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Apresentacado

Jochen Volz

Emmanvuel Nassar 81-18 é a mais
abrangente mostra retrospectiva
do artista realizada até hoje. Foram
reunidas quase cem obras na Estagdo
Pinacotecaq, englobando cerca de
quarenta anos da produgdo de Nassar.
O didlogo entre a instituigdo e o
artista ndo é recente, mas ganhou peso
especial em 2016, quando Emmanuel
Nassar fez uma doagdo substancial
a colegdo da Pinacoteca. Fachada
e Os perfumes, ambas datando de 1989
e tendo participagdo proeminente
na 209 Bienal de Sdo Paulo no mesmo
ano, fizeram parte desse presente
do artista, e sdo hoje obras-chave
da exposi¢cdo na Pinacoteca. Outras
obras ja haviam entrado para a
colegdo, como Roda alfabética (2008),
por meio de uma doag¢do andnima, e
Traptic (2015), doada pela Fundagdo
Edson Queiroz. Além disso, a pintura
O rei da noite (1984) tem importéncia
central na exposigdo Vanguarda
brasileira dos anos 1960 - Colegdo
Roger Wright, que estd em cartaz
na Pina_Luz desde agosto de 2016.
Levando esse histérico em
consideracgdo, ja havia uma forte
vontade de organizar uma exposigdo
do trabalho de Emmanuel Nassar na
Pinacoteca. Tadeu Chiarelli, diretor
da Pinacoteca até 2017, negociou
as generosas doagdes do artista ao
museu, do mesmo tempo em que
iniciou as conversas com Nassar sobre
esta exposicdo retrospectiva. E uma
grande honra apresentar o trabalho
de Nassar em toda a sua profundidade
e amplitude, incluindo obras de mais

de quarenta colegdes publicas e
privadas espalhadas pelo Brasil.

A Pinacoteca agradece ao curador
Pedro Nery pela sensibilidade e
percepgdo do trabalho e do processo
de Emmanvuel Nassar. Agradecemos
também ao préprio Emmanvel
Nassar pela sua generosidade e
dedicagdo ao projeto. Obrigado a
todos os colecionadores e instituigdes
que emprestaram suas obras.
Obrigado ao Thierry Dufréne pela
bela contribuigdo a esta publicagdo.
Somos eternamente gratos aos nossos
parceiros de longa data, Credit
Suisse, pelo apoio aos programas
da Pinacoteca em geral e a esta
exposi¢gdo em particular. E, por Ultimo,
um agradecimento muito especial a
equipe extraordindria da Pinacoteca.
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Recepcor (1981), o trabalho mais antigo
integrante desta exposigdo, marca
aqui o inicio da trajetéria de mais
de 37 anos de Emmanvuel Nassar [p.
21]. Nascido no interior do Pard, filho
de comerciantes, Nassar formou-se
arquiteto e sé viria a produzir trabalhos
artisticos por volta de 1979. Em 1981,
surgem obras - tanto objetos como
desenhos - que se assemelham a
mdquinas, realizadas em Belém, onde
até hoje mantém residéncia e atelié.
Os desafios colocados por suas obras
permanecem tensionando o campo da
arte ao longo desses anos. O que hd
de mais perene em suas proposigoes é,
possivelmente, a ambiguidade de dois
mundos, um popular e outro erudito; ou,
de maneira menos anacrénica, aquele
das ruas e da experiéncia mundana
em contraste com a uvtopia de uma
vida moderna ditada pela formalidade.
Experiéncia social um tanto brasileira,
mas facilmente exportdvel para as
demais nagdes latino-americanas e,
quigd, para a periferia do capitalismo
todo, evocando fortemente os periodos
das décadas de 1980 e inicio dos
1990 no Brasil. Periodo de intensa
instabilidade econémica, de redefinigdo
politica com a redemocratizagdo,
no qual as projegdes nem sempre
positivas geravam frustagoes
coletivas. E nesse contexto que Nassar
comega a circular o pais e o exterior,
mostrando obras que tocam pontos
importantes da realidade brasileira.

Ao longo dos anos 1980, a obra
de Nassar foi tomada - no sentido
afirmativo, ou mesmo de um resgate -

a partir de uma leitura da arte popular
brasileira. O artista surge para o olhar
dos criticos no sudeste a partir de 1984,
quando faz sua primeira exposigdo
individual no Rio de Janeiro e integra
mostra no MAC-USP organizada por
Aracy Amaral no ano seguinte.?

A presenga de um paraense no circuito
insular do sudeste com pinturas que
remetiam ao circo, a brinquedos
infantis de madeira e as cores e padrdes
geométricos oriundos do vocabuldrio de
uma pintura urbana popular inaugurou
uma primeira leitura de seu trabalho,
que considerava a origem dessas
imagens primitiva e ingénua. A partir
da gramatica popvular, logo alguns
preconceitos sudestinos seriam postos

& prova, como o idealismo regionalista
e a pintura autdéctone brasileira.

A partir da sua participagdo na Bienal
de 1989, essa primeira leitura dda lugar
& andlise, por parte dos criticos, da
coexisténcia do erudito e do popular
em seus trabalhos. A ambiguidade
presente nas obras permite que a
interpretagdo superficial da visualidade
regional seja posta em duvida.

Naquele ano, Tadeu Chiarelli2 percebia
que, a partir da experiéncia do
cotidiano, o artista conciliava em sua
obra referéncias da pintura moderna e
dita “intelectual”; isso sem abandonar
a ideia de que Nassar operava sob
nogoes puramente regionais, calcadas,
por exemplo, nas “cores paraenses".
Ao discorrer sobre a instalagdo do
artista naquela Bienal, Aracy Amaral
coloca em duvida a sua prépria
concepgdo do que é cultura popular:



Como se desenvolve uma
iconografia fundada no popular
quando as alteragées desse
mesmo dado popular sdo téo
relativas dentro do tempo, ou
quando se aspira a manter uma
linha de coeréncia a partir de
uma proposta reconhecivel?3

Nassar, desde meados da década de
1980, vinha colocando em suas pinturas
referéncias a brinquedos infantis feitos
de madeira e & iconografia circense,
mas também ao cinema e &
propaganda, como na obra Hollywood
(1989) [p. 91]. Essa mistura de imagens
nada autdctones era realizada de
maneira artesanal, como se faziam

(e ainda se fazem) placas de rua em
fachadas de lojas de todas as periferias
urbanas do pais. Impossivel ndo se
perguntar que cultura popular e
massificada é essa do Brasil. Chiarelli,
no mesmo texto de 1989, percebe-se
diante do impasse colocado pelas
imagens de Nassar.

