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Sentir Pintura

Gostaria de usar a palavra italiana sente, do verbo sentire, para falar dessas pinturas de Paulo Pasta. Ndo sé por
tudo o que ela significa; escuta, sente, prestar atencdo, perceber e conhecer, também pela tonalidade sensual do
italiano que esta pintura possui e pelo que ela diz em portugués: sentir, somente. Pois sentir com uma intensidade
coesa parece-me a proposta singular deste trabalho, (nica talvez na pintura brasileira actual. Ndo vejo como se
fragmentar, ndo ha como se dividir diante de suas telas sem trair a verdade que elas trazem. Dividir, entdo, ndo é
sentir. Sentir é tudo ou nada.

E a experiéncia desta pintura estd, creio, em aproximar o mais possivel o sentir da totalidade que é a luz indivizivel.
Ficamos entre uma difusdo e uma infusdo; diante do espaco que se amplia através do que vai permanecendo. S6
assim a superficie é valida na pintura.

A tela, sinto, actua como um difusor/infusor da luz. Torna-se uma superficie de emanagdo da luminosidade e a
pintura busca manter a mesma temperatura cromética absorvida; infundir a mesma intensidade visual em todo o
espaco. Nao pode haver eventos bruscos, nada que lembre a velocidade excessivamente fragmentaria da vida
contemporanea. Na amplidao da tela a pintura expande-se sem saltos ou rupturas; constréi-se sedimentando-se.
Nao hé brusquidao de formas ou cores, ritmos marcados ou contrastes peremptérios, accdes incisivas do eu. Temos
um espaco aparentemente sereno, um tempo classico/moderno que invoca Rothko, Morandi, Volpi, Brice Mardem.
Al, neste organizar quase imperceptivel, essencialmente discreto, surge o mundo traduzido num momento de
quietude escuta, dado por impressionismo ndo do instante, mas do perene. Esta imersdo total, de corpo inteiro,
sugere uma homogeneidade absoluta do sentir com a coisa sentida. Realizagdo de uma dificilima unidade luz/vida,
aquela mesma que Volpi atingiu.

Na tela as coisas estdo pousadas, como a luz pousa sobre uma superficie e toma corpo. O Arquitecto Louis Kahn escreveu
que a arquitectura surge, pela primeira vez, quando a luz do sol bate numa parede. Assim também certa pintura. Aquela
que vem do muro. O muro tem uma histéria pictérica notavel. Nele, mais do que se imprimem, as coisas se depositam.
Mais do que ideal é um espaco fisico, tactil. O olho toca, mais que vé. Sente, mais que olha. Vai se percebendo — sentindo
— certas temperaturas nestas pinturas. Os valores crométicos parecem diferenciar-se pela delicada maior ou menor
quantidade de calor que sdo subtilezas préprias a sensualidade. E, penso, a ténue tensdo erética que propriamente
emana das telas. Porque a pintura aqui é um corpo, que se pode sentir, quase apalpar através do olhar. E o prazer que o
olho sente ao percorrer a tela; é o proprio sentir-se — plena sensualidade atemporal do desejo. Oposta a velocidade, uma
espera lenta. Uma espécie de suspensdo — “pétina do tempo escoado” (Manuel Bandeira) um decantar a espera das
coisas chegarem ao que sao: um sentimento temporalizado. Na amplidao, e imperturbabilidade, as tensdes cessaram ou
diminuiram, um tanto apaziguadas. A pintura atinge o maximo de intensidade em repouso. Tao mais sélida quanto se
esvai. Tao mais intensa quanto mais se retrai. E nesse retraimento ha uma exposi¢do maxima. Uma célida vibragdo, que
vela e expoe a verdade despojada e bela.

Limpida, depurada, inequivoca, ancorada num saber pictdrico, pouco comum entre nés e ainda em construgdo, a pintura
de Paulo Pasta parece prescindir da invengdo. Ou melhor, alonga a invencdo e preserva-a num meticuloso fazer. A
invencdo é a forma da espiritualidade que torna o presente da vida respiravel. Como tantos outros calados, Paulo Pasta
é um lirico que aspira a uma grandiosidade inédita na pintura brasileira.

Paulo Venancio Filho
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Feeling Painting

T would like to use the Italian word sente, from the verb sentire to describe Paulo Pasta’s painting. Not only for its
multiple meanings; to hear, to feel, to observe, to perceive and to know, but also for the sensual Italian tonality that
this painting possesses, and for what it means in Portuguese: simply sentir (to feel). To feel with this cohesive in-
tensity seems to me to be the singular proposal of this work, perhaps uniquely so in Brazilian painting today. Looking
at this painting I cannot see how one could fragment or separate them without betraying the truth that they carry.
To separate is not to feel. To feel is everything or nothing. And I believe the experience of this painting is to get as
close as possible to the feeling of totality that is indivisible light. One finds oneself between diffusion and infusion;
facing a space which expands through what remains. Only in this way can the surface of painting be valid.

I feel the canvas acts as light diffuser/infuser. It becomes a surface that emanates the same absorbed chromatic
temperature, to infuse the same visual intensity throughout the entire space. There can be no sudden actions, noth-
ing that reminds one of the excessively fragmented speed of contemporary life. The painting expands smoothly over
the stretch of the canvas; it builds itself by sedimenting itself. There are no brusque forms or colours, no marked
rhythms, peremptory contrasts or incisive actions of the self. There are apparently serene spaces, a classic/mod-
ern time that invokes Rothko, Morandi, Volpi, Brice Mardem. From this almost imperceptible, essentially discreet,
organization arises the world translated into a moment of quietude and listening, and this is communicated not by
an instant impressionism, but a perennial one. This total immersion of the entire body suggests an absolute homo-
geneity of feeling with the thing that is felt. It is the accomplishment of an extraordinarily difficult light/life unity,
the very same that Volpi achieved.

Things alight on the canvas, in the same way that light alights on a surface and takes shape. The architect Louis Kahn
wrote that architecture appears for the first time when the sunlight hits a wall. This is also true of some paintings.
That which comes from walls. Walls have a considerable pictorial history. More than imprinting themselves, things
deposit themselves on them. More than an ideal, they are a physical tactile space. The eye touches more than sees.
It feels more than looks. It gradually perceives — feels — certain temperatures in these paintings. The chromatic val-
ues seem to be differentiated by the delicate greater or lesser amount of heat that are subtleties belonging to sen-
suality. And also, I think, to the tenuous erotic tension that emanates from the canvasses. The painting here is a body
that one can feel and almost palpate through looking. It is a pleasure that the eye feels as it crosses the canvas that
is the feeling itself — a completely atemporal sensuality of desire. Instead of velocity, a long slow wait. A type of
suspension — “the patina of drained time” (Manuel Bandeira) a decantation awaiting things to become what they
are: a temporalized feeling. In the amplitude and imperturbality tensions cease or diminish, pacified. The painting
reaches its maximum intensity in a state of rest. More solid the more it dissipates. More intense the more it re-
treats. And in this retreat there is maximum exposure. An ardent vibration that both veils and exposes the un-
adorned and beautiful truth.

Limpid, polished, unequivocal, anchored in an uncommon pictorial knowledge that is still evolving. Paulo Pasta’s
painting seems to dispense with invention. Or rather, it elongates invention and preserves it in a meticulous act.
Invention is the form of spirituality that makes life’s present breathable. Like so many other silent people, Paulo
Pasta is a lyricist who aspires to a previously unimagined grandeur in Brazilian painting.

Paulo Venancio Filho
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Paulo Pasta

Ndo é facil falar de pintura brasileira. Ndo que falte repertério; mas a pintura no Brasil, invertendo a
hierarquia e a cronologia tradicionais em outros paises, é mais um fruto tardio, uma reflexdo a posteriori, do
que a experiéncia fundadora de uma visdo estética. E secundéria na arte colonial, em comparagdo a escultura
e a arquitectura; esquematica no império e na Primeira Repdblica, se exceptuarmos éxitos parciais na pintura
de género; inferior ao desenho e a gravura, no primeiro Modernismo. Tarsila do Amaral e Lasar Segall sdo
desenhistas mais do que pintores, e assim o sao, de maneira ainda mais evidente, Ismael Nery e Cicero Dias.
Até a cor de Di Cavalcanti deve muito ao pastel. E sdo desenhistas Hélio Oiticica e Ligia Clark, antes de se
projectarem no espaco: mais & vontade com o contorno do que com a massa de cor, ainda que Oiticica
encontrasse pelo caminho a intensidade extrema dos seus vermelhos e laranjas, que em todo o caso
conservam até ao fim a textura fina da tinta sobre o papel. A pintura digna, mas timida, da Familia Paulista ndo
teria por certo a forga de reverter esse quadro, se ndo tivesse produzido um Alfredo Volpi e Alberto da Veiga
Guignard, e entdo com José Pancetti, Milton Dacosta, Maria Leontina, definitivamente com Iberé Camargo e
Eduardo Sued. E, mesmo nesses casos, como discurso a margem, apartado das discussdes tedricas mais
candentes. A volta a pintura da década de 1980, que em outros paises significou desenterrar uma tradicao
riquissima quase inteiramente dissolvida pelas vanguardas das décadas de 1960 e de 1970, para ver o que
poderia ser feito com seus restos, no Brasil significou explorar um territ6rio quase virgem. E é por isso que, se
0 neo-expressionismo internacional assumiu predominantemente o carater de uma discussao sobre a tradicao
iconological do modernismo, uma espécie de “meta-pintura”, no Brasil a busca de um sentido pictorico,
partindo das mesmas premissas - uma explosao desordenada e um tanto euférica de formas e imagens -,
acabou concentrando-se nos préprios meios, na criacao de uma linguagem. No entanto, se fosse s6 isso, ainda
seria pouco: ndo é funcao do artista preencher lacunas, nem devolver a cultura aquilo que supostamente lhe
faltaria. Cabe perguntar, portanto, por que a questdo da pintura (e pintura entendida como meio técnico, ndo
apenas como repertério iconografico) foi central entre as décadas de 1980 e 1990 na discussao artistica
brasileira e sobretudo paulista, na contramao dos movimentos internacionais. Por que entao, e ndo antes.

