partir de perspectiva semelhante a critica daqueladécada, por outras propondo
um revisionismo quanto ao que foi 0 Rojas sob a gestdo de Maier. No ultimo caso,
houve aindaaseparacao entre umaperspectiva nostalgica, voltada para uma tentativa
de “recuperagao” de uma estética dos anos de ouro do Rojas, e outra direcionada ao
guestionamento dos valores atribuidos pela critica da década de 1990 as producdes
a ele vinculadas. Essas exposi¢cdes enfocadas no CCRR nédo somente celebraram a
gestdo de Gumier-Maier, como também contribuiram para sua historicizagéo.

Na ultima década, constata-se a tessitura de uma narrativa sobre a obra de
Centurion que a desfia em diversas camadas, articulando diferentes aspectos
simbdlicos, historicos e materiais. Ao propor uma perspectiva mais complexa sobre a
obra do artista, esses discursos situam o artista individualmente, sem enfatizar seu

vinculo com o Rojas e o contexto argentino da década de 1990, mesmo que esse
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aspecto seja por vezes citado como uma das camadas constituintes da obra. Ainda
gue o protagonismo dessa narrativa seja observado nas exposicées dos ultimos treze
anos, Ticio Escobar ja propunhaleiturasemelhante da obra de Centurion desde 1999,
naocasiao da mostra individual no Centro Cultural Espanha de Salazar.

As narrativas que seguemessa linha partindo dos centros hegemdnicos produziram
perspectivas exotizantes sobre a obra de Centurion. A associacdo estrita das
representacdes visuais de Centurion com a faunae flora paraguaias, a qualificacdo
como “exoticos” dos animais oniricos pintados pelo artista e o uso excessivo de “selva”
e “floresta” como determinantes da experiéncia, vida e obra de Centurién sdo notaveis
nesse processo de exotizagcdo. Nessas e em outras abordagens, a relacéo do artista
com elementos culturais de seu pais natal foi evidenciada através das técnicas
tradicionais Nanduti e Ao Po’i, mais explicitamente em A0: episodios textiles de las
artes visuales em el Paraguay (2022).

Percebe-se, portanto, diferencas marcantes de abordagens entre os anos 1990 e
as narrativas atuais. Na década de noventa, aspectos da materialidade das obras
eram protagonistas e hoje evidencia-se os significados por tras dessa materialidade.
Isto é, o que cada elemento evoca: contexto politico, social, econémico, HIV, género
e subversédo, além do cruzamento de memdrias entre Paraguai e Argentina. O termo
‘infantil”’, bastante recorrente nas narrativas da década de 1990 para tipificar a
dimensdoonirica das obras de Centurion e outros artistas do Rojas, voltou a ser citado
nos ultimos anos. Entretanto, a palavra adquiriu uma apreciacéo positiva, diferente da
leitura da critica de arte daquela década, que a relacionava com a falta de seriedade.

Nos anos 1990, o kitsch aparecia como um dos fatores centrais nas narrativas da
critica, além de direcionando arecepcao das obras e a leitura de suarelevancia, isto
€, constituia um valor qualitativo. Nos Gltimos anos, ele passou a ser apenas citado
como um dos diversos elementos atribuidos a obra, sem muito aprofundamento
discursivo ou explicativo, além de ter sido citado com menos frequéncia pelos
discursos curatoriais. Por outro lado, o HIV foi recorrentemente atribuido as obras de
Centuriéon nas ultimas décadas, de um modo como nédo poderia sé-lo nos anos 1990,
uma vez que a soropositividade do artista ndo era de conhecimento publico. Neste
tocante, optei por uma visdo critica a tentativa de construir narrativas univocas e
lineares quantoas mudancas percebidas nas dimensdes das pecas antes e depois do
diagnostico. O HIV foi tema conformador da obra de Centurién, cujos impactos foram

relatados com 0 uso mais expressivo do bordado em detrimento da pintura. Além
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disso, nos da uma lente de leitura a mais sobre a subjetividade dos materiais
utilizados, do ato de bordar e das palavras grafadas.

As associagfes mais recorrentes nas narrativas sobre Centuridn, desde suas
primeiras linhas, sdo aquelas com a esfera do doméstico e o ideal de feminino, através
principalmente do téxtil. Ainda que esta separagcdo nédo seja assinalada nesses
discursos, ha uma distincédo entre um téxtil que remete ao ideal de domesticidade e
feminilidade e um outro associado ao artesanato tradicional, de cunho puablico e
comercial. Na obra de Centurion, pode-se associar com os dois delineamentos, que
eventualmente se entrecruzam, uma vez que o artista se referia a sua obra como um
laco estreito com o que chamou de “mundofeminino”e utilizou de técnicas tradicionais
como o Nanduti e o Ao Po’, adquirindo-as justamente em feiras de artesanato ou em
contato direto com artesds. A relacdo com o Nanduti é expressiva na obra de
Centurion, visto que as formas radiais de pecas de croché ou pinturas sobre tecido,
formando séis, estrelas, luas e flores, remetem a renda mesmo quando ela ndo esta
presente nas obras.

O olhardiscursivo sobre essas técnicas se tornou mais explicito nos ultimos anos.
Na década de 1990, o enfoque narrativo sobre o téxtil de Centuridén se deu a partir da
relacdo com a cultura de massa, através do uso de objetos produzidos em série, com
destaque aos cobertores estampados. Nesse periodo, 0 massivo e sua relacdo com
0 neoliberalismo e a globalizacdo recebia destaque e era alvo de debates, levando ao
guestionamento sobre a qualidade das obras. Entretanto, na ultima década, o
tradicional popularque é ressaltado, ainda que, no conjunto de obras de Centurién,
haja mais cobertores Made in China que bordados tradicionais paraguaios. Nas
narrativas dos ultimos anos, o massivo € pouco explorado, contudo recorre-se mais
marcadamente & cultura popular através das tradi¢ées téxteis, como o Nanduti e o Ao
Po’i para tracar pontes entre a obra de Centuribn com outros artistas e questdes
simbdlicas. Ainda que exista esse favorecimento de um aspecto em detrimento do
outro nas narrativas explicitadas, entende-se a constante relagcdo entre massivo e
popular como central na obra de Feliciano Centurion.

A pesquisa apresentada por meio desta dissertacéo, longe de esgotar a discussao
sobre o tema, proporciona a identificacdo de diferentes proposi¢cdes discursivas sobre
a obra de Centurion. Além disso, a investigacéo pode colaborar para o despertar de

interesse de outros pesquisadores sobre o artista, a arte téxtil e a arte sul-americana.
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