ARQUITETOS DO IMAGINARIO AMAZONICO:
A CIDADE SOB O OLHAR DE TRES ARTISTAS PLASTICOS

Se, por hipétese absurda,
pudéssemos levantar e
traduzir graficamente o
sentido da cidade resul-
tante da experiéncia
inconsciente de cada
habitante e depois
sobrepuséssemos por
transparéncia todos esses
grdficos, obteriamos uma
imagem muito seme-
Ibante a de uma pintura
de Jackson Pollock...

(ARGAN, 1998).

uem caminha pelas ruas de Belém, logo per-

cebe que a paisagem traz os prédios anti-

gos, as igrejas barrocas, os elementos
art-nouveau da era da borracha ou os tragcos de
Landi, que deixaram de heranca a visualidade
econdmica do neoclassico, antes mesmo da mis-
sao francesa. Mas, hd o outro lado, os prédios
compridos, os tons de verde que cercam a cida-
de, o elemento agua revestido de rio, traduzido
em chuva. O caminhante pode percorrer, ainda,
as cores fortes dos barcos, dos brinquedos de
miriti, das indumentarias dos bailarinos do
Carimb6. Em algum lugar fica guardada a he-
ranga portuguesa dos azulejos, os vestigios das
curvas estreitas, o entrecortar do novo e do an-
tigo. A memoria retém e guarda o tempo, o es-
paco, traz de volta imagens, muitas vezes turvas,
de fatos, pessoas, cendrios e sentimentos. “Para
Proust, como para alguns filésofos, a memoria é
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a garantia de nossa propria
identidade...” (Chaui, 1997,
p-125).

Proponho, entdo, dis-
cutir a cidade retida na
memoria do artista, expres-
sa na pintura ou traduzida
em idéia, conceito. Nao
importa o suporte em que
a imagem se faz presente,
nem de que forma se apre-
senta. Importa o imagina-
rio que, muitas vezes,
imerso em linhas estrangeiras, resiste a diluicao,
a cultura amorfa, proveniente das intimeras in-
formagdes, importadas sem grandes critérios.

Imerso na teia multimidia que, através dos
meios impressos e eletrOnicos, traz o contraste
da ilusdo e da realidade de um todo comparti-
lhado e unificado, o artista convive ao mesmo
tempo com um forte apelo de culturas diferen-
tes da sua, e com os signos e simbolos do local
em que foi aos poucos construindo o seu uni-
verso visual. O Brasil tem a tradicio das multi-
plas culturas, advindas das virias regioes, cada
uma com suas especificidades e produzindo
manifestacdes proprias. Convivemos com a va-
riedade, nio existe um Unico rosto, as varias
faces formam o mapa, dao a dimensao humana
do territdrio brasileiro.

O artista tem 0 seu processo criativo inseri-
do nesse universo, que ji vem entremeado de
dados culturais adquiridos em outras fontes. A
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no¢io de “aldeia global”, segundo Ianni (1998,
p.93), € a “expressiao da globalidade das idéias,
padroes e valores sécio-culturais, imagindrios”.
Nao ha qualquer chance de pureza, qualquer
possibilidade de uma cultura intacta. Se assim
fosse, estariamos diante de algo estatico, despro-
vido de movimento, sem chances de transforma-
¢oes. A troca € inevitdvel e necessdria. A questdao
€ como um artista de um pais economicamente
em desvantagem, sem grandes poderes de deci-
sao, pode estabelecer um didlogo com culturas
que detém altas tecnologias e ditam seus padroes
estéticos. Como pode o artista revelar o seu ima-
ginario, sem se perder em uma realidade pasteu-
rizada, repleta de representagoes fabricadas? Ou
mesmo, como pode ele apropriar-se de tudo isso,
revertendo o processo e transformando sua posi-
¢ao desfavoravel em uma atitude critica?

A intencio deste trabalho nao é encontrar
respostas para todas essas questoes, mas tentar
desvendar o processo do fazer artistico, obser-
vando, no trabalho do artista, como ele revela a
sua cidade, como transforma essa representa-
¢ao em algo que, sendo local, ultrapassa fron-
teiras e ocupa o espaco mais amplo da “aldeia
global”. Nesse processo, estd presente o imagi-
nario do artista, formado pela sua imaginacio,
percep¢do € memoria.