A pintura ndo constréi objectos: constréi visdes. O acto de ver, que é passivo e quase involuntario, torna-se
um fazer. E necessério um pacto, ainda que provisério e utépico, entre o pintor e o objecto, para que aquilo
que é visto possa se reconhecer naquilo que é feito; e, de novo, entre o quadro e o espectador, para que o
feito volte a ser visto. O espectador had de se colocar no lugar do pintor e o pintor, ao resolver pintar um
quadro, pede explicitamente que fagamos isso - enquanto, ao tragar um desenho, parece falar para si mesmo,
e nos, ao olharmos para o papel, temos a impressao de espiar por cima do seu ombro. Em outras palavras:
reconhecer 0 mundo na pintura, e vice-versa, demanda um c6digo comum, ndo apenas entre autor e
espectador, mas também entre estes e 0 mundo. O consenso colectivo que produz o codigo é objecto de
contemplagdo tanto quanto, ou mais do que a coisa representada. Por isso, a pintura é um facto social, a
aparigao de uma natureza que, por uma accao e um consenso comuns, se tornou histéria.
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No Brasil, a relacdo entre natureza e histéria deu-se tradicionalmente na ordem da contaminac&o, ndo da
alianca. Até na Arcadia de Cldudio Manoel da Costa, os pastores lamentam os rios poluidos pela mineracao.
H& um mal disfarcado senso de culpa, e ndo apenas um limite técnico, nos tectos das igrejas coloniais que
teimam em denunciar seus trompe Poeil, como ha na rigidez teatral da pintura cerimonial profana - de Debret,
passando por Pedro Américo, até Portinari: tudo esta armado como um cendrio de papier maché pronto para
ser desmontado, deixando aparecer, atrés dele, uma natureza intocada e adamitica. Nesse contexto, um
didlogo verdadeiro com os objectos s6 é possivel na projecgdo utépica ou na notagdo familiar da crénica. Nao
por acaso, é na pintura do género que a arte oitocentista brasileira encontra algum éxito. E é ainda cronica,
da mais sofisticada, a pintura de Volpi e de Guignard. Sdo Mondrian transferidos da histéria para crénica os
castelinhos de Milton Dacosta, os interiores quase abstratos de Maria Leontina.

A fuga para frente do modernismo encontra sua expressao natural na imaterialidade do desenho, que é por
natureza projectivo. O pais é literalmente uma pégina branca coberta, se for, por um tragado apenas eshocado
de motivos vernaculos, sobre os quais seria possivel tecer uma sociedade totalmente nova. E assim que
aparece nos desenhos de Tarsila e, de forma ainda mais contundente, na cruz que Lucio Costa traca para o
plano-piloto de Brasilia. Mas a pintura é encarnagdo, e para isso é necessario que haja uma queda, algo a
lamentar. A histéria gera identidade pelo luto comum. Sé quando, no fim da década de 1950, comega a se
desfazer a utopia da modernizacéo indolor, e com ela, a confianca na boa forma concretista, é que aparecem
os carretéis de Iberé Camargo. S@o os primeiros objectos da pintura brasileira que ndo estdao a mao: sao
perdidos irreversivelmente, embora intensamente intimos. E é nesse momento, justamente, que se ddo ao
mesmo tempo o fracasso da utopia modernista e o surgimento de uma histéria - e isso comporta
necessariamente a perda do contacto imediato com os objectos. A pintura de Volpi da década de 1960 mantém
milagrosamente intacta a familiaridade das coisas, por esgarcada que seja. Mas o all over dos mastros e das
ogivas da década de 1970 denuncia que o circulo da intimidade com o mundo se quebrou, substituido por uma
indefinicdo que o pintor pode apenas ritmar, ndo abarcar. O “milagre” brasileiro da década de 1970, com toda
sua carga de degradagdo e injustica, colocou definitivamente em xeque a visao paradisiaca do futuro e, com
IS0, criou uma espessura, uma viscosidade do presente. Histéria e pintura aparecem justamente no momento
em que a sua possibilidade se esvanece. Elas finalmente colocam-se, mas como ocasiao perdida.

Essa longa introducdo pareceu-me necessaria porque na obra de Paulo Pasta encontra-se, como tema central e quase
(nico, a questdo da experiéncia da pintura como experiéncia do mundo - mas de um mundo préximo a murchar. Melhor
dizendo: a sua pintura fala do paradoxo da manutencao de um campo de experiéncia numa situacdo em que as coisas
se subtraem ao contacto. De maneira que, embora siga o rasto de uma plenitude sensorial que vai de Matisse a
Rothko e deste a Brice Marden, o seu trabalho parece inverter-lhe o sentido: a intensidade da cor, de aparicao, torna-
se desaparecimento. Mas, na medida em que esse desaparecimento nos devolve uma idéia de passado, que a
oposicao cristalizada de natureza e desenvolvirnento nos negava, ele é uma conquista, e ndo uma perda.

A primeira série de trabalhos que Paulo Pasta expds, em 1984, consiste numa série de paisagens de canaviais,
realizados em Sao Paulo quando ainda era estudante de arte na USP, em lapis de cor, guache ou 6leo sobre
tela. Sao grandes extensdes de amarelo sujo, obtidas por superposicdo de reticulos de cores diferentes,
ocupando em geral grande parte da superficie pintada, devido a colocacdo alta do horizonte. Pasta preocupa-
se em render as variacdes de luminosidade devidas as condicdes atmosféricas (sombras de nuvens, pancadas
de chuva distante) ou as ondulagdes do terreno. No fundo da paisagem, o perfil falsamente bucélico de uma
usina de aclcar, com sua chaminé esfumagada. Se h& uma referéncia evidente aos campos de trigo de Van
Gogh, o sentido é bem diferente: no lugar do amarelo absoluto de Van Gogh, que anula a separagdo entre as
coisas e até entre sujeito e objecto, aqui temos um amarelo cinza, cuja aparéncia esgarcada revela a costura
das diferentes tramas de cor e multiplica os acidentes exteriores. H& nostalgia da grande pintura nesses
trabalhos, evidentemente, com uma franqueza ainda mais literal do que em outras experiéncias
transvanguardistas da época. S6 ndo ha ilusdo de que as formas tradicionais estejam a mao, como um
repertério. Ao contrario, escolher o embate directo com o mundo (pintar a paisagem mesmo, e nao repintar
a tradigao da pintura de paisagem) significa verificar, no amago das técnicas pictéricas tradicionais, se o



mundo ainda estd 14 para ser pintado. Sem divida, a atencdo com que Pasta se aproxima do tema,
experimentando solucdes técnicas que provem da tradicdo da pintura, revela empatia e ndo critica da
paisagem, enquanto forma herdada da natureza. Mas talvez ndo seja irrelevante que o que ali se apresenta
como natureza é de facto, como salienta José Antdnio Pasta no folder da exposi¢do, uma cena industrial a
cultura da cana-de-aglicar que apagou grande parte da paisagem paulista. E é significativo que justamente
nessa fase Paulo Pasta abandone o optimismo imediato da paleta fauve utilizada nos seus primeiros ensaios
para uma concepcao da cor que ja comega a ser a da obra madura: transicdo, conciliagdo entre tons distantes,
mediacdo infinita que vai do complexo ao simples para em seguida, no simples, redescobrir as diferencas.
No entanto, 0 préximo passo seré a negacao da cor em favor do trago. Os trabalhos imediatamente posteriores sao
paisagens urbanas de tons cinzentos ou castanhos ou grandes figuras humanas desenhadas sobre papel, ambas
as séries, sem sombra de ddvida, inspiradas em Mario Sironi. Foram os primeiros éxitos piblicos de Paulo Pasta,
com prémio em Saldo e manifestacdes de interesse de galeristas; mas tratava-se, evidentemente, de um engano.
Como se, constatada a impossibilidade de uma tradugdo do modernismo cléssico, e também de uma volta a relagdo
directa com a paisagem, a solucdo fosse aplicar ao urbanismo paulista, quase sem adaptaces, a maneira com que
Sironi conseguira estabelecer uma mediagdo entre periferia industrial italiana em formagdo e grande tradigdo
pictérica, A volta a pintura da década de 1980, como j& lembramos, favorecia esse tipo de equivoco - e, de resto,
para Pasta, essa era outra maneira de colocar a questdo fundamental do descolamento entre pintura e mundo,
escolhendo unilateralmente, desta vez, o lado da pintura. Enfim é uma oscilagdo tipica de um artista em formacao,
que vale a pena salientar porque da mediag&o entre a pesquisa de cor dos canaviais e as linhas duras das figuras
a Sironi surge, em 1986-87, uma sintese que é o verdadeiro ponto de partida da pintura madura do artista.

0 ponto exacto de fusdo pode ser identificado num pequeno quadro de 1987, 6leo e cera sobre tela, que
mostra um paralelo e pipedo irregular vermelho-ocre sobre urn fundo amarelo-laranja. O paralelo e pipedo,
que lembra a empena de um prédio, deriva directamente das massas compactas de Sironi, mas a cor,
sobretudo no fundo, é um desenvolvimento da vibragdo luminosa dos canaviais. Ou seja embora a composicao
seja claramente articulada por contraposicao de volumes, a atencao é desviada para a consisténcia pictérica
das superficies de cor e, em particular, para 0 modo como a camada clara mais superficial deixa transparecer
camadas escuras mais profundas. Para que esse efeito seja produzido, é fundamental um recurso que
aparece aqui pela primeira vez: a cera encaustica.