O desejo de uma visualidade
popular “pura” e “incontaminada”
hoje, mais do que nuncaq,
apresenta-se como uma
impossibilidade. [...] o momento
atual do trabalho de Nassar aponta
para uma aderéncia do artista aos
procedimentos da pop art norte-
-americana acrescidos, é claro,

de um "sotaque” regionalista*

Afinal, o que seria pureza num pais
oriundo da colonizagdo e do trabalho
forgcado? O idealismo calcado

na ingenuidade popular é uma
impossibilidade. E esse um dos cernes
do trabalho de Nassar: a incredulidade
na pureza e na esséncia. Sua poética
ajuda, assim, a repensar a posigdo da
critica. Essa ambivaléncia dos trabalhos,
na década de 1990, provoca novas
leituras sobre sua produgdo, desta vez
voltadas para a forma irénica com

que sdo tratadas as referéncias do
imagindrio popular na obra do artista,
remetendo ao paradigma da pop arte
norte-americana. No entanto, o “pop"
era, no Brasil, conceitualmente oposto
ao "popular brasileiro”. Os termos
designavam movimentos em choque,

j& que o popular estava ligado a ideia
de arte naif. "Arte popular brasileira”

€ um termo comumente aplicado ao
trabalho artistico do sujeito sem estudo
formal, autodidata, de posigdo social
periférica (geogrdfica e de classe),s

a cuja produgdo é atribuida o dom

da ingenvidade, logo, da pureza, em
contraste com a produgdo artistica
reconhecida pelo sistema formal da
arte. Dessa forma, a pop arte americana
é o lado inverso, ja que opera sob os
signos da cultura de massa de escala
industrial e de forma conceitual, avesso
ao sentido artesanal e idealizado

da arte popular brasileira. Ndo sdo,
portanto, sentidos apenas opostos,
mas também conectados por uma
dialética na qual o capitalismo global
e a industria de consumo de massa

s@o os fatores principais da extingdo
da produgdo artesanal vernacular.

O antagonismo entre "alta" e "baixa”
cultura ja havia sido trabalhado, de
forma bastante diversa, por Rubens
Gerchman na década de 1960.

Por exemplo, em A familia dividida:
Vasco /Botafogo (1968), Gerchman

se vale de aspectos do cotidiano,
apropriando-se de elementos que
representam a vida urbana carioca.
Nassar, por sua vez, produz suas obras
em meados da década de 1980, quando
o Brasil é dominado pela presenca
massiva da televisdo, da Coca-Cola

e de arranha-céus. O conteldo pop
presente nas chapas metdlicas e nas
pinturas de Nassar faz parte do préprio
cotidiano do artista, usado de forma
irdnica e bem-humorada. Isso difere da
aproximagdo elaborada por Gerchman
em, por exemplo, O rei do mau gosto
(1966) ou Lindonéia (1968), que

configuram tentativas de aliar a
linguagem geométrica/pop a uma
critica ideoldgica e contundente através
de aspectos do cotidiano popular
brasileiro da década de 1960, quando
a cultura de massa ainda ndo era uma
realidade globalizada como a dos anos
1980 e 1990.5

A leitura de um viés pop em Nassar
havia sido sugerida por Chiarelli, mas
€ a critica Ligia Canongia que ird
colocar o artista como um verdadeiro
“pop-brasileiro". Canongia deixa claro
que o conteudo popular é, na verdade,
trabalhado pelo artista de forma
conceitual e simbdlica, sem entrar no
assunto da dialética pop-popular.

E preciso dizer que ndo hd nada de
ingénuo nesta pintura. Emmanvuel
Nassar realiza um trabalho mental,
em que as fontes primitivas sdo
processadas pelo pensamento

e por comentdrios mordazes.”

Para Canongia, Nassar é um criador de
estandartes brasileiros. A radicalidade
da ironia e a forma estandardizada

de que Canongia fala sdo referéncias,
absorvidas pelo artista, das mudangas
na visualidade a partir do final da
década de 1970, quando o pais
passava por uma transformagdo

com a instalagdo de uma rede nacional
de televisdo por parte do Estado;

a transmiss@o audiovisual passou a
cobrir o pais de maneira uniforme.?

E dai que as imagens propaladas da
TV transformaram a linguagem das
ruas, numa apropriagdo das imagens
da publicidade para reelabora-las nas
fachadas dos suburbios das grandes
cidades brasileiras. Logomarcas sdo
reprocessadas pelas mdos de pintores
de paredes de forma criativa.

No entanto, "o tom ingénuo da

pintura de Nassar, a sua pseudopoesia
provinciana é um despiste para a
mordacidade”. O artista aparece,
assim, na outra ponta desse processo

da massificagdo visval periférica,
apropriando-se da informalidade

da fatura da pintura popular, mas
cioso da formalidade que carregam

as imagens e ciente de que "a cor
também deve ter aquela lisura
imparcial, que indetermine a ‘mdo do
artista'". A fatura da pintura é avessa
& expressividade, ainda que orientada
pela condigdo primdria da pintura de
“rua”, na qual o tratamento das cores e
das linhas lembra o aspecto artesanal,
sem que possamos compreender
totalmente se foi apropriado
diretamente ou pintado pelo artista.