No que diz respeito a imaginacdo, Chaui
(1997) afirma existirem dois tipos: a imaginacdo
reprodutora e a imaginacio criadora. A primeira
retira as suas imagens da percepg¢ao e da memo-
ria, funcionando como o residuo do objeto per-
cebido, que fica retido em nossa consciéncia, e
a segunda “... inventa ou cria 0 novo nas artes,
nas ciéncias, nas técnicas e na Filosofia. Aqui,
combinam-se elementos afetivos, intelectuais e
culturais que preparam as condicdes para que
algo novo seja criado e que s6 existia, primeiro,
CcOmo imagem prospectiva ou como uma possi-
bilidade aberta. A imagina¢do criadora pede
auxilio a percep¢ao, a memoria, as idéias exis-
tentes, a imaginacdo reprodutora e evocadora
para cumprir-s€ como criagado ou invenc¢ao”
(Chaui, 1997, p.135).

No processo de criacdo ou invencao, ha
uma profusdo de imagens, muitas das quais sao
externas a nossa consciéncia; outras sao inter-
nas ou mentais. “No entanto, algo é comum a
todas elas: oferecem-nos um andlogo das pré-
prias coisas, seja porque estao no lugar das pro-
prias coisas, seja porque nos fazem imaginar
coisas através de outras” (Chaui, 1997,p.132). O
artista inventa a sua obra usando a imaginacao
criadora que, como vimos, pode pedir auxilio a
imaginacdo reprodutora.

Para percorrer o espago cultural amazoni-
co, para trilhar a arquitetura das imagens do
Norte, proponho observar a cidade sob o olhar
de trés artistas, com cada um dos quais percor-
reremos um caminho. Com Dina Oliveira entra-
remos nos prédios e nos perderemos nas
paisagens; com Berna Reale compartilharemos
da intimidade das pessoas; e com Emmanuel
Nassar nos deteremos nos simbolos da cidade.

Comecemos pela paisagem. A artista Dina
Oliveira reside na Cidade Velha, bairro tradicio-
nal que abriga o rio Guajard, barcos e prédios
antigos. Do mercado Ver-O-Peso é possivel avis-
tar 0s navios € os barcos que navegam em aguas
barrentas, emprestando o colorido ao tom mar-
rom das 4dguas. No universo pictérico de Olivei-
ra a cor movimenta-se em fortes pinceladas e
entre a vigilia € o sonho ela torna presente a
paisagem que, da sua janela, se transforma em
manchas vermelhas, amarelas, azuis. Essa janela
serve-lhe de moldura, permitindo que o fora e o
dentro tomem o espaco da tela.

O analogo da paisagem ndo é a repeti-
¢ao da paisagem. A imagem nao é o proprio
objeto. Formas reconheciveis nao se apresen-
tam por inteiro, hd os pequenos detalhes das
janelas, das portas, dos portos, da voluta que
escapa na fina pincelada negra. Os barcos ver-
melhos, vistos de cima, diluem-se em escadas,
em setas e proas. Do céu, vem o avido amare-
lo, o vento que ndo permite distinguir os riscos
dos pincéis. Resta a voz da poesia: “Curvo-me
diante destaztela. Dobro os joelhos e a fronte.
Rendo-me.”
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Aquela que habita a cidade se reconhece
na tela e as palavras, tal qual um espelho, refle-
tem um cendrio decifrivel no espaco interior.
Chaui (1997) observa que dificilmente a ima-
gem corresponde materialmente a coisa imagi-
nada. Pierre Francastel, por outro lado, afirma
que a obra de arte “ndo remete a um universo
de formas imutavelmente talhadas, ela inicia um
‘processus’ de representacio dialética entre o
percebido, o real e o imagindrio; ela nao € ja-
mais analégica mas sempre constelada por nu-
merosos elementos que associam lugares e
tempos nao homogéneos” (1993, p.17). Dina
Oliveira vale-se do real, mas a representa¢do que
faz da cidade passa pela abstracio, nio a abs-
tracao total, mas uma abstra¢ido que se relaciona
com detalhes do mundo figurativo. O didlogo
se estabelece na cor, na mancha, na linha, no
movimento do pincel. Nao € a imagem fiel que
perdura, é o sentimento que atravessa a paisa-
gem e vai pousar na retina, para, logo depois,
abrigar-se na emoc¢ao. Conforme o que lhe des-
perta a imagem, o espectador observa a paisa-
gem sob uma nova 6tica. Os prédios e os barcos
podem ter perdidos as formas cotidianas que os
olhos se habituaram a ver, mas adquiriram, pela
maos da artista, um novo significado.