Houve uma verdadeira moda da cera encaustica na pintura paulista de meados da década de 1980. A técnica,
por si, antiquissima, mas derivava directamente da pintura americana, e tinha a sua origem mais evidente nas
bandeiras e nos alvos de Jasper Johns. A espessura e a sensibilidade luminosa da cera, em Johns, desempenha
uma funcdo muito definida: impede a identificacdo completa da imagem com o objecto (faz que a bandeira
pintada ndo se torne de todo uma bandeira) sem, porém, recuar para uma gestualidade expressionista, como
ainda acontece em Rauschenherg. Ao contrario, superpde ao objecto uma pintura igualmente objectivada, devida
a escolha prévia dos materiais e a sua natureza translicida. A pintura de Johns é de uma riqueza extraordindria:
ha quase um excesso de refinamento, consisténcia e luminosidade da matéria pictérica que transhorda sobre o
objecto representado sem, no entanto, se fundir com ele. Como se a qualidade da pintura, tanto quanto o alvo
ou a bandeira, fosse uma escolha arbitraria, e ndo um acto de apreensao do mundo.

Na pintura paulista da década de 1980, a cera encdustica entra com uma significagdo diferente: mais do que
a objectivagdo de uma tradicdo da pintura, reduzida, como o0s outros objectos, a um dado que o artista
encontra ja pronto, ela expressa uma vontade de pintura, ou seja, o registo, ainda quase protocolar, da
necessidade de se elevar da condicdo projectual e ideal do desenho para a realidade matérica (portanto
histérica) da pintura. A partir dai, ha dois caminhos possiveis: ou a viscosidade da cera é reabsorvida pela
conquista progressiva de um dominio técnico, e se torna desnecessaria, ou entdo explode em materialidades
sempre mais evidentes, recuperando no interior do quadro uma idéia pré-histérica de natureza - “um lugar
fora das idéias”, para aproveitar uma inversao feliz de José Miguel Wisnik da famosa expressdo de Roberto
Schwarz. O segundo caso encontra seu exemplo mais explicito nas telas de Nuno Ramos. O primeiro, acredito,
tenha seu percurso mais exemplar nos trabalhos de Paulo Pasta.



Voltando ao quadro da empena: a cera ndo apenas cria regides de maior ou menor densidade e camadas mais
ou menos transparentes, como também gera uma espessura que pode ser incisa por uma rede de sulcos que
é quase o alinhavo da imagem. Em outros termos: acima da textura pictérica reaparece o desenho, mas ja ndo
é o0 desenho que projecta - é a linha que reconstroi, como o barbante estendido numa area arqueoldgica onde
se presume que haja, por baixo da terra, o tracado de uma ruina. Steinherg, ao falar dos alvos de Johns, disse
que eles aparecem debaixo da pintura, como objectos encobertos pela relva. Depois das empenas, Paulo
Pasta passou a pintar justamente essa relva, mas sem o objecto embaixo. E, todavia, supde-se que algo
houvesse |& embaixo, e 0s sulcos escavados pelo pintor sdo hipéteses que podemos ou nao compartilhar.

E nessa direccdo que vai o trabalho de Pasta no final da década de 1980, explorando a ilus&o de transparéncia
e a efectiva opacidade da cera. A relagdo sironiana entre massas contrapostas desaparece, mas deixa-se
entrever pelas fissuras abertas na superficie da tinta. Os campos de cor tornam-se mais amplos e mais
expressivos, seja pela aspereza da matéria, seja pela maneira como a tinta mais exterior tenta se impor, com
esforco e ndo sem compromissos, sobre as camadas inferiores. Os sulcos assumem com mais clareza o
caracter de escavagdes, deixando de acompanhar os contornos das areas de cor — inclusive porque, nesse
periodo, as telas tendem a se tornar monocromaticas. Ha uma tela laranja, por exemplo, hoje no Museu de
Arte Moderna de S&o Paulo, em que os riscos tracam um contorno paralelo as bordas do quadro e, bem no
meio dele, dois circulos incompletos e assimétricos ocupam exactamente a posicdo que numa imagem
medieval ou renascentista seria ocupada pelas auréolas de uma Nossa Senhora e de um Menino Jesus. E
como um icone bizantino apagado - um dos muitos que, embora ja ilegiveis, continuam sendo venerados no
mundo inteiro (e que sdo eles também, diga-se de passagem, em encaustica).

0 que é importante frisar, em trabalhos desse tipo, € a facilidade com que a iconografia sugerida emerge, apesar
da leveza extrema da alusdo, como se despertasse, para além das técnicas e das referéncias explicitamente
modernas, uma memdria insepulta - mostrando que a estrutura formal da pintura moderna talvez seja nédo
dedugdo l6gica, mas, como a métrica livre para Stéphane Mallarmé, “fragmento do antigo verso”.

Havia um problema, no entanto, nas obras de Paulo Pasta desse periodo: a meméria era ainda desenhada
arbitrariamente sobre a camada pictérica e a espessura do tempo ainda era construida materialmente, camada por
camada. A solucdo da encdustica funciona quando, como em Johns, se pretende mostrar que a memaria também
é um objecto, mas nao quando, ao contrério, se quer dizer que os objectos — inclusive uma cor, um quadro, uma
parede descascada - sdo dados temporais, memdria. Nesse caso, a encaustica, justamente por sua materialidade
exibida, anterior ao gesto do artista, tem futuro curto. E teve, para a maioria dos pintores que, na época, utilizaram
esse recurso. No caso de Paulo Pasta, o desafio era resolver a questao na superficie, por uma dialéctica interna a
camada de cor, e ndo entre a superficie e o suporte. A memoéria deveria ser algo que surge espontaneamente, no
préprio fluxo da matéria pictdrica, ndo um esquema arranjado previamente ou sobreposto a tinta.

A série dos *“cacos” (1993-94) marca a tentativa de fugir dessa armadilha: a complexidade que, nas telas
anteriores, era dada pela sugestdo de camadas encobertas agora da-se por variacao de densidade de uma Gnica
camada de tinta. A cera perde importancia, deixa de ser um elemento auténomo e mistura-se ao dleo, a quem
confere transparéncia e brilho. Aos poucos sera deixada de lado. As variacdes de densidade da pintura revelam
manchas arredondadas, mais escuras ou mais brilhantes, que recobrem a superficie do quadro como uma pele
de leopardo, ou mais exactamente, aproveitando a defini¢ao do préprio autor, como ladrilhos irregulares recobrem
um chao. Os cacos sdo formas independentes que, com o uso, vao-se fundindo numa superficie Gnica. E mais ou
menos assim que o quadro € feito: criando figuras indefinidas e entdo gerando mediaces entre elas e o fundo,
até que a diferenca entre um e outro se torne perceptivel apenas a uma visdo demorada. A origem comum entre
figura e fundo é um elemento fundamental da obra de Pasta desde esse momento. A diferenciacdo entre um e
outro dé-se por uma pulsacdo subcutanea, que s6 percebe quem tiver o cuidado de auscultar a pintura. E aqui que
adquire todo sentido a comparagdo que Rodrigo Naves propde, ao falar de Paulo Pasta, entre pintar e velar - velar,
que significa, na intencéo do critico, tanto cobrir com véus, que é preciso desvendar, quanto cuidar, zelar.