E importante relacionar, entdo,

a obra de Nassar com as pinturas

de laterais dos 6nibus de Raymundo
Colares e sua decomposi¢cGo geométrica
do movimento dos veiculos, mais do
que com aquelas de Gerchman, em
que a aproximag¢do com o pop se

dd num viés politico. Afinal, tanto
Nassar quanto Colares partilham da
admiragdo por Mondrian e pela busca
por uma visualidade urbana que
recusa a mera afirmagdo ideoldgica,
ainda que Colares seja mais moderno
do que pop? e Nassar, ao contrdrio,
seja mais pop do que moderno.

O posicionamento contundente de
Canongia exemplifica uma importante
mudanga no final da década de 1990:
ao se ressaltar o processo, percebe-se
que as obras sdo analisadas de
forma critica-conceitual, e que ndo
€ mais possivel certo platonismo em
relagdo as referéncias populares. E um
momento de importantes digressdes
com relagdo a produgdo do artista e
de tomada de consciéncia por parte
da critica do sudeste de sua prépria
posigdo etnocéntrica e paternalista,
encarando aspectos da cultura brasileira
que até entdo eram considerados
essencialmente opostos: a cultura
popular e a cultura de massa. A obra
de Nassar foi, assim, fundamental para
a possibilidade de repensar conceitos
basilares da arte no Brasil, como o
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popular, o ingénuo e o imagindrio
amazonico.l® Ndo é possivel negar a
existéncia de uma cisdo cultural no pais
entre regides e classes sociais, reflexo
da estrutura social mais ampla, mas
que Nassar parece nos ensinar a tratar
de forma igualitdria e original. Ocorre
uma profunda alteragdo na maneira

de compreender a operagdo do artista,
abandonando a ideia do resgate de

um Brasil “profundo” e primitivo para
abarcar outro, bem menos latente.
Passam a ser observados pressupostos
tais quais a auséncia de expressividade
e a apropriagdo - & maneira de
Duchamp - de signos e formas da
cultura popular e da "alta” cultura. Essa
nova perspectiva sobre a produgdo do
artista levanta questdes sobre a préopria
histéria da arte brasileira, pelo viés de
uma visvalidade popular, em especial
do uso da geometria nas composigoes -
elaboradas com cores primdrias e formas
ortogonais -, que remete a tradigdo
concreta e neoconcreta brasileira.

As telas, chapas metdlicas e
objetos com que Nassar recompoe o
mundano que retira das ruas contém
uma geometria que recorda a utopia
perdida do concretismo brasileiro das
décadas de 1950 e inicio de 1960. Ha
que se lembrar que o preceito moderno
no concretismo era carregado de
uma ética prépria: a possibilidade de
transformagdo e inclusdo do Brasil
como nagdo moderna no mundo. Uma
utopia radical, capaz de mudar a
realidade por completo. A formalidade
e a disciplina eram elementos que
ndo ficariam apenas no campo das
artes, do design e da arquitetura, mas
seriam extrapolados para o Estado-
nagdo. Como se a racionalidade da
arte abstrata e geométrica fosse capaz
de corrigir o caminho em diregdo a
um futuro de primeiro mundo.?

Muito antes da década de 1980, esse
projeto ja havia ruido; mas restou o seu
embotamento. O fato de ser um projeto
rigorosamente presente na arquitetura

do pais, em especial na capital, permitiu
que ndo apenas Emmanvel Nassar, mas
diversos outros artistas nas ultimas

trés décadas se voltassem para a
problematica dessa utopia.’2 No caso
de Nassar, sua obra geométrica, feita
de uma pintura manual com chapas
metdlicas de publicidade recortadas,
lembra que dessa idealizagdo moderna
restou um rigor plasmado na traquitana,
na gambiarra.l3 Em alguns trabalhos, a
referéncia torna-se ainda mais objetiva,
como é o caso dos Instabiles, mengdo
direta aos Stabiles de Alexander

Calder, nos quais Nassar pinta em tela
gambiarras sustentadas por arranjos
capengas e informais. Ainda é possivel
notar o mesmo efeito nas chapas
metalicas, ora apropriadas diretamente
das ruas, ora pintadas pelo artista.

Os encontros de cores entre chapas ndo
possuem uma fatura industrial, e sim
outra: a do usado e do feito & mdo, do
objeto encontrado no fim de sua vida
Util. Nesse processo, Nassar se aproxima
das assemblages de Kurt Schwitters,
nas quais os conteudos da realidade
interferem sobre a formalidade e a
racionalidade da operagdo geométrica.

As apropriagcées duchampianas, o pop, o
popular, a precariedade, Belém do Parq,
o suburbano, a geometria circense: sGo
chaves de leitura que se entrecruzam
em um campo sincrénico. A mostra
exibe quatro décadas de produgdo

do artista, com trabalhos reunidos a
partir de alguns recortes temdticos

que sdo recorrentes ao longo de sua
trajetdria, mas que se intercalam, sem
estabelecer uma ordem cronolégica.
Dentro do conjunto exposto, é possivel
observar, por exemplo, o uso de
solugdes formais - como a chapa
metdlica - e outros elementos visuais -
como o mapa do Brasil - que ganham
dimensées maiores e sdo retomados
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em obras tardias, remontando a
uma trajetdria quase circular.
Interligando as questdes conceituais
apresentadas, estdo quatro grandes
grupos de obras. Um primeiro se
organiza em torno da nogdo de
identidade, ora sustentada pela
bandeira e seus sentidos estéticos, ora
de forma mais indireta, em obras que
remetem a uma visualidade popular.
Noutro conjunto, prevalecem trabalhos
em que a dindmica da pop arte e a
ironia sdo mais potentes. Num terceiro
conjunto, obras que condensam técnicas
distintas, que permitem observar a
reciprocidade de procedimentos usados
pelo artista, assim como a ideia de
representagdo em sua obra. Por fim,
um conjunto em que se destaca o
lado ludico, mais préximo do universo
circense, combinado com outros
trabalhos que evocam a violéncia.
Mesclando trabalhos de técnicas
distintas e temas comuns, a selegdo
privilegiou a ambiguidade da obra,
chamando ateng¢do para uma atitude
cética subjacente a produgdo do artista.
E notdvel o fato de que o trabalho se
beneficia da interlocugdo com sua
andlise critica: o processo de Nassar
revé constantemente os préprios
paradigmas que norteiam sua obra.
Seja em relagdo ao popular, ao campo
da cultura de massa, ou a tradigdo da
pintura moderna e/ou do construtivismo
utdpico brasileiro, Nassar assume
que tudo aquilo que parece linear ou
cartesiano deve ser posto em duvida.
A pintura das vezes representa placas de
madeira; em outro momento, o artista
de fato usa madeira para elaborar
um objeto-pintura, criando um jogo
dibio, convocando-nos a pensar se o
trabalho é retirado diretamente da
rua ou se foi pintado. O conjunto dos
trabalhos sugere mesmo que, mais do
que ironia ou cinismo, hd uma profunda
desconfianga da representagdo
como espaco idealista de criagdo
pura. Ele parece questionar o tempo