A cidade transforma-se em cor e os ele-
mentos nela existentes entram em uma outra re-
lacdo. Os olhos véem e a tinta convidativa sugere
o toque, a proximidade com a tinta. Dina Olivei-
ra tem conhecimento dessa proximidade, quan-
do afirma: “meu trabalho hoje esta carregado de
tinta, muita tinta. Hoje a pintura € quase tactil; da
prazer de ficar tocando.” Trata-se, na verdade,
de uma maneira muito prépria de perceber o lu-
gar onde vive e expressa-lo. Para Francisco Pau-
lo Mendes, esta fase pictérica de Dina Oliveira
representa “a ‘nova figura¢ao’, o aparecimento
da figura como inspiradora e reveladora de valo-
res plasticos, ndo significando com isso, como
poderiamos incorretamente supor, um simples
retorno a Natureza e ao Homem com fontes pri-
marias e insubstituiveis de motiva¢ao pictérica
nem, tampouco, a volta do ‘realismo visual’, ou
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da ‘imitacao’. O que acontece realmente, € o aban-
dono de uma abstracao exclusivista pelo reco-
nhecimento de inegavel presenca afirmadora do
mundo e do homem. E isso que faz aparecer, em
alguns quadros da pintora, uma figuracao que
n6s chamariamos de poética”.

Na poética proposta por Dina Oliveira,
habita uma memoria da Amazénia que caminha
pelo avesso da paisagem. Nela, estao presentes
o homem e o que o cerca, a prépria pintora € o
seu olhar que, da janela, deixa-se guiar pelas
historias contidas na cor da cidade.

Outros olhares, no entanto, podem fazer
uma leitura diferenciada, construir outras tramas.
Berna Reale, por exemplo, tece a teia citadina
com outro fio. Referindo-se a sua instalacido
Anseios, que ficou exposta no final de setembro
de 1999 na Galeria da Universidade da Amazo-
nia, comentou: “queria que em minha primeira
exposicao individual a cerdmica fosse o materi-
al expressivo, € que o objeto estético tivesse a
ver com minha rela¢io com a ceramica, com a
cidade onde moro e com as pessoas que fazem
parte dela. Neste sentido, comecei a observar os
objetos, as pessoas que constréoem a historia da
minha cidade e percebi entio que a pesquisa
comecaria pela fé popular, inquestionavelmente
a alma de Belém, assim cheguei ao Cirio, ex-
pressao maior dessa fé” (1999, p.1).

Como se pode perceber, a leitura que Ber-
na Reale faz da cidade passa pelas pessoas que
nela habitam. Tendo escolhido as mulheres como
ponto central de seu trabalho, estabeleceu como
fio condutor a fé popular, manifestada na festa
religiosa mais significativa do Para: o Cirio de
Nazaré. No carro dos milagres, que acompanha
a procissdo, os fiéis costumam depositar os ex-
votos . E foi justamente o ex-voto que Reale to-
mou como referéncia para moldar os seios das
mulheres. Foram mais de 200 seios que ocupa-
ram as paredes da galeria, trazendo uma etique-

- ta de tecido contendo, ao invés de informacdes

documentais, livres comentarios, das participan-
tes, sobre o que o seio representava para elas.
O tecido, no lugar do papel, nio foi escolhido a
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toa, foi pensado em funciao de que as mulheres
sempre estiveram associadas a a¢ido de tecer.

Dessa maneira, surgiu esse inventario es-
tético que nos remete ao ritual religioso, a iden-
tidade feminina, a fertilidade, a protecao materna,
a0 mesmo tempo em que nos fornece as formas
como documento daquelas que fazem a histéria
da cidade. Sio mulheres de todas as classes, de
todas as idades. Sao médicas, fotdgrafas, prosti-
tutas, artistas, professoras, domésticas, estudan-
tes, advogadas, lideres sindicais, enfim, mulheres
que viao tecendo a trama da histéria, desenhado
o perfil da terra. De barro sio os seios molda-
dos, marcados pela beleza, pelo gozo, pela dor.

Mas o projeto nao estaria completo sem a
presenca masculina. Artistas, escritores, sacerdo-
tes foram convidados para deixarem os seus
depoimentos sobre os seios e a sua relacio com
eles. Sendo assim, vozes masculinas e femininas
se entrelacaram e, ao redor de um simbolo fe-
minino participaram de um momento de arte
que se deixou penetrar pelo social e pelo indi-
vidual, para falar de elementos culturais comuns
a todos. Cirio ou ex-voto, promessa ou fé, nio
ha fronteira de sexo, classe ou credo, ji que
todos participam dessa tradi¢cao cultural.

A exposi¢do de Berna Reale seguiu um
projeto que ela veio realizando desde fevereiro
de 1998. Durante esse tempo, pesquisou o ter-
mo ex-voto e descobriu que ex-voto suscepto
significa “segundo o voto feito”. Orientando-se
pela mistica da palavra, seguindo a magia do
termo, viu cumprir-se a profecia: cada mulher
deu-lhe um voto de confianca, cedeu-lhe os sei-
0s. Por isso, fez questio de um ambiente intimista
para que se pudesse reverenciar os seios expos-
tos. Assim, retribuiu a essas mulheres e a si mes-
ma o lugar do sagrado, advindo da manifestacdo
religiosa mais popular da cidade.

A primeira motiva¢ido para a escolha dos
seios ndo foi de natureza religiosa. Berna Reale
encantou-se primeiro pela plasticidade da for-
ma. A possibilidade de trabalhar com o volume,
a oportunidade de moldar a forma humana,
mostrando que ela, ainda hoje, pode estar
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inserida no contexto contemporaneo, foi o que
de imediato a motivou. No entanto, essa primei-
ra motivac¢io, de natureza estética, foi responsa-
vel pela trajetéria de uma arte que, valendo-se
de uma manifestaciao popular religiosa, revela a
cidade e estd sendo construida nio apenas pela
artista, mas também pelas pessoas que tecem a
histéria do lugar.

A cidade € a paisagem, € o habitante, é o
simbolo. E é justamente com o simbolo que
Emmanuel Nassar percorre sua trajetoria artisti-
ca, na qual hd uma articula¢ao racional entre os
elementos culturais observados. Predomina a
intencionalidade. Partindo de uma idéia, da com-
preensido intelectual que tem das coisas que o
cerca, Nassar constréi o seu universo. E bem
verdade que esta racionalidade nio se apresen-
ta desprovida de subjetividade, o artista ndo exa-
gera na postura distante e fria que costuma
acompanhar o processo intelectual. Atento a
cultura local, recolhe elementos que estdo pre-
sentes no dia-a-dia, deslocando-os de sua fun-
¢ao, inserindo-os em um novo contexto.
Brinquedos de miriti, pecas mecanicas, marte-
los, lampadas, ganham evidéncia, falam do ho-
mem ausente (presente) da (na) tela.

Em junho de 1998, Emmanuel Nassar reali-
zou, em Sao Paulo, uma instalacio formada por
116 bandeiras dos municipios paraenses. Esta
mesma exposicao foi realizada no Museu do Es-
tado do Pari e na XXIV Bienal de Sio Paulo. E
interessante observar que uma exposi¢ao aparen-
temente simples, foi pensada, amadurecida e re-
alizada em um espago de seis anos. E se nos
determos um pouco mais, perceberemos que ela
ja vinha sendo processada bem antes. A primeira
bandeira que Nassar utilizou em seu trabalho nao
pertencia 2 nenhum municipio e nem era simbo-
lo oficial da cidade, mas fazia parte do imagini-
rio paraense. Ninguém, de Belém, desconhece
que a bandeira cor de vinho, significa a existén-
cia de acai no recinto em que estd pendurada.

No comego da década de 80, o artista pin-
tou a bandeira de acai, com a intencio de elevar
essa imagem, que estd presente no cotidiano das
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pessoas, a categoria de arte. Quem fosse a gale-
ria saberia que ja havia visto aquela imagem em
outro lugar. Sobre as bandeiras de agai, Nassar
afirma: “Dei o passaporte para que elas transi-
tassem do Guama para galeria de arte. Dei o
selo, o aval para que vissem a imagem como o
simbolo de Belém.” Na verdade, com essa pin-
tura, ele amplia o vocabulario visual da cidade
colocando a bandeira de a¢ai em um novo con-
texto. Primeiro, confere-lhe um valor artistico,
depois a dimensao de um simbolo de orgulho
patrio. Por ocasiao da Campanha pelas Elei¢oes
Diretas, entre as bandeiras dos partidos e a ban-
deira brasileira, estava a bandeira de acai, ad-
quirindo um valor politico. Em relagdo ao
sentimento patriético atribuido a bandeira cor
de vinho, Emmanuel Nassar revela: “nao inven-
tei o sentimento, o que fiz foi possibilitar a ex-
pressao de um sentimento que ji existia.” O ato
do artista junta-se ao ato publico e faz com que
uma expressao individual torne-se coletiva. “A
imagem deixou de viver no limbo para viver no
acervo do Brasil. E elevada a categoria de sim-
bolo nacional que estd na raiz da emogao e isso
se chama patrimoénio cultural.”