No entanto, resolvido um problema, nasce outro. Se fundo e figura hao-de surgir juntos, superpondo-se numa
oscilagdo continua entre identidade e diferenciacéo, entdo o gesto que cria as figuras deve ser 0 mesmo gesto
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que as vela. Figuras arredondadas, como os cacos e, de maneira ainda mais evidente, os “pides”, que Paulo Pasta
pintaria em seguida, quebram o movimento natural da pincelada de maneira demasiado evidente e recolocam até,
no caso dos pides, uma sugestdo de volume. Melhor que o gesto seja apenas desviado, como por uma deriva, e
que a forma nasca dessa leve diferenciacéo. E o caso das “colunas”, dos “I&pis” e, bem recente, das “vigas” -
trés formas que sdo, alids, complementares, uma completando a outra na diagramacao ortogonal da tela. As
colunas s&o, de facto, simples faixas verticais que terminam no alto - e nem sempre - por uma dilatacéo que
lembra um capitel. Paulo Pasta explica: “Eu ndo queria que fosse coluna, mas a gente precisa dar um nome para
as coisas. Entdo que seja coluna, pois eu também nao quero que seja faixa, eu ndo me reconheceria numa faixa.
Eu gostaria que fosse o ruido de alguma coisa”. Ao longo de um percurso em que as referéncias objectivas
tendem a desaparecer na mera sucessao de areas de cor e estas, por sua vez, a se acomodar na superficie do
quadro, por pequenos ajustes, até sugerir figuras, a obra de Paulo Pasta encontra finalmente o seu ponto de maior
equilibrio e, ao mesmo tempo, de maior tensao. As sugestdes de figura alcangaram aqui o limite da abstracgao,
mas é justamente nesse momento, e talvez por isso, que elas adquirem o seu valor maximo de capacidade
evocativa e densidade referencial. S6 sdo coisas por falta de opcao e, no entanto, ao resolverem ser coisas,
devolvem a pintura a possibilidade de uma histdria. Duas colunas nas margens do quadro, coroadas por uma viga,
constituem um pequeno teatro metafisico que se abre sobre 0 nada. As vigas e o0s pilares que recortam os quadros
mais recentes por linhas ortogonais, sem com isso se reduzir a meras reparticdes geométricas, retomam algo da
arquitectura industrial, de inspiracao sironiana, que ja encontrara uma sintese nas empenas. De facto, a transicdo
da forma a imagem, e vice-versa, sempre bloqueada um momento antes de se cristalizar num dos dois pélos, é
tao importante para a pintura de Paulo Pasta quanto a transi¢do amaciada até o limite entre figura e fundo, ou
entre dois tons cromaticos contrastantes. Nas séries das colunas, dos lapis e, mais tarde, das vigas, Paulo Pasta
chega, a meu ver, ao nicleo fundamental da sua pintura. Nao por acaso, alguns de seus melhores quadros - e dos
melhores quadros produzidos no Brasil - pertencem a essas séries. Peguemos por exemplo uma grande tela de
1997, em que, sobre um fundo vermelho intenso sdo dispostas trés faixas/colunas (ndo hé dilatagdo nas
extremidades, neste caso, que lembre um capitel) fechadas na borda superior e inferior da tela por duas listas
horizontais. A intensidade do vermelho, numa extensdo grande o bastante para fechar o campo de visdo (180 x
220 cm), junto com a diferenciacdo minima das cores, demanda um certo esforco do olhar, como quando saimos
da sombra para um lugar muito iluminado. As listas horizontais séo pintadas da mesma cor do centro do quadro,
mas a orientacdo das pinceladas € diferente, e o nimero das camadas, menor. Isso faz com que essas regides
parecam mais claras e um pouco mais alaranjadas do que a parte central do quadro. Gera-se assim uma sugestdo
de primeiro e segundo plano, figura e fundo; ndo forte o suficiente, no entanto, para que essa relagao permanega
objectivamente diante de nés, sem que precisemos repd-la continuamente por um esforo da imaginagao. E uma
distincdo, em outras palavras, que paira entre o objectivo e o subjectivo, o real e o imagindrio. As trés faixas
verticais, realizadas misturando a tinta cadmio dominante um pouco de branco e outros tipos de pigmento
vermelho mais opacos, sao, estas sim, de tom diferente, mas a distincdo é mais luminosa do que cromética sua
existéncia, portanto, permanece instavel. Sdo dispostas de maneira a ameagar um progressivo desaparecimento:
mais escura e solida a da esquerda; como que suspensa na cor que a entorna, quase um efeito de oxidagao que
esgarca sua densidade, a do centro; e a da direira, pouco mais que uma sombra. O intervalo amplo entre estes
elementos traz o fundo para a frente e invade o olho com uma violéncia que recua apenas na proximidade das
faixas. A intensidade extremada da cor impede que as listas adquiram corpo independente; ao mesmo tempo, é
justamente essa intensidade junto com o carécter tectdnico da construcao - e ndo meros recursos de diagramagao
- que parecem gera-las enquanto figuras: como se esforco da cor em se manter nessa altura incémoda produzisse
falhas, tremidos, e desencadeasse, por isso, um processo de individuagao.

N&o resta divida de que ha, neste quadro, a sugestao de outro lugar, que ndo a mera superficie material da
tela. Esse lugar, porém, mais do que outro espaco, € outro registo de intensidade, outra densidade em relacdo
a percepcdo comum. A intensidade em si, de que as pinturas de Paulo Pasta falam, nega um contetdo
objectivo a experiéncia pictérica, mas nega também a flatness material do quadro. As telas de Paulo Pasta
ndo sao paredes, mas limiares. Na contramao da pintura de tradicdo americana, ndo se colocam com a solidez



de um anteparo. Sugerem, ao contrario, a passagem para um além, mesmo que esse além seja absolutamente
indefinido. Pérticos, canceladas, bocas de cena. Enquanto lugares de passagem, revelam a permanéncia de
uma ligagdao com a pintura metafisica - desde seu arquétipo, A ilha dos mortos, de Bocklin, esta remete a uma
ida para o além, uma ceriménia de despedida entre 0 eu e 0 mundo que é também, por certo, uma despedida
da tradicao de pintura que garantia uma relacdo univoca com as coisas. No entanto, mais do que a
arquitectura de De Chirico, a consisténcia pictérica das superficies pintadas por Paulo Pasta lembra a das
paredes que aparecem reflectidas no espelho de banheiro através do qual Bonnard se olha, em seus auto-
retratos tardios. Aqui também ha um lugar de passagem, o espelho, e uma despedida: despedida de si mesmo
e ao mesmo tempo da tradigdo pictérica de que o artista era o (ltimo grande representante. Perante o seu
préprio corpo em decadéncia, Bonnard teima em captar todos os valores e as relagdes luminosas, aquém e além
do espelho, com um esforco que ja ndo é positivo, como pretendia o impressionismo no seu comeco, mas
existéncial. E é por essa sensagdo de perda, e ndo por uma andlise cientifica da sensacao, que a parede do
banheiro se desfaz em luz. A atenc@o com que Pasta espreita a cor € um pouco dessa ordem. S6 que ndo se trata
aqui de uma despedida, mas de uma volta: atras e através do anteparo estabelecido pela pintura moderna as
coisas adoram de novo, como se a cor ndo pudesse manter-se por muito tempo num nivel de intensidade
suficiente para apaga-las, nem simplesmente se substituir a elas, quase fosse ela mesma uma coisa.

Para entender quanto essa postura poética ndo é mera nostalgia de uma época passada, mas fala de uma
situacdo actual, vale a pena comparar a obra de Paulo Pasta com a de dois artistas que sdo de facto muito
importantes para ele, mas que reagiram de maneira diferente a situagdes similares: Rothko e Morandi. No caso
de Rothko, a intensidade da experiéncia cromatica mantém uma aspereza e uma materialidade que a atrelam a
um universo pragmatico, em que as coisas sao construidas. Atras de sua pintura, como de toda a arte americana
moderna, ha a experiéncia de uma poderosissima maquina industrial, que domina a histéria a ponto de nem
sequer precisar de um passado. Se a cor de Rothko transcende essa experiéncia, é porque o artista The opde
um fazer de outra ordem: um fazer, como Argan ja observou, de caiador de muros, que confere valor a parede
ao recobri-la de tinta e a0 mesmo tempo a nega, porque a transforma, de obstaculo a visdo, em experiéncia
visual. No Brasil, ndo hd uma maquina produtiva poderosa e auto-suficiente que sustente o mundo uma vez por
todas - ndo, pelo menos, no plano simbdlico. A sociedade parece basear-se sobre uma série de relacdes
constantemente enlagadas e desfeitas. Aqui, um pragmatismo transcendental, @ maneira de Rothko, seria uma
abstracdo. As pinceladas de Paulo Pasta tém a ver com um valor de uso: alisam, mais do que constroem. Suas
relagdes cromaticas sao criadas por uma frequéncia continua, que estabelece uma familiaridade. Questao mais
de paciéncia do que de poténcia. Nisso, sua obra responde a uma tendéncia constante da arte brasileira, e ndo
s6 da arte plastica: a de se articular mais na ordem do estrutural que do afectivo.

A influéncia de Morandi aparece com mais evidéncia quando Paulo Pasta encosta uma figura na outra, por
exemplo: um Iapis e uma coluna. A maneira com que as formas se juntam e se sustentam reciprocamente é
morandiana. E morandiana a atencdo concentrada sobre a matéria das cofsas, que j& ndo é mais do que matéria
de pintura. Morandi é o pintor da “doenga das coisas”, para aproveitar uma expressao cunhada por Alberto
Moravia em La Noia (O tédio, 1960): Meu tédio pode ser definido como uma doenga dos objectos, consistente
numa languidez ou perda de vitalidade dos objectos quase repentina [ ... ]. Enquanto digo a mim mesmo que este
copo é um recipiente de cristal ou metal fabricado para receber um liquido e leva-lo aos labios sem que derrame,
julgarei ter com ele uma relacdo qualquer, suficiente para acreditar na existéncia dele e, em linha subordinada,
também na minha. Mas facam com que o copo murche e perca sua vitalidade na maneira que disse, isto é: que
se revele para mim como algo estranho, com o qual ndo entretenho nenhuma relagdo, ou seja, numa palavra,
que me apareca como um objecto absurdo, entdo desse absurdo brotard o tédio, o qual, afinal das contas, ndo
é sendo incomunicabilidade e incapacidade de sair dela [ ...]. Mas esse tédio, por sua vez, ndo me faria sofrer
tanto se ndo soubesse que, mesmo ndo tendo relacdo com o copo, talvez pudesse té-la, ou seja, que o copo
existe em algum paraiso desconhecido no qual os objectos ndo deixam por um s6 instante de ser objectos.
Mais que a referéncia a alienagdo dos objectos, que é de clara derivacdo sartreana, o que, nesse trecho,
aproxima, a meu ver, Moravia de Morandi, é a postulacdo de um paraiso das coisas, do qual fomos excluidos,



mas a cujas portas continuamos a voltar, mais com melancolia do que com angustia. Morandi descreve
justamente esse lugar onde as coisas sao coisas. Mas as coisas sao coisas porque, ha muito tempo, a pintura
as chamou para si e as mantém a existéncia, mesmo quando elas perdem relagao com o uso quotidiano. Nao
se trata de refazer a tradigdo da pintura, que seria ainda uma abordagem; exterior, mas de extrair dos
préprios objectos a possibilidade de serem pintados, feita dos inimeros olhares que foram depositados neles
e que os constituem enquanto coisas. De maneira que j& ndo ha diferenca entre matéria das coisas e matéria
da pintura, entre volume e espago, luz e cor: tudo se d& ao mesmo tempo, e esse € o paraiso das coisas, a
reconstituicdo de um pacto. Mas isso s6 pode dar-se no quadro, e quase no segredo de um quarto, em
pequenas dimensdes, no género humilde da natureza-morta ou na paisagem insignificante que se enxerga
pela janela, entre objectos encostados um a outro, num plano de pouca profundidade, como se, ao se
afastarem um milimetro, receassem ser invadidos por um vazio devastador. Enfim, o paraiso é precério, e deve
ser recolocado infinitamente, obsessivamente, quadro apds quadro: e ai estd o tédio, como ameaca
constitutiva continuamente adiada pelo resultado estético.