todo se esses objetos tdo precdrios
que ocupam a asséptica galeria de
arte possuem uma finalidade. Essa
atitude norteou a trajetéria de Nassar
desde o comego. NGo ha sugestdo de
drama; resta somente certo humor, as
vezes irdnico, ou mesmo sarcdstico.

A auséncia de um teor dramdtico
nas obras ndo impede o estimulo de
um dado sensivel. Facilmente somos
apanhados e nos reconhecemos em
latas e pinturas que parecem ter sido
pintadas a dedo. Essa assimilagdo
direta de uma visualidade coletiva é
intencional, uma vontade assumida
pelo artista - que, como um linguista,
busca uma sintaxe e um verndculo
para estruturar toda uma cultura que
sempre esteve ali. E, apesar de oriunda
da experiéncia social paraense, a
obra de Nassar ndo alcanga apenas
seus concidaddos. Para arriscar
ainda mais: serd que Nassar inverte
a légica antropofagica oswaldiana,
deglute o inimigo Brasil e o regurgita
para transformd-lo em totem?

A identidade é, portanto, uma
questdo fundamental e define um
ponto de unido dos trabalhos expostos.
Em uma das salas, foram enfileiradas
dezesseis bandeiras criadas pelo
artista que formam um corredor

“diplomatico”, ao lado de obras que
retomam aspectos da prépria bandeira
do Brasil, aproveitando apenas as
estrelas, as cores ou a forma do losango
e o circulo central. Esse jogo de se
valer da bandeira nacional ndo impede
a sensagdo de pertencimento pelo
visitante. As formas e cores iconicas
que nos identificam com o Estado-
-nagdo tém, nas obras de Nassar, um
efeito pop, esvaziando seu sentido para
compreender sua forga. O estandarte
madximo de um dado territério evoca

a ideia de que signos da bandeira sdo,
no final das contas, uma logomarca.
Lembram-nos de que a bandeira

une pessoas, territdrios, linguas e
culturas segregadas, conferindo uma
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uniformidade abstrata e violenta
através da geometria e das cores.
Uma camisa de forga coletiva que sé
existe na mais pura abstragdo pop.
As variagdes sobre a bandeira nacional
desfiguram-na e informam que a
unido representada ndo passa de uma
comunidade imaginada, algo mais
poderoso do que se supde.l* A tela
Céu do Brasil (1988) [p. 43] representa
um sujeito observando as estrelas
da bandeira do Brasil dentro do
circulo, mimetizando o publico que
olha para a mesma bandeira. Como
se houvesse alguém observando o
céu, em uma espécie de teatro celeste.
Metdfora da condigdo cultural de ser
brasileiro, para a qual as estrelas no
céu sdo aquelas da bandeira nacional,
compondo um cendrio pré-existente.
Cores de bandeira, em geral, ndo
tém variagdo tonal; os planos de cor
s@o formados por encontros de cores
primdrias que convergem, ruidosamente,
para formar geometrias e linhas.
Uma organizagdo formal bastante
primitiva, mas com grande potencial
de representagdo. Ao comentar
sua instalagdo Bandeiras (1998), o
préprio artista remete a essa nogdo.

Vi uma exposigdo de bandeiras

de tribos africanas num museu na
Alemanha, e era uma exposigdo de
cardter antropolégico [...] vi nelas
uma sintese entre culturas europeia
e africana, numa construgdo
primitiva das bandeiras.1s

A conexdo estd em perceber que,
no centro da cultura iluminista,
também se portam bandeiras
formadas por trés cores, assim
como todas as outras bandeiras.
Expostas junto das bandeiras,
estdo chapas metdlicas que também
possuem cortes de cor geométricos
e contundentes, apresentando-se
como bandeiras "primitivas”, mas
com conteudos que aludem tanto a

urbanidade quanto ao construtivismo.
As chapas metdlicas oriundas da
propaganda de rua sdo recortadas

e colocadas lado a lado de outras
semelhantes. Algumas sdo pintadas
pelo artista, outras cruas, formando
novos estandartes reduzidos a
condi¢do sintética e embaralhando

a publicidade. Esse reordenamento
realizado, apesar de uma operagdo
semelhante, difere daquele usado

na bandeira do Brasil. Se as obras

que se valem de uma caracteristica
"nacional” acabam por desregular a
ordem da bandeira sem impedir que
se reconhega sua origem, as chapas
de ruag, por sua vez, tém seu conteldo
simbdlico retirado, expressando um
desejo de iniciar outra ordem, sem
idealizagbes. SGo geometrias que
esbarram na realidade do amassado
da chapa, e ndo no icone da bandeira.
Ao mesmo tempo, as chapas estdo
carregadas de marcas, furos, rasgos,
rebites, da vida pregressa do material.
O procedimento usado é escancarado.
O que ndo é contradi¢do. Para Nassar,
a obra "rasgada foi recuperada, ndo
foi construida de maneira falsa".16
Falso, para ele, parece ser algo sem
passado, ou melhor, sem um substrato
de vida cotidiana. Portanto, a ordem
e a construgdo devem ser entendidas
ndo como utopias, mas observadas a
partir da realidade. Ndo séo projegoes,
mas elabora¢des geométricas
carregadas de fatos verdadeiros.