Quando Nassar teve a idéia que gerou a ins-
talacdo, formada com as bandeiras dos municipi-
os, talvez estivesse adormecido, em sua memoria,
o processo vivido com a bandeira de agai; todavia,
¢é visivel a ponte que se estabelece entre os dois
tipos de bandeiras. Mais uma vez, a cidade torna-
se presente através de um mesmo suporte. Vale
ressaltar, no entanto, que a idéia da exposi¢ao
nasceu em um Museu da Alemanha, em 1993,
quando Emmanuel Nassar viu expostas 80 ban-
deiras de diferentes regides africanas. Observou
que traziam, a0 mesmo tempo, elementos da cul-
tura local e simbolos europeus, como a herildica.
Era um pedago da Africa com suas particularida-
des, mas que também se apropriara de simbolos
do colonizador europeu. Foi essa convivéncia vi-
sual que fez com que Nassar percebesse que ali
havia pontos de contato com a cultura brasileira.

O processo de materializacao do pensa-
mento nao seguiu em linha reta, o artista per-
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correu um labirinto de idéias até chegar a forma
final da instalacao. Primeiro, Nassar pensou em
fazer uma exposicao de carater antropolégico,
como a que tinha visto na Alemanha, mas de-
pois se decidiu por uma exposicio com ban-
deiras e nao de bandeiras. A preposicao foi
fundamental para marcar a diferencga: ao invés
do carater antropoldgico, o que iria predominar
seria o cardter artistico.

Definido o eixo do pensamento, comeca
a materializagdo da idéia, que se processa de
forma lenta, mas bem projetada. Em 1997,
Emmanuel Nassar inicia uma campanha publici-
taria para obter as bandeiras municipais. Na ver-
dade, conjuga a estratégia de consegui-las com
a possibilidade de chamar a aten¢ao para a ex-
posi¢do que ainda iria acontecer. Com o apoio
da maior empresa de comunica¢ao da cidade,
anuncia em jornais e na televisao, solicitando as
Prefeituras o envio das bandeiras. Através de um
grande espac¢o na midia, consegue envolver o
poder publico, empresas privadas e a populagio.

O marketing cultural obteve resultado:
Nassar recebeu bandeiras da maioria das prefei-
turas. Inclusive alguns municipios, que ainda nao
tinham o simbolo da sua cidade, mandaram
confecciond-lo. Foi um processo que sensibili-
zou o artista, que revelou : “Eu fiquei muito
emocionado ao ver a exposi¢ao pronta porque
foi um trabalho enorme, que parecia facil e le-
vou mais de um ano . Em alguns momentos
pensei que nado daria tempo de reunir nem a
metade das bandeiras.” Nao apenas deu tempo
de recebé-las, como conseguiu aproximar-se
daqueles que criaram o simbolo municipal. So-
bre o “seu” Agripino da Conceicao, idealizador
da bandeira de Marapanim, comentou: “Ele par-
ticipou do concurso que escolheu a bandeira
do municipio quando ainda era estudante. Ele
me trouxe pessoalmente a bandeira e ficou en-
tusiasmado com a exposi¢ao. O senhor Jair Nery,
de Abaetetuba, também veio pessoalmente tra;
zer a bandeira que fez para o seu municipio.”

Emmanuel Nassar classifica a exposi¢io
Bandeiras como “arte publica”, por interagir com
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o publico. E, de fato, além de manter um didlo-
go com o poder publico, com empresas priva-
das e com a populacio, estabelece uma
cumplicidade com o artista anénimo, aquele
que, apesar de idealizar uma imagem tao
significativa como uma bandeira, permanece
desconhecido.

A exposi¢ao, mesmo concebida e projeta-
da por Nassar, ela nao € realizada apenas pelo
artista, pois nela estio presentes, também, os
que dio sentido a cidade, ou seja, junto com o
simbolo estio as pessoas. Mas, apesar dessa
tessitura de antropologia e sociologia, trata-se
de uma exposi¢ao que tem como suporte ques-
toes pertinentes a arte contemporanea. Esta teve
como precursor Marcel Ducahmp, artista fran-
cés, que no comego do século, antes mesmo do
Dadaismo e Surealismo, criou a famosa Roda de
Bicicleta (1913), questionando o conceito de arte.
Duchamp inventou os ready-mades, objetos que
estdo no contexto cotidiano e siao elevados a
categoria de arte, ao serem deslocados de sua
funcio e introduzidos no campo artistico.

Ao introduzir na arte o objeto ndo-artisti-
co, Marcel Duchamp realiza, na verdade, um
deslocamento de conceitos, pois o objeto perde
a sua identidade ao ser colocado em outra esfe-
ra, diferente da que pertencia. O Porta-Garrafas,
outro ready-made criado pelo artista, € fabrica-
do para que nele se coloquem garrafas. Toda-
via, ao ser desalojado de seu contexto original,
transforma-se em um objeto destituido de senti-
do. Octavio Paz afirma que: “O ato de Duchamp
arranca o objeto de seu significado e faz do nome
um odre vazio; o porta-garrafas sem garrafas”
(1990, p.25) A apropriacdao do objeto cotidiano,
assim, inverte a ordem conceitual do objeto.

Nessa perspectiva, Emmanuel Nassar, ao
retirar as bandeiras de seu contexto, dando-lhe
outra fungio, estd promovendo um deslocamento
de conceitos. Os simbolos aos quais as bandei-
ras estavam associadas passam a se articular em
um novo campo, ganhando outro significado.

Retornando as bandeiras africanas, que lhe
serviram de inspiracdo, é possivel perceber que

também no Para, as bandeiras municipais entre-
lacam motivos populares com elementos da cul-
tura erudita. Desenhos simples convivem com a
heraldica e possuem cores fortes, ensolaradas,
evocando a luminosidade da cidade amazdnica.
As cores fortes, chapadas, sio uma constante
nas pinturas de Emmanuel Nassar. Mas, ndo sao
somente essas cores fortes que estdo sempre
presentes em sua obra. H4 anos o artista vem
trabalhando com o popular e o erudito, cuja
presenca simultinea faz parte da sua estética.
Ele, porém, tem consciéncia de que traz dentro
de si a complexidade de quem esta impregnado
pelos valores eruditos. Nao € sua inten¢ao assu-
mir a estética da cultura popular; ele apropria-se
dela para trabalha-la dentro de um campo plas-
tico determinado por ele, em que estdo presen-
tes um conhecimento e uma vivéncia muito
diferenciados do conhecimento e da vivéncia
do homem simples. Vivendo entre dois pélos:
Capanema, onde nasceu, e Alemanha, para onde
sempre viaja, Nassar ainda considera Belém o
melhor lugar para produzir e confessa a sua
paixdo pelo transito das idéias.

Com os territorios demarcados, Emmanuel
Nassar ultrapassa fronteiras, vai muito além do
municipio em que mora e constréi sua arte. E
um artista que tem o reconhecimento nacional e
seus trabalhos sao expostos fora do Brasil, prin-
cipalmente, na Alemanha. Se retornamos a ques-
tao global versus local, perceberemos que a sua
arte nesse “vasto e complexo moderno” nio se
dilui, ao contrario, marca presenca. A prolifera-
¢ao de informagdes e o apelo de outras culturas
nio fazem com que perca a identidade. Ele sabe
estabelecer a troca de valores culturais sem des-
fazer-se do seu universo visual. Quando esteve
na Alemanha, com certeza manteve-se atento ao
trinsito de idéias, mas foram as bandeiras afri-
canas que lhe acenaram para a possibilidade de
uma nova exposi¢ao.

Vale ressaltar que tanto Emmanuel Nassar,
como Dina Oliveira e Berna Reale revelam a sua
cidade através de uma 6tica muito propria, trans-
formando a representacio de Belém em algo
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que, sendo local, ultrapassa fronteiras e ocupa o
espaco mais amplo da aldeia global.

De acordo com Hall (1997), a globali-
za¢io nao é um fenOmeno recente, pois ja
estava presente na modernidade; o que vem
ocorrendo €é uma acelerag¢io dos processos glo-
bais, fazendo-nos sentir que o mundo ficou
menor e as distdncias, mais curtas. Observa
que a homogeneizacio cultural traz trés pos-
siveis conseqiiéncias. Uma seria a desintegra-
¢ao das identidades nacionais. A outra estaria
relacionada a uma ac¢ido de resisténcia a
globaliza¢do, que reforc¢aria as identidades
nacionais e as identidades locais. Existiria, ain-
da, a terceira possibilidade, a da existéncia de
identidades hibridas, que estariam tomando o
lugar das identidades nacionais. No que se
refere a esse jogo de identidades, é interes-
sante observar a concep¢io de Hall (1997, p.
80) sobre a homogeneizac¢io cultural: “Foi a
difusao do consumismo, seja como realidade,
seja como sonho, que contribuiu para esse
efeito de ‘supermercado cultural’. No interior
do discurso do consumismo global, as dife-
rencas e as distin¢des culturais, que até entdo
definiam a identidade, ficam reduzidas a uma
espécie de lingua franca internacional ou de
moeda global, em termos das quais todas as
tradi¢des especificas e todas as diferentes iden-
tidades podem ser traduzidas. Este fendmeno
é conhecido como ‘homogeneizac¢io cultural’”.
Ainda segundo o mesmo autor, 0 que esta sen-
do discutido, em certa medida, “é a tensiao
entre o ‘global’ e o ‘local’ na transformacio
das identidades” (1997, p.80).

Nesse cendrio de tensao entre o global e
o local, nota-se que Dina Oliveira, Berna Reale
e Emmanuel Nassar caminham na contramaio,
na contracorrente. Todos trés, mesmo convi-
vendo com a homogeneizacio cultural, con-
seguem destacar-se, tornando presentes em
suas obras, elementos culturais de sua cidade,
sem restringir-se ou aprisionar-se a0 espa¢o
regional. As pressdes sao de viarias naturezas,
pois eles vivem em uma regido nio privilegia-
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da economicamente, que, por sua vez, per-
tence a um pais em desvantagem na escala do
poder politico, econdmico e social. Em meio
ao intenso circuito de informacoes, apropri-
am-se da cultura estrangeira sem sucumbirem
ao “supermercado cultural”. Produzem um tra-
balho contemporianeo com tragos culturais
identificaveis. Mas, o imagindrio revelado nao
se encontra intacto, protegido pelo castelo da
pureza, e sim entremeado de particularidades,
de nuances. Sem perderem a identidade e a
inventividade, Dina Oliveira, Berna Reale e
Emmanuel Nassar transformam a paisagem, as
pessoas e os simbolos em imagens poéticas.
Constréem um imagindrio repleto de vivéncias,
relacdes afetivas e relagcdes sociais que se atre-
lam, primeiro, a um projeto de arte, para logo
depois inserir-se na cidade, traduzindo-a em
cores, formas e idéias.

Notas

1. Titulo da exposi¢ao de Dina Oliveira, realizada
em 1997 no Museu do Estado do Para — MEP.

2. Texto da escritora paraense Maria Lucia Medeiros
para o catdlogo da exposi¢do Entre a Vigilia e o
Sonbo.

3. Este depoimento da artista consta da entrevista
concedida ao critico de arte Claudio de La Roque
Leal para o suplemento Troppo do jornal O Libe-
ral, de 1997.

4. Este texto de Francisco Paulo Mendes, critico de
arte, integrou a exposicao individual de Dina Oli-
veira, em 1922 e foi reeditado no catilogo da ex-
posicao Entre a Vigilia e o Sonho, de 1997.

5. Objetos ou partes do corpo moldadas que repre-
sentam promessas alcanc¢adas.

6. As afirmacdes de Emmanuel Nassar pertencem 2
entrevista que ele concedeu a autora deste texto,
em 22.07.99.

7. Depoimento para o Mo Livre, publicacio n® 9,
ano III, de outubro de 1998, da galeria paraense
Theodoro Braga.

8. Esse prazo é referente ao transcorrido desde o
anuncio, até a montagem da exposi¢ao.

9. Essa afirmagio pertence a entrevista concedida
ao Mao Livre, periddico citado.
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