Morandi foi muito importante no Brasil, inclusive porque sua obra mostrou que era possivel construir, a partir
de uma pintura familiar e de crénica, ja consistente no pais, uma arte de grande alcance. Mas é significativo
que o pintor brasileiro que com maior originalidade retomou as texturas e os esquemas composicionais de
Morandi Milton Dacosta, tenha substituido os objectos familiares morandianos por construgdes abstratas.
como se, no Brasil, a cultura material constituisse um fundamento histérico demasiado ralo ou regionalizado
para ser realmente significativo no plano simbélico, e s6 a participacéo colectiva a uma idéia de futuro, ainda
que constantemente frustrada, fosse capaz de gerar uma idéntidade. As sombras de teatros metafisicos das
telas de Paulo Pasta dao continuidade aos castelinhos de Dacosta, enquanto postulam a possibilidade de um
espaco publico, que encontra na pintura seu lugar de elei¢cdo, porque é na pintura que se constrdi 0 consenso
de uma visdo comum. Mas esse espago plblico ndo pode mais ser construido como um projecto, mesmo um
projecto irénico quanto os castelinhos de Dacosta: é mais uma postulacdo moral indefinida, como se fosse
necessario antes de tudo concordar sobre a possibilidade de uma vontade colectiva.

A intensidade all over onde as coisas ndo sdo nem faixas nem colunas é a manifestagdo de uma experiéncia
estética do mundo numa situacdo de desaparecimento da paisagem e de vazio da histéria - numa situagao,
quer dizer, em que o pacto entre o espectador e o pintor ja ndo se da a partir de um patriménio cultural
comum, mas de uma aposta moral: a de que, se aceitarmos manter uma certa pregnancia na relacao com o
sensivel ndo por estimulo exterior, que ndo mais existe, mas por vontade prépria, um terreno comum de
experiéncia pode ser estabelecido. Por isso, a pintura de Paulo Pasta ndo pode reduzir-se a mera abstragao,
que seria rendncia a experiéncia concreta do mundo, nem a uma figuracdo explicita, que seria escolha
arbitréria. Essas sugestdes de colunas, fantasmas de lapis (que sdo na realidade intercolimnios), sombras de
arquitraves, sdo quanto resta do templo heideggeriano: ndo mais abertura de um mundo de relagdes,mas
simples postulacéo - num plano meramente ético, ndo tedrico nem préatico — da possibilidade da permanéncia
do mundo. Colocar-se perante uma tela de Paulo Pasta, aceitar o tempo demorado necessario a sua
percepgdo, compactuar com sua visibilidade duvidosa por trds da cor intensa, significa estabelecer
justamente uma vontade comum,refundar um campo de discurso em que uma troca seja possivel. Estabelecer
um valor,enfim, ainda que seja, tautologicamente, o valor de se ter um valor. Para que afinal, mesmo que nada
mais possa ser dito, saibamos do que estamos a falar.

Lorenzo Mammi
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Paulo Pasta

It is not easy to discuss Brazil’s painting. This is not due to a lack of repertory; but painting in Brazil - contrary
to the traditional hierarchy and chronology of other countries - developed slowly and was more of a reflection
a posterior, than the founding experience of an aesthetic vision. During the colonial area, painting was sec-
ondary to sculpture and architecture. During the Empire and the First Republic, except for partial successes
in genre painting, it was merely schematic; and it was considered inferior to drawing and printing in the first
local Modernist movement. Tarsila do Amaral and Lasar Segall drew much more than they painted as did
Ismael Nery and Cicero Dias. Even Emiliano Di Cavalcanti’s colours owed much to the pastel. Hélio Oiticica and
Ligia Clark were first and foremost drawers before they projected themselves into space: they were more
comfortable with an outline than with a mass of colour, even though Oiticica found the extreme intensity of his
reds and oranges along the way; they always preserved the fine texture of the paint on the paper. The digni-
fied, but reserved, painting of Sdo Paulo would certainly have never had the impetus to reserve this profile had
it not been for Alfredo Volpi. Pardon the truism, but pictorial painting in Brazil only began with Volpi and Alberto
da Veiga Guignard. They were followed by José Pancetti, Milton Dacosta, Maria Leontina and then definitively
by Iberé Camargo and Eduardo Sued. Even these cases were like a note in the margin, separated from the
most burning theoretical debates. While in other countries the return to painting in the 1980s had meant re-
discovering an extraordinarily rich tradition - that had been almost completely destroyed by the avant-garde
in the 1960s and 1970s - and seeing what could be done with the remains, in Brazil it meant exploring almost
a virgin territory. That was why. While international neo-expressionism predominantly took on the character of
a discussion of modernism iconological tradition, a type of “meta-painting”; in Brazil the search for a pictorial
meaning, based on the same premise - a disordered explosion and a euphoric number of forms and images -
ended up focusing on its own resources and creating a new language. However, this alone would not have
been enough and it is not for the artist to fill in the gaps or to give something back to culture that is suppos-
edly lacking. So it is reasonable to ask why the subject of painting (here understood as a technical method,
not just as iconographic repertoire) was, contrary to international movements, so central in the artistic de-
bates in Brazil and above all Sdo Paulo, in the 1980s and 1990s. Why then, and not before?

Painting does not construct objects, it constructs visions. The passive and nearly involuntary act of seeing be-
comes a task. A pact, albeit provisory utopian, is necessary between the painter and the object, in order for
that which is seen to be recognized in that which is reproduced; and, again, between the canvas and the ob-
server, so that which is reproduced can again be seen. The observer has to put himself in the position of the
painter, and the painter, on deciding to paint something, explicitly asks us to do this: while sketching some-
thing he appears to talk to himself, and when we look at the paper we have the impression of looking over his
shoulder. In other words: in order to recognize the world in painting, and vice-versa, a common code is re-
quited, not only between the creator and the observer, but between both of them and the world. The collective
consensus that produces this code is the object of contemplation just as much as or even more so than the



represented object itself. This is what makes painting a social fact, the apparition of nature that, through com-
mon action and consensus has become history.

In Brazil the relationship between nature and history was traditionally one of contamination and not of alliance.
Even in Cldudio Manoel da Costa’s Arcadia, the shepherds lament the rivers that were polluted by mining. There
is a barely disguised sense of guilt, (not only a technical limitation), in the ceilings of the colonial churches that
insisted on denouncing their trompe Poeils, just as there is in the theatrical stiffness of profane ceremonial works
by Jean Baptiste Debret, passing through Pedro Américo until Candido Portinari. Everything is set up like a pa-
pier maché backdrop about to be taken down, leaving exposed behind it untouched and adamitic nature. In this
context, a true dialogue with objects is only possible in a utopian plan or in the familiar notation of the narrative.
It is no coincidence that it was in genre painting that eighteenth century Brazilian art found some success. A con-
tinuation of this narrative, albeit a highly sophisticated one, is found in Volpi and Guignard’s paintings. Milton
Dacosta’s castles or Maria Leontina’s quasi abstract interiors are like Mondrian transferred from history into
narrative. The rush to get ahead of modernism found its natural expression in the immateriality of drawing, which
by nature is projective. The country was literally a blank page to be covered by a tracing of sketches of vernacu-
lar motifs from which it would be possible to weave a completely new society. This is what we see in Tarsila’s
drawings and, even more decisively, in Lucio Costa’s cross shaped pilot plan for Brasilia. Painting is incarnation,
and for it to be so, a fall, something to lament, is needed. History creates identity through a common fight. It was
only when the utopia of painless modernization faded away and the trust in good concretist form began to un-
ravel at the end of the 1950s that Iberé Camargo’s spools appeared. These were the first objects in Brazilian
painting that were not accessible: although intensely intimate they were irretrievably lost. It was exactly this mo-
ment that both the failure of modernist utopia and the appearance of a history occurred at the same time - and
this necessarily implied the loss of immediate contact with objects. Volpi’s paintings from the 1960s, faded as
they are, manage to keep their familiarity with things miraculously intact. But the “all-over” of the masts and
ogives in the 1970s announced that the circle of intimacy with the world had been broken, and had been replaced
by a lack of definition with which the painter could keep rhythm but not fully embrace. With its degradation and
injustice, the Brazilian “miracle” of the 1970s definitively checked this paradisiacal vision of the future and cre-
ated a thickness, a viscosity of the present.

History and painting appeared at exactly the same moment that their viability disappeared. They finally got to-
gether, but it was like a missed opportunity.

This long introduction has been necessary because Paulo Pasta’s work has a nearly unique central theme; the
idea of the experience of painting as an experience of the world - but of a world about to wither. His painting
comments on the paradox of maintaining a field of experience under circumstances where things withdraw on
contact. Although his work follows the path of a sensorial plenitude that goes from Matisse to Rothko and onto
Brice Marden, it seems to invert the meaning: from its appearance, the intensity of colour becomes disappear-
ance. Nevertheless, as this disappearance hands us back an idea of the past (one that the crystallized oppo-
sition of nature and progress denied us), it becomes a conquest, and not a loss.

In 1984 Paulo Pasta held his first exhibition. It was a series of landscapes of sugar-cane plantations in crayon,
gouache and oil on canvas that were produced while he was still an art student at the University of S<o Paulo.
They are expanses of dirty yellow, obtained by superimposing different coloured reticules, which cover large
areas of the painted surfaces due to the high positioning of the horizon line. Pasta was concerned with
rendering the variations of light created by the atmospheric conditions, cloud shadows, distant rain storms,
or the undulations of the landscape. In the background there is the falsely bucolic silhouette of a sugar-cane
processing plant with its smoking chimneys. Although there is an obvious reference to Van Gogh’s cornfields,
the atmosphere is very different: in the place of Van Gogh’s bright yellow which cancels our the separation
between things and even between subject and object, we see here an ashen yellow whose faded appearance
reveals the seams of the different colour schemes and multiplies external accidents. There is an evident
nostalgia for grand painting in these works and a more literal frankness than in other trans-avant-garde
experiments of the period. There is no illusion that traditional forms are to hand as part of the repertoire; quite



the contrary, the head on collision with the world (painting the landscape itself rather than repainting the tradition
of landscape painting) means checking, in the heart of traditional pictorial techniques, if the world is still there
to be painted. Without a doubt, the care with which Pasta approaches the theme, trying out technical solutions
that come from traditional painting, shows not a criticism of the landscape but empathy with it; as a form
inherited from nature. It is probably relevant that what is presented here as nature, is in actual fact an industrial
scene: the sugar-cane culture that wiped out a large part of the Sdo Paulo landscape, as noted by José Anténio
Pasta in the exhibition catalogue. It is also significant that it was at exactly this juncture that Paulo Pasta
exchanged the direct optimism of the fauve palette, which he had used in his early experiments, for a concept of
colour which heralded the start of his mature work: transition, conciliation between distant hues, and infinite
mediation which goes from complexity to simplicity, and through simplicity rediscovers difference.

The next stage was the negation of colour in favor of line. The works that followed were urban landscapes in
grays and browns or large human figures drawn on paper. Both of these series ware without the shadow of a
doubt inspired by Mario Sironi. They were Paulo Pasta’s first public successes, winning him an award and the
interest of galleries; however they were clearly mistakes. It was as if, having proven the impossibility of a
translation of classical modernism and of a return to a direct relationship with the landscape, his solution was
to apply to Sdo Paulo urbanism, almost literally, the method which Sironi had used to mediate between the de-
veloping Italian industrial periphery and the grand pictorial tradition. As we have already seen, the return to
painting in the 1980S favored this type of fallacy - but, for Pasta, this was another way to question the primary
issue of the dislocation between painting and the world: this time he unilaterally chose painting. This kind of
oscillation is typical of a developing artist, but it is worth mentioning that from this mediation between the
colour experimentation of the sugar-cane plantations and the hard lines of the Sironi-like figures, there arose
in 1986-1987 a synthesis of hoth that was the true point of departure for the artist’s mature work.

The exact point of this fusion can be identified in a small oil and wax canvas from 1987 [p, 59 which shows
an irregular red-ochre parallelogram on an orange-yellow background. The parallelogram, reminiscent of a
building gable, comes straight from Sironi’s compact masses, but the colour, particularly of the background, is
a development of the luminous vibration of the sugar-cane fields, Although the composition is dearly articu-
lated by the contraposition of volumes, one’s attention is turned towards the pictorial consistency of the
coloured surfaces and in particular to the manner in which the pale top coat allows the darker under coats to
appear. This effect was produced by a vital ingredient, which Pasta used here for the first time: encaustic wax.
There was a trend for encaustic wax in Sdo Paulo painting circles in the mid 1980s. The technique, actually an
extremely old one, had caught on from American painting and most obviously Jasper John’s flags and targets.
In John’s work the texture and luminous sensitivity of the wax fulfilled a highly defined function; to hinder the
complete identification of the image as an object (preventing the painted flag from turning into an actual flag),
but without resorting to expressionist gesturing, like that of Rauschenberg. In fact, it did the opposite; it su-
perimposed on the object a painting that was equally objectified due to the careful choice of the materials and
their translucent nature. Johns’ painting has an extraordinary richness: it is almost refined and there is a con-
sistence and luminosity from the pictorial material that overflows around the represented object, without how-
ever, merging with it. It is as if the quality of the painting, as much as the target or the flag, were an arbitrary
choice and not an act of apprehending the world.

In the Sao Paulo painting scene of the 1980s, the use of encaustic wax had a different meaning: more than the
objectification of a painting tradition, reduced, like other objects, to a piece of data that the artist found ready-
made, it expressed a desire for painting, i. e., it was the registration of the need to rise above the projectual and
ideal condition of the drawing, to reach the material (and therefore historical) reality of painting. From that mo-
ment onwards there are two possible paths: either the viscosity of the wax was re-absorbed by the gradual con-
quest of the technical skill, and became unnecessary, or it exploded in an increasingly evident materiality, recov-
ering from within the painting a pre-historic idea of nature - “a place beyond ideas” to use José Miguel Wisnik’s
neat inversion of Roberto Schwarz’ famous expression. The most obvious example of the second path can be
found in Nuno Ramos’ painting. I believe the first is best exemplified by Paulo Pasta’s work.
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Returning to the gable painting, the wax not only produced areas of greater or lesser density and more or less
transparent layers, but it also generated a thickness that could be incised with a network of scratches that al-
most form the outline of the image. In other words: the design reappears over the pictorial texture, but it is
no longer the design that projects it - rather it is the line that rebuilds it, like a taut rope around an archeo-
logical site under which are presumed to be ruined remains. Steinberg, referring to Jasper Johns’ targets,
said that they appear under the painting, like objects covered by hay. After the gables, Paulo Pasta began to
paint this very hay, but now without the object beneath them. Nevertheless, one supposes that there is some-
thing underneath and the scratches made by the painter are hypotheses that we can or cannot share.

This was the direction of Pasta’s work at the end of the I1980S, exploring the illusion of transparency and the ef-
fective opacity of the wax. The Sironian relationship between opposing masses disappears from the surface, but
it can still be glimpsed through the cracks in the paint. The fields of colour become more expansive and expres-
sive, either through the roughness of the material or through the way in which the top coat of paint tries to force-
fully impose itself on the under coats. The scratches clearly take on the character of excavations; they stop fol-
lowing the contours of the coloured areas - also because, in this period’ the canvasses tended to be
monochromatic. For example, there is an orange painting, now in the Museu de Arte Moderna de S&o Paulo [ Sdo
Paulo Modern Art Museum 7, in which the marks trace contour parallel to the edge of the painting. Right in the
middle of it, there are two incomplete, asymmetric circles which are in exactly the same position chat the
Madonna and Child’s haloes would be in a medieval or renaissance image. It is like an erased Byzantine icon -
one of the many which, although already illegible, continue to be admired by the world (detail: these too were
created using encaustic wax). In works of this type, it is important to note the ease with which this suggested
iconography emerges. In spite of the extraordinary subtlety of the allusion, it is as if, beyond the explicitly mod-
ern techniques and references, it awakens an buried memory - showing that the formal structure of modern
painting is perhaps not logical deduction but like Stéphane Mallarmé’s free verse, “a fragment of an old rhyme”.
However, there is a problem with Pasta’s work from this period: memory was still being arbitrarily drawn over
the pictorial layer and the depth of time was still being constructed materially, layer by layer. Encaustic wax as
a solution works when, as in Jasper Johns’ work, the artist wants to show that memory is also an object, but
not when he wants to say the opposite: that objects - including colours, paintings, peeling walls - are tempo-
ral data, memory. In this case, due to its inherent materiality prior to the artist’s gesture, wax has a limited
future: as it did for the majority of painters who used this material at the time. In Paulo Pasta’s case the chal-
lenge was to solve the problem on the surface through an internal dialectic with the layers of colour and not
between the surface and the support. Memory should be something that arises spontaneously, in the very flow
of the pictorial material, and not a previously arranged or superimposed scheme on the paint.

The cacos [ fragments] series (1993 94) marks the attempt to escape from this trap: the complexity which in
earlier paintings had been provided by the suggestion of covered layers is now given by the variation of the
density of only one coat of paint. The wax loses its importance, stops being an autonomous element and is
mixed with oil, to which it gives transparence and shine. Gradually it will be put to one side. The variations of
density of the paint reveal darker or shinier rounded marks which cover the surface of the painting like a leop-
ard skin, or to use the painter’s own definition, like irregular tiles covering a floor. Cacos are independent
forms that with use are worn down into a single surface. This is more or less how the painting is made: cre-
ating undefined figures and so generating mediations between them and the background, until the difference
between one and the other is only perceptible after careful observation. The common origin between figure
and background is a fundamental element of Pasta’s work from this moment on. Differentiation between one
and the other is made through a subcutaneous pulsation, only noticed by those with the patience to auscul-
tate the painting. With reference to Paulo Pasta, Rodrigo Naves’ made a comparison between to paint and the
Portuguese verb velar. In the critic’s opinion, velar carries the word’s two meanings: to ‘cover with veils some-
thing which then must be revealed ‘and’ to keep vigil over’

However, one problem is solved and another one appears. If the background and figure appear together, su-
perimposing themselves in a continual oscillation between identity and differentiation, then the gesture which



Sem Titulo
2006

leo sobre tela
60 x 50 cm




Sem Titulo
2006

leo sobre tela
30 x40 cm



creates the figures needs to be the same gesture as that which hides them. Rounded figures, like the cacos,
and even more dearly the pides [ spinning tops ] which Pasta painted next, break the natural movement of the
brush stroke and, in the case of the pides, even confer the impression of volume. It is perhaps better that the
gesture only be diverted, by a stroke, and for the form to emerge from this subtle differentiation. This hap-
pens with the colunas [ columns], lapis [pencils] and vigas [ beams] - three forms which are complemen-
tary, completing each other in the rectangular organisation of the canvas. The columns are vertical strips
which are topped - though not always - with a wider part that is reminiscent of a capital. Paulo Pasta explains:
“T did not, want them to be columns, but one always has to give a name to things. So let it be column, because
I do not want it to be strip, I would not recognise myself in a strip. I would like it to be the sound of some-
thing.” Over a journey in which objective references tend to disappear in the sheer succession of areas of
colour and which in turn, through small changes, gradually slip into the surface of the painting until they sug-
gest figures, Paulo Pasta’s work finally finds its greatest point of balance and at the same time its greatest
tension. The suggestions of figures reach their limit of abstraction here, but it is exactly at this moment and
perhaps because of this, that they reach their greatest level of evocative capacity and referential density. They
are only things through lack of option; nevertheless, once they decide to be things they can restore the pos-
sibility of history to the painting. Two columns at the edges of the work, crowned by a beam, constitute a small
metaphysical theatre that opens itself onto nothing. The beams and the pillars that cut across the more recent
paintings at right angles are not reduced to mere geometric divisions; they have an air of the industrial archi-
tecture and Sironian inspiration that had already found its synthesis in the gables. This transition of form into
image, and vice-versa (always thwarted just a moment before its crystallization into one of the two) is as im-
portant for Pasta’s painting as the totally smooth transition between figure and background, or between two
contrasting chromatic tones.

In my opinion, in the series of colunas, lapis, and ogivas, Paulo Pasta reaches the core of his art. It is no coinci-
dence that some of his best paintings (and some of the best paintings produced in Brazil) belong to these series.
Let us take as an example a large work from I997. Over an intense red background there are three
columns/stripes (in this case without the wider parts at the ends which remind one of a capital) sealed off by
two horizontal bands in the upper and lower borders of the canvas. The intensity of the red is spread over a large
enough expanse to fill the vision (180 X 220cm), and together with the minimal differentiation of the colours it
requires a certain visual effort, much the same as when we move from shade into the light. The horizontal bands
are painted in the same colour as that of the middle of the canvas, but the direction of the brush strokes is dif-
ferent and they have fewer coats of paint. This makes these areas appear lighter and a little more orange than
the center of the painting. It creates the impression of back and foreground; figure and background; but not one
that is strong enough to maintain this relationship objectively, as we need to continuously restore it through force
of imagination. In other words, it is a distinction that hovers between the objective and subjective, the real and
the imaginary. The three vertical columns are in a different tone, painted with the dominant cadmium red mixed
with a little white and other more opaque red pigments, but the distinction is more luminous than chromatic: their
existence remains unstable. They are placed in a way that implies a gradual disappearance: the left one is darker
and more solid, the central column, as if suspended in the surrounding colour, is almost oxidized, wearing away
its density; and the far right one is little more than a shadow. The wide space between these elements brings the
background to the fore and invades the eye with a violence which retreats only in proximity to the columns. The
extreme intensity of the colour hinders them from taking on independent bodies; but at the same time, it is just
this intensity, in conjunction with the tectonic character of the construction (and not merely diagrammatic re-
sources) that appear to generate them as figures: as if the colour’s effort to maintain its level of discomfort pro-
duced faults, tremors and unleashed a process of individualization.

There can be no doubt that there is, in this painting, the suggestion of another place; a place which is not
merely the material surface of the canvas. However, this place is more than just somewhere else; it is another
record of intensity, another density in relation to common perception. The innate intensity of Pasta’s paintings
denies an objective content to pictorial experience and it also denies the material flatness of the canvas. Paulo



Pasta’s paintings are not walls but thresholds. Contrary to the American painting tradition, they do not solidly
position themselves like ramparts. Quite the opposite, they suggest a path to the beyond, even though this be-
yond is completely undefined. Porticos, latticed screens, proscenium arches; as passageways they reveal a
permanent connection with metaphysical painting - from Bdcklin’s archetypical Island of the Dead which por-
trays a journey to the beyond, a farewell ceremony between the self and the world, and is also a farewell to
the painting tradition and which guarantees an unequivocal relationship with things. However, even more than
De Chirico’s architecture, the pictorial substance of Paulo Pasta’s painted surfaces reminds one of the walls
reflected in the bathroom mirror in which Bonnard observed himself in his later selfportraits. Here too there
is a passageway, the locking-glass, and a farewell: a farewell to oneself and at the same time to the pictorial
tradition of which the artist was the last great representative. Faced which his body in decay, Bonnard insisted
in capturing every value and luminous relation on both this and that side of the mirror, in an effort no longer
positive (as Impressionism was at the start), but existential. And it is due to this sense of loss, and not a sci-
entific analysis of this sense, that the bathroom wall dissipates into light. The care with which Paulo Pasta ob-
serves colour is similar. However, it does not portray a farewell, but a return. behind and through the rules es-
tablished by modern painting, things blossom again, as if colour were unable to maintain a sufficient level of
intensity to quash or substitute them for long, as if colour itself were a thing.

To understand how this poetic stance is not mere nostalgia for a bygone age, but refers to a current situation,
it is worth comparing Pasta’s works with those of two artists who are actually very close, but who react in dif-
ferent ways to similar situations: Rothko and Giorgio Morandi. In Rothko’s case, the intensity of chromatic ex-
pression has a roughness and materiality that links it to a pragmatic universe, in which things are constructed.
Behind his painting, as in all modern North-American art, there is the experience of an extremely powerful in-
dustrial machine which dominates history to the point that a past is no longer necessary. If Rothko’s colours
transcend this experience it is because the artist opposes it with another act: the act, as Argan noted, of a
whitewasher, who gives value to a wall by covering it with paint, but at the same time negates it by transform-
ing it from a visual obstacle into a visual experience, Brazil does not have a powerful and self-sufficient pro-
ductive machine to support the world once and for all - not at least on the symbolic plane. Society seems to
be founded on a series of constantly tangled and untangled relationships. Transcendental pragmatism like
Rothko’s would here be abstraction. Paulo Pasta’s brushstrokes have a purpose: they smooth more than they
construct. Their chromatic relations are created through a continuous presence which establishes familiarity;
an issue more of patience than of power. In this, his work complies with a constant propensity in Brazilian art:
that is to articulate not so much the structural, but the affective order.

Morandi’s influence appears more clearly when Paulo Pasta places one figure next to another, for example a
pencil and a column. The way in which the forms come together and reciprocally support each other is
Morandian. The concentrated focus on the substance of things, which is now nothing more than the substance
of painting, is also Morandian. Morandi is the painter of the “sickness of things”, to use an expression coined
by Alberto Moravia in La Noia [ The Empty Canvas, 1960 ]

My boredom can be defined as a sickness of things, consistent with objects’ almost sudden withering or loss
of vitality [ ...]. While I tell myself that this cup is a crystal or metal recipient manufactured to receive a liquid
and lift it to the lips without spilling it, T will deem to have a relationship with it, enough to believe in its exis-
tence and therefore, subordinately, in my own. But make the glass shrivel and lose its vitality in the way I men-
tioned, that is, make it appear to me as something strange, with which I have no relation, make it appear to
me as an absurd object, and then from this absurdity boredom will blossom, which in the end, is nothing other
than incommunicability and the incapacity to escape it [ ...] But this boredom in turn would not make me suf-
fer so much if I didn’t know that even if I didn’t have a relationship with the glass, perhaps I would be able
to; perhaps the glass exists in some unknown paradise in which objects never cease to be objects, not even
for a second.

Mote than a just reference to the alienation of objects (which is dearly derived from Sartre), what connects
Moravia and Morandi in this extract is in my view the postulation of a paradise for things, from which we are



excluded, but to whose doors we keep coming back, more in melancholy than in anguish. Morandi describes
this very space, where things are things. But, things are things because, for a long time, painting has called
them to itself and kept them alive, even when they lose their relationship with their quotidian uses. It is a not
a question of rebuilding the painting tradition, which would be an exterior approach, but of extracting the pos-
sibility of being painted from the objects themselves, the possibility made by the numerous looks invested in
them and which constitute them as things. As there is no longer a difference between the substance of things
and the substance of painting, between volume and space, light and colour, everything happens at the same
time, and this is the paradise of things, the reconstitution of a pact. But this can only happen in a painting, and
perhaps only in the secret of a room, in small dimensions, in the humble genre of a still life or the insignifi-
cant landscape that can be seen through the window; between objects placed next to one another on a shal-
low plane, as if parting by even a millimeter they dread being invaded by a devastating emptiness. So para-
dise is precarious, and must be infinitely, obsessively repositioned, frame by frame. And there is the boredom:
a constitutive threat continually delayed by the aesthetic result.

Morandi was very important in Brazil because his work showed that from a painting and narrative already fa-
miliar in the country, it was possible to build a far-reaching art. But it is significant that Milton Dacosta, the
Brazilian painter who recycled Morandi’s textures and composition with the most originality, substituted
Morandian familiar objects with abstract constructions as if, in Brazil, material culture constituted an historic
foundation too rarified or regionalized to be really meaningful in the symbolic plane. As if only collective par-
ticipation towards a future idea, even though constantly frustrated, were able to generate an identity. The
shadows of metaphysical theatres in Paulo Pasta’s paintings are continuations of Dacosta’s castles and they
postulate the possibility of a public space which finds its elected place in painting, because it is in painting that
the consensus of a common vision is built. But this public space can no longer be built as a project, even a
project as ironic as Dacosta’s castles: it is another undefined moral postulation, as if more than anything else,
it were necessary to agree on the possibility of a collective will.

The intensity of the “all-over”, where things are neither strips nor columns, is the manifestation of an aes-
thetic experience of the world which finds itself in a situation marked by the disappearance of the landscape
and the emptiness of history - in a situation in which the pact between the observer and the painter does not
come from a common cultural patrimony, but from a moral wager: that if one accepts, not through external
stimulation (that no longer exists), but through one’s own desire, a certain prdgnanz in relation to the senses,
a common land of experience can be established. This is why Pasta’s painting can neither reduce itself to ab-
straction, which would be a renouncement of the concrete experience of the world, nor to an explicit figura-
tion which would be an arbitrary choice. These suggestions of columns, ghosts in pencil (which are in truth in-
tra-columns), shadows of architraves, are all that remains of the Heideggerian temple: no longer an opening
of a world of relations, but the simple postulation (on an ethical, not theoretical or practical plane) of the pos-
sibility of the permanence of the world. Standing in front of one of Pasta’s works; accepting the time neces-
sary to experience colour, means establishing a common will, and intensifying a field of discourse in which ex-
change can be possible. Establishing a value, even if it is tautologically the value of having a value. So that in
the end, although nothing more can be said, we know what we’re talking about.

Lorenzo Mammi
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Paulo Pasta

Principais Exposi¢des Individuais/Selected Solo

Exhibitions

2006  Pinacoteca do Estado de S o Paulo

2004  Centro Cultural So Paulo, artista convidado /
Guest Artist, S o Paulo, Brasil

2003  Galeria 10,20 x 3,60, S o Paulo, Brasil

2002  Galeria Nara Roesler, S o Paulo, Brasil
Desenhos, Centro Cultural Maria Antonia, So
Paulo, Brasil

2001  Galeria Anna Maria Niemeyer, Rio de Janeiro, Brasil

2000  Galeria Celma Albuquerque, Belo Horizonte, Brasil

1999  Galeria Camargo Vila a, S o Pulo, Brasil

1998 Galeria Vicente do Rego Monteiro, Funda o
Joaquim Nabuco, Recife, Brasil
Galeria Casa da Imagem, Curitiba, Brasil
Galeria da Universidade Federal do Esp rito Santo,
Vit ria, Brasil

1997  Galeria Anna Maria Niemeyer, Rio de Janeiro, Brasil

1996  Galeria Camargo Vila a, S o Paulo, Brasil

1995  Sala Alternativa de Artes Visuais, Caracas, Venezuela

1994  Galeria Anna Maria Niemeyer, Rio de Janeiro, Brasil

1993  Ita Galeria de Arte, Belo Horizonte, Brasil

1991  Paulo Figueiredo Galeria de Arte, S o Paulo, Brasil

1990  Pas rgada Arte Contempor nea, Recife, Brasil

1989  Museu de Arte Contempor nea de S o Paulo,
Brasil

1987  Pinturas, Centro Cultural C ndido Mendes, Rio de
Janeiro, Brasil

1985  Desenhos, Galeria Universidade de So Paulo,
Ribeir o Preto, Brasil
Desenhos, Galeria Universidade de S o Paulo,
S o Carlos, Brasil

1983  Galeria D.H.L., S o Paulo, Brasil

Principais Exposi¢des Coletivas/Selected Group
Exhibitions

2005

2004

2003

2002

Acervo Contempor neo da Pinacoteca do Estado
de S o Paulo e Cole o

Jo o Carlos Figueiredo Ferraz no Museu de Arte
de Ribeir o Preto, Ribeir o Preto, Brasil

Volpi, MAM, S o Paulo, Brasil

Paralela 2006, S o Paulo, Brasil

Arquivo Geral, Rio de Janeiro, Brasil

MAM na Oca, S o Paulo, Brasil

Da Pintura Contempor nea, Casa da Imagem,
Curitiba, Brasil

Ao mesmo tempo, o0 nosso tempo, Sala Paulo
Figueiredo, MAM, S o Paulo, Brasil

Arte em Metr polis, Instituto Tomie Ohtake, S o
Paulo, Brasil

Heterodoxias, Casa da Ribeira, Natal; Galeria
Paulo Darz , Salvador, Brasil

S o Paulo 450 Anos, Arte em Dilogo, Espao
BM&F, S o Paulo, Brasil

Desenho Contempor neo Brasileiro — Desliga-
mentos e Tens es, Funda o

Espa o Cultural da Para ba, Jo o Pessoa, Brasil
Arte Contempor nea no Acervo Municipal, Centro
Cultural S o Paulo, S o Paulo, Brasil

Uma Certa Pintura, Galeria Casa da Imagem,
Curitiba, Brasil

2080, Museu de Arte Moderna, MAM, So
Paulo, Brasil

Pintura Brasileira Contempor nea,
Virg lio, S o Paulo, Brasil

40 Anos do MAC-USP, Museu de Arte Contempo-
r nea de S o Paulo, S o Paulo, Brasil

Galeria



2001

2000

1999

1998

I1I Bienal do Mercosul, Museu de Arte de Bras lia,
DF, Brasil

Estrat gias para Deslumbrar, FIESP, S o Paulo,
Brasil

Caminhos do Contempor neo, Pa o das Artes, Rio
de Janeiro e / and Pinacoteca do Estado de So
Paulo, S o Paulo, Brasil

0O Plano como Estrutura, o Plano como Figura,
Museu de Arte Moderna, S o Paulo, Brasil

Mapa do Agora, Intituto Tomie Ohtake, So
Paulo, Brasil

A Cor na Arte Brasileira, Museu de Arte Moderna,
MAM,; S o Paulo, Brasil

0 Esp rito de Nossa poca, Cole o Dulce e Jo o
Carlos Figueiredo Ferraz

Museu de Arte Moderna, MAM, S o Paulo, Brasil
Espelho Cego, Cole o Marcoantonio Vila a, Pa o
Imperial, Rio de Janeiro e Museu de Arte Moderna,
MAM,; S o Paulo, Brasil

I1I bienal do Mercosul, Porto Alegre, Brasil

0 Acervo e o Desenho, Centro Cultural S o Paulo,
S o Paulo, Brasil

Mostra do Redescobrimento Brasil + 500, Funda o
Bienal de S o Paulo, S o Paulo, Brasil

XII Mostra da Gravura de Curitiba, Curitiba, Brasil
Obra Nova Museu de Arte Contempor nea, So
Paulo, Brasil

A Pintura dos Anos 90 Museu de Arte Moderna,
MAM,; S o Paulo, Brasil

Projeto Macuna ma Reflex es, FUNARTE, Rio de
Janeiro, Brasil

Galeria Camargo Vila a, S o Paulo, Brasil

O Brasil no S culo da Arte — A Cole o MAC/USP,
Galeria de Arte do SESI, S o Paulo, Brasil

Quase Figura, Museu de Arte Moderna, MAM, S o
Paulo, Brasil

80 Anos de Arte no Brasil, Museu de Arte Moderna,
MAM,; S o Paulo, Brasil

Panorama das Artes Visuais, itiner ncia para /
Itinerancy to: Museu de Arte de Niter i, Rio de
Janeiro; Museu de Arte Moderna da Bahia,
Salvador; Museu de Arte Moderna Alo sio Magalh es,
Recife, Brasil

0 Suporte da Palavra, Instituto Ita Cultural, Belo
Horizonte, Brasil

Arte Brasileira no Acervo do MAM de S o Paulo —
Doa es Recentes/Brazilian Art at the S o Paulo

1997

1996

1995

1994

1993

1992

1991

1990

Museum of Modern Art — Recent donations, S o
Paulo, Brasil

Centro Cultural Banco do Brasil, Rio de Janeiro,
Brasil

Camargo Vila a Bis, Galeria Camargo Vilaa, So
Paulo, Brasil

Experi ncias e Perspectivas — 12 Vis es Contempo-
r neas, Museu Casa dos Contos, Ouro Preto, Brasil
Galeria Casa da Imagem, Curitiba, Brasil

Projeto Arte/Cidade III — A Cidade e Suas
Hist rias, S o Paulo, Brasil

Panorama das Artes Visuais, Museu de Arte
Moderna, MAM, S o Paulo, Brasil

Vento Sul, itiner ncia / Itinerancy to: Curitiba, S o
Paulo, Rio de Janeiro, Brasil e / and Buenos Aires,
Argentina, Montevid u, Uruguai

Camargo Vila a Bis, Galeria Camargo Vilaa, So
Paulo, Brasil

Havana— S o Paulo, Junge Kunsthaus Lateinamerika,
Haus der Kulturen Der Welt, Berlim, Alemanha
Morandi no Brasil, Centro Cultural, S o Paulo, Brasil
Brasil na Bienal, Galeria da Universidade Federal
Fluminenese, Niter i, Rio de Janeiro, Brasil

Anos 80: O Palco da Diversidade, Galeria de Arte
do SESI, S o Paulo

Museu de Arte Moderna, MAM, Rio de Janeiro, Brasil
Galeria Casa da Imagem, Curitiba, Brasil

Arte Brasileira: confrontos e contrastes, Casa da
Cultural, Universidade Estadual de Londrina, Brasil
XXII Bienal Internacional de So Paulo, So
Paulo, Brasil

Pinturas, Espa o Namour, S o Paulo, Brasil
Galeria Camargo Vila a, S o Paulo, Brasil

Studio Kostel, Paris, Fran a

Meio Ambiente, Galeria Subdistrito, S o Paulo, Brasil
Centro Cultural S o Paulo, S o Paulo, Brasil

13 Artistas Paulistas, Museu de Arte Moderna,
MAM, Rio de Janeiro, Brasil

Paulo Figueiredo Galeria de Arte, S o Paulo, Brasil
La Nueva Generacin, Museu de Bellas Artes,
Caracas, Venezuela

I1I Bienal de Cuenca, Equador

BR 80, Galeria Ita, S o Paulo, Brasil

Artistas Contempor neos no Equador Central,
Piracicaba, Brasil

Olhar Van Gogh, Museu de Arte, MAM, S o Paulo,
Pal cio das Artes, Belo Horizonte, Brasil



1989

10 Artistas, Rua Fortunato 85, S o Paulo, Brasil
Novos Valores Latino Americanos, Museu de Arte
de Bras lia, DF, Brasil

Arte Paulista — Perspectivas Recentes, Centro
Cultural S o Paulo, S o Paulo, Brasil

Panorama Atual da Pintura, Museu de Arte Moderna,
MAM,; S o Paulo, Brasil

1987

Imagens de Segunda Gera o, Museu de Arte
Contempor nea de S o Paulo, Brasil

Jovem Arte Paulista, Espa o Cultural La Maison,
S o Paulo, Brasil
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