A identidade presente nas obras
ndo se resume das bandeiras iconicas,
ou & critica conceitual em relagdo
ao construtivismo, mas se estende
também aos atributos visuais
retirados da vivéncia do artista:
pintura de rua, casas e barcos,
publicidade, entre outros elementos.

[...] o inconsciente coletivo
brasileiro ja viu esses banquinhos
pintados com cores estridentes,
cheios de geometria, empilhados
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em série. Ndo fui eu que inventei,
mas as pessods se reconhecem
na pintura sem que eu tenha
usado o recurso da figura.l?

O "vocabuldrio” popular causa um
estranhamento, ao mesmo tempo

em que cativa. E possivel dizer

que o trabalho de Nassar é inteiro
representagdo, expandindo para

além do figurar em pintura. E também
a carga simbdlica e material de
significagdo em que nos reconhecemos.
Obras como as Trapiocas, que sdo
compostas de todo tipo de material
(como chapas, pinturas, madeira, pedra
de prumo), assemelham-se ao caos

e & precariedade encontradas nas
feiras livres urbanas, ao mesmo tempo
em que exibem um rigor geométrico.
Geralmente, sdo feitas a partir de uma
caixa quadrada com uma tela no fundo,
que serve para ralar o bloco de tapioca
e peneirar farinha. Esse cubo ordena
outros elementos encontrados na ruaq,
pecas reaproveitadas, industriais e
manuais, apropriadas e recombinadas.
Ndo apenas a visvalidade e as cores,
mas também a sele¢do de materiais

e a unido deles trazem a tona uma
maneira de operar sobre os elementos
que vislumbra situagdes cotidianas,
reconheciveis em obras abstratas.

E desse caos urbano, da cidade
inserida de forma periférica no mundo
moderno, que Nassar extrai obras
que sdo mais objetivamente lidas
como pop. Por exemplo, em Torcida
(2010) [p. 89], que remete a bandeiras
usadas em arquibancadas de futebol
na América do Sul, feita em vermelho e
preto e estampada com a imagem do
Che Guevara. Se Che é um conhecido
simbolo pop, uma logomarca da
politizagdo da década de 1960, em
Nassar essa é uma apropriagdo direta
da bandeira vista na televisdo em jogos
de times sul-americanos. De forma
irénica, Nassar insere na bandeiraq, junto
de Che, o0 logo da Coca-Cola de ponta

cabega - o capitalismo yankee versus
o revoluciondrio argentino. Referéncias
que eram para ser contraditdrias
aparecem juntas, assim como convivem
na arquibancada dos estddios de
futebol. No entanto, o artista ndo esta
assumindo uma posigdo na disputa
entre Che Guevara e o imperialismo
norte-americano, ou na disputa
entre a produgdo do pop americano
e o brasileiro, como acontecia na
produc¢do nacional da década de 1960.
Apesar da referéncia a Guevara e
& Hollywood do cinema e do cigarro,
é importante ver que o simbolo pop
mais usado por Nassar é o préprio
territério brasileiro. O mapa é um
definidor dos limites do Estado, mas
é também um simbolo que tem
significagdo para além de si. Esvaziado
de sua fungdo primadria, ele é também
logo. Da mesma maneira, as colunas
do palacio da Alvorada, em sua forma
grdfica, sdo um icone da capital do pais
e da arquitetura moderna. Imagens de
referéncia nacional que servem
a Nassar em uma articulagdo pop.
Junto com telas de foguete, e um
planeta que parece retirado de uma
fachada de loja de ruq, estdo mdquinas
absurdas com engrenagens que ndo
operam, como em Currupiu gigante
(1984) [pp. 98-99]. Essas obras se
conectam pelo uso das cores e da
geometria e se utilizam da mesma
ordem visual. Logomarcas, objetos
criados pelo artista, um foguete, uma
madquina - tudo parece respeitar os
mesmos principios. A Trapioca é pop, e,
assim como a marca Coca-Cola, pode ser
pintada & mdo em um muro & maneira
popular. As maquinas encadeiam-se
em engrenagens sem finalidade, sem
objetivo. Sua dimensdo ambigua é a
mesma que permeia as logomarcas ou
o mapa do Brasil, que ndo serve para
dar sentido territorial, mas apenas visval.

Quando comecei as experiéncias
com madeira, prego, chapinha,
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em 1981, recebi um convite para
participar de um saldo no Parand
[...] agora eu estava fazendo
aqueles modelos de madeira e lata,
e eu ndo podia participar com um
modelo de madeira, que era o meu
novo trabalho, porque o saldo era
de desenho. [...] Na 0ltima hora,

eu tive a ideia de realizar o que

eu estava fazendo em madeira
representado em desenho sobre
papel. Com o projeto no papel, eu
tinha mais liberdade para fantasiar
as engrenagens [...] E assim, o
tridimensional transitou para o
bidimensional, em representagdo,
coisa que eu uso até hoje, com
essas representagoes de madeiras,
ripas, vigas e tirantes.1®

Serras cortantes, ripas de madeiras,
arte modernaq, trenas, pregos tortos,
Mondrian, Eduardo Sued, barbante, tudo
representado ou colado por Nassar em
fundo preto. Se as Trapiocas sinalizam
o aspecto de uma engenharia pobre

da cidade, do precdrio, elas também
s@o pinturas construidas com esses
objetos, e ndo deixam de ser uma
maquina visual. Eis que o conjunto de
referéncias de Emmanuel Nassar se
encontra de forma singular em diversas
pinturas aparentemente formais. Ripas
pintadas a@ mao simulam blocos de

cor, como em Mondrian ou em Sued,

e sd@o rapidamente deslocadas de

uma posigdo vertical ou horizontal

por uma linha puxada, formando um
conjunto ortogonal, ou por um prego
torto, que rompe o bloco de core o
atravessa com um dado de realidade.
Os objetos, a serra, o prego ou a

ripa de madeira lembram materiais

e instrumentos usados pelo préprio
artista em seu atelié. Emmanuel Nassar
dialoga com a tradigdo ao mesmo
tempo em que representa seu proprio
trabalho manual. Algumas dessas obras
lembram que o atelié é espago de
composigdo, que as questdes individuais

transbordam através de signos de
afeicdo pessoal e se desdobram a
partir da incoeréncia e do caos.

A cor pretq, recorrente na obra de
Nassar, se opde ao "solar amazdnico”
que lhe é atribuido, desempenhando
uma fungdo expressiva bastante
importante. Esse recurso vai além de
um fundo infinito, configurando um
aspecto fundamental da produgdo do
artista. A cor preta nas obras serve para
esvaziar o espaco da tela ou da chapa,
remetendo ao palco de teatro. Separa o
cendrio da cena que serd representada
na vida real. Portanto, é possivel dizer
que a pintura adquire uma dimensdo
teatral, como ja observado em Céu do
Brasil (que inclusive possui fundo preto).
O uso do preto subtrai a realidade para
devolver a pintura ao lugar ambiguo
ao qual sempre pertenceu no mundo
moderno - em que, ao mesmo tempo
em que ilude, é objeto real. Nada
estd passivel de certeza. Essa ilus@o
cenografica exalta o aspecto ludico
dessas representagdes e, como por
vezes ndo sabemos o que é ilusionismo
e o que é saido da realidade, é como
se tudo fosse uma enorme ficgdo. No
teatro, a cor preta é vtilizada para
se opor ao foco de luz e delimitar o
espago no qual a cena deve ocorrer.
Assim como nas pinturas de Nassar,
esse sistema opera para iluminar o
primeiro plano. Vemos luz sobre uma
espécie de cendrio, mas sem o drama.
Ndo hd pessoas, apenas maquinas ou
objetos suspensos - e, quando um corpo
aparece, ele ndo remete a ninguém.

A Monga, mulher que se transforma
em gorila, quebra a grade em plena
furia. Assusta criangas pelo Brasil inteiro
num velho truque de espelhos. Todos
que tiveram a oportunidade de ir
a um parque de diversées na infancia
a conhecem e, ainda assim, muitas
vezes, mesmo sabendo que ndo passa
de um truque, a Monga assusta. Nassar
ilustra a Monga (década de 1980)

[pp. 122-123] sem efeitos dramaticos:
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a tela representa como que uma placa
de divulgagdo ou mesmo a frente da
tenda de um parque de diversdes
verdadeiro. E um teatro de rua em que
o medo diverte; e o exdtico, a mulher
gorila, é estranhamente familiar, uma
brincadeira conhecida. A grande
Fachada (1989) [pp. 136-137] € uma
representagdo em tamanho real desses
circos que percorrem o pais. E também
o espago da ambiguidade - afinal,
aquilo que assusta é também o que
causa alegria. O lddico e o teatral na
obra de Nassar ganham em poténcia
com as pinturas de roletas, rodas,
brinquedos e jogos. Mas o fundo preto
estd presente no espacgo expositivo, na
parede atrds da fachada. Mdos
decepadas, Acorrentados (1989) [p. 1471,
e a roda do atirador de facas ddo a
impressdo de que diversdo e uma dose
de violéncia andam juntas. A operagdo
é simples: o circo popular de estrada
nos apreende pelo afeto, mas Nassar
lembra que é tudo truque e que existe
um perigo. A ambivaléncia da
representacgdo do circo da década de
1980 é a mesma de sua obra hoje.

A obra deve se apresentar de forma
circense, deve animar o puUblico com
seus malabarismos. Equilibrar através
do humor a tensdo do mundano com
desejos utdpicos, criar algo verdadeiro.
E possivel, portanto, que Nassar n&o
inverta a légica antropofdgica
oswaldiana, mas segure nas duas
pontas dessa cordaq, e seja ele mesmo
um terceiro elemento.

1.  Aracy Amaral realiza no MAC-USP uma exposig¢do
intitulada “Matriz popular"” que reuniu Emmanuel
Nassar, Montez Magno, César Romero, Genilson
Soares e Sergio Rabinovitz.

2. CHIARELLI, Tadeu. Emmanvuel Nassar: Erudito e
popular. Rev. Galeria, Sdo Paulo: n. 14, 1989.

3.  AMARAL, Aracy. "Emmanuel Nassar”. In Artistas
Brasileiros na 20a Bienal Internacional de Sdo
Paulo. Sao Paulo: Fundagdo Bienal de Séo Paulo,
1989, pp. 66-67.

10.

CHIARELLI, Tadeu. Emmanuel Nassar: Erudito e
popular. Rev. Galeria, Sdo Paulo: n. 14, 1989.

O presente texto ndo tem espago para abrir uma
discussdo ainda mais profunda a respeito, mas

é importante mencionar que o conceito de arte
primitiva, ou ingénua, ou naif, é determinado
para além da formagdo do individuo e de sua
posigdo social; deve-se levar em conta que ha
uma visualidade considerada “naif". Ha artistas
auvtodidatas que nunca foram tomados como
“populares”.

Segundo Paulo Sergio Duarte: “Lindonéia, a
Gioconda do suburbio, de modo simplificado,

traz todos os elementos que formam a equagdo
semantica e formal de Rubens Gerchman

neste periodo da Nova Figuragdo, e seu lirismo,
propositadamente acanhado, demonstra que

o tratamento da temdtica urbana no Brasil
subdesenvolvido ndo pode compartilhar do
cinismo pop que critica a sociedade de consumo
adiantada”. N&o & toa a obra do inicio da carreira
de Nassar, O rei da noite (1984), pode ser vista
préxima & Lindonéia (1966) e & Caixa de origem
(1966) do Gerchmann na exposigdo da Colegdo
Roger Wright na Pinacoteca. DUARTE, Paulo
Sergio. Anos 60: Transformagdes da Arte no Brasil.
Campos Gerais, 1998.

CANONGIA, Ligia. "Emmanvel Nassar - Um Pop
Brasileiro?". In Emmanvuel Nassar. Rio de Janeiro:
Laura Marsiaj Arte Contempordénea, 2000.

Um dado revelador para compreender essa
mudanga da dindmica da comunicagdo de massa
e da forma nacional é que "Em 1960, havia em

uso apenas 598 mil televisores; dez anos depois,
4.584.000; em 1979, nada menos do que 16.737.000
[...] O Estado montou uma infraestrutura de
telecomunicagdes que possibilitou, ja em 1970,

a instalagdo de rede nacional”. NOVAIS, Fernando.
Histdria da vida Privada no Brasil - Vol 4. Séo
Paulo: Companhia das Letras, p. 638.

Sobre a pintura moderna em Raymundo Colares

e a discussdo sobre o conteiudo pop em sua obra,
ver VENANCIO FILHO, Paulo. “Pintura e Caos”.

In A presenga da arte. Sdo Paulo: Cosac Naify,
2013, pp. 338-340.

Agnaldo Farias se reposiciona em relagdo &
transformagdo da postura critica sobre o tema do
popular na arte brasileira e em Nassar: “E fato que
ainda insistimos em julgar as imagens e objetos
existentes sob a ética de um olhar culto, como se
tudo fosse concebido no patamar da alta cultura.
A questdo ndo se aguenta de tdo anacrénica, o
que ndo impede de continuar vigorando em alguns
rincdes do pais". FARIAS, Agnaldo. "O Sonho de
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1.

12.

13.

14.

15.

16.
17.
18.

Nassar” In Emmanvuel Nassar - Bandeiras. Sdo
Paulo: Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo, 1998.
Mario Pedrosa, em texto de 1959: "O fato é que

a ‘gramdtica’ concretista ja tem concorrido para
melhorar a qualidade artesanal e mesmo estética
de nossas artes, ndo somente as ditas nobres,
como as industriais. (...) Serd que no futuro iremos
ver manifestagdes dessa mesma avtodisciplina,
desse espirito menos complacente consigo
mesmo, em outros campos, imediatamente

mais importantes e ponderdveis, como os da
administragdo publica, da politica, da educagéo?".
PEDROSA, Mario. Mundo, Homem, Arte em Crise.
Sdo Paulo: Perspectiva, 1975, p. 26.

E possivel citar brevemente alguns artistas que
trabalham ou trabalharam esse idedrio, cada qual
de um ponto de vista diferente: Ana Maria Tavares,
Rommulo Vieira Conceigdo, Rubens Mano, entre
tantos outros.

A questdo da relagdo com o concreto e
neoconcreto foi levantada a fundo por Chiarelli
ja no final dos anos 1990, nos textos “Sobre
‘Brasil’, de Emmanuel Nassar”. In Saldo de Arte
Pard 1997: Fronteiras. Belém: Fundagdo Romulo
Maiorana, 1997, “Emmanuel Nassar: uma conduta
consumidora critica”. In Emmanvel Nassar.

Rio de Janeiro: Barléu Edigdes, 2011.

Referéncia aqui feita ao texto de Benedict
Anderson, “"Comunidades Imaginadas"”, que nos
recorda ao menos trés fatores fundamentais:

que as nagdes sdo criagdes bastante recentes;
que as americanas sdo mais recentes que muitas
nagdes europeias; e que seu surgimento como
modelo de organizagdo global estd atrelado ao
avango do capitalismo moderno e liberal. No caso
americano, surgem de maneira conservadora:

o Estado-nagdo advém do medo da perda de
controle sobre as camadas sociais mais baixas;

e, no Brasil, também da manutengdo da méo de
obra escrava. ANDERSON, Benedict. Comunidades
imaginadas: reflexées sobre a origem e a difusdo
do nacionalismo. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 2008.

Entrevista em SCOVINO, Felipe. Este Norte:
Emmanvuel Nassar. Rio de Janeiro: Centro
Municipal de Arte Hélio Oiticica, 2012

(entrevista publicada no catdlogo), p. 21.

Ibid., p. 18.

Ibid., p. 15.

Ibid., pp. 18 -21.



18

Cruzeiro do Sul, 2001/2018
275 x 366 cm




20

Recepcor, 1981
31,5x 42 x11,5cm




22 23

Alvorada, 2010 Brasilia, 2010
130 x 180 cm 90 x 130 cm




24 25

Céu azul, 2010 Céu verde, 2010
90 x 130 cm 90 x 130 cm




26 27

Eguq, 2010 Espirito Santo, 2010
90 x 130 cm 90 x 130 cm




28 29

Estrela, 2010 Martelo, 2010
90 x 130 cm 90 x 130 cm




30 31

Nova estrela, 2010 Fear Flag, 2010
90 x 130 cm 72 x 98 cm




32 33

Estrela da amizade, 2011 Bandeira azul e branco, 2010
90 x 130 cm 90 x 140 cm




34 35

Liberdade e amizade, 2010 Céu Brasil, 2010
100 x 145 cm 130 x 180 cm




36 37

Bandeira10, 2010 Estrela solitdria, 2011
130 x 180 cm 60 x75cm




38

Bandeira, 2011
390 x 540 cm




4O

ros, 1988

ras, 1988




42 43

Missdo espacial, 2009 Céu do Brasil, 1988
180 x 180 cm 130 x 150 cm




L4 45

Sem titulo, 1995 Rosa dos ventos, 1986
90 x 90 cm 100 x 100 cm




46

Objeto vazado, c. 1986
70 x 70 cm




48

Estrela em fundo branco, 1989
180 x 65 cm




50 51

A justica, 1996 Sem titulo, c. 1986
95 x 220 x 14 cm 38,5x193 cm




52

Sem titulo, 2001
160 x 90 cm




54

Garrafas, 1995
122 x 200 cm




56

Cordeiro, 1990
73 x92 cm




58

Pomba, 1988
70 x 200 cm




60

Brago armado, 1988
50x70cm




62

Gds, 1997
50x70cm

63

Menino, 1997
50x70cm



64 65

Ramos, 1997 Trindade, 1997
50x70cm 50x70cm




66 67

Justica, 1998 Moju, 1998
50x70cm 50x70cm




68

Mdo, 1997
50x70cm
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Sem titulo, 2005
180 x 130 cm
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Sem titulo, 2005
180 x 130 cm
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72

Diptico de chapas, 2012
90 x 90 cm (cada chapa)




74

Chapa 17,2005
130 x 180 cm




76

Chapa, 2012
90 x 90 cm (cada chapa)




78

Roda8118, 2018
80 cm




8o 81

Trapescale 2014 Trapioca, 2013
56 x 178 cm 90 x 180 x 13 cm




82 83

Sem titulo, 2000 Chapaé, 2007
90 x 90 cm 90 x 90 cm

*
s

UZLVOIOKXNRBOHSMD TXPUDPOU




84

Brasil luz, 2000
130 x 130 cm




86

Alvorada, 2017
90 x 180 cm




88

Torcida, 2010
90 x 270 cm




90

Hollywood, 1989
100 x 200 cm
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92

Sem titulo, 1990
91 x 141 cm




94

Sem titulo, c. 1982
100 x 30 cm







98

Currupiu gigante, 1984
71x 210 x 2 cm




100

Pesos e medidas I, 1982
70 x 100 cm




102

Noite brasileira, 2000
130 x 200 cm




104

Sem titulo, 1987
130 x 150 cm




106 107

Varamdo, 1993 Na linha, 2011
130 x 200 cm 90 x 90 cm




108 109

Sem titulo, 2004 Sem titulo, 1992
90 x 180 cm 100 x 165 cm




110

Sem titulo, década de 1990
130 x 180 cm




112

Engrenagem, 2001
160 x 70 cm




114

Instabile, 1993
130 x 200 cm




116

Trap View, 2014
53 x 56 x 8 cm




118

Traptic, 2015
60 x 150 x 8,9 cm

119

Taupioca, 2013
85 x 136 cm




120

Sem titulo, 2005
260 x 720 cm




122

Monga, década de 1980
180 x 90 cm (cada placa)




124

Arraial, 1982-1984
100 x 200 cm




126 127

Sonoros Brasil, 1985 Sem titulo, c. 1982
80 x 80 cm 90 x 90 cm




128 129

Sem titulo, 1987 Roda, 1985
80,5 x 80,5 cm 80 x 80 cm




130

Pdssaros, 1987
150 x 200 cm




132

Roda da fortuna, 1988
150 x 150 cm

133

Roda de bicho, 1986
130 x 150 cm




134

Altar, 1992
100 x 130 cm




136

Fachada, 1989
350 x 1004 x 15 cm
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138 139

As mdos, 1993 Circulo em chamas, 1989
130 x 200 cm 150 x 150,5 cm




140

Roda, 1989
180 @ cm
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142

Os perfumes, 1989
340 x 270 x 60 cm




144

Sem titulo, 1988
148 x 148 cm




146 147

Roleta, 1988 Acorrentados, 1989
150 x 150 cm 150 x 200 cm




148

Fantasma, 1989
122 x 150 cm




150 151

Serpentina, 1992 Acidente de trabalho, 1986
90 x 140 cm 55x 203 cm




152 153

Exquadro, 2012
Roda com martelo, 1991 130 x 130 cm
1770 @ cm




154

Bandeira negra, 2017
130 x 180 cm
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Contornar E.N.

(ou Emmanvuel Nassar)

de A.aD.edeO.aZ.

Thierry Dufréne

E.N. é artista tanto quanto € jogador.
Artista e jogador comprometido. Em
nosso primeiro encontro em Sdo Paulo,
em novembro de 2017, estabelecemos
contato imediato. E.N. me recebeu
calorosamente, curioso em conhecer
esse historiador de arte francés
indicado por Valéria Piccoli e admirador
de suas Chapas e Bandeiras. Desde o
primeiro minuto, o jogo sério (Joca
Seria) da arte nos tomou por completo:
esse jogo da expressdo e da
interpretagdo, um jogo que se inventa
e que se jogd, no minimo, a dois, mais
intimo do que o futebol, porém mais
compartilhado do que a ruminagdo!
Sobre a mesaq, estava a maquete de sua
exposigdo na Pinacoteca - que eu, de
certo modo, tive a honra de ser um dos
primeiros a conhecer -, e uma peca em
neon que ele acendeu para me mostrar.
Na parede, um relevo com uma
gaiolinha gradeada remetia a um
animal ausente & la Magritte, uma
espécie de zooldgico urbano de bolso.
O joguete alfabético (hd quem veja ai
um diciondrio ou uma consulta lexical),
ao qual este breve texto que leremos
convida o leitor, foi-me sugerido por
uma obra do artista, Roda alfabética
(2008), da qual gosto muito [fig. 1].
A grandeza dessa obra ndo se deve
apenas ao seu tamanho: ela diz muito
sobre a obra do artista como um todo.

Anuncia maliciosamente sua divida para
com Mondrian, e aponta o mapa do
Brasil disposto pelo artista bem no
centro da estrutura, entre suas proprias
iniciais. Nos segmentos vermelhos,
letras escritas aleatoriamente parecem
aguardar que giremos a roda para
formar palavras e até frases.

E isso mesmo: coloquemos a
magquininha da linguagem para
funcionar em torno de E. e de N.

Com um pouco de sorte, o que vai se
desenhar em relevo serd uma imagem
da obra, ou, quem sabe, de seu
engenhoso criador! Yamos comegar...

ALVO

Desde a pré-histéria, o alvo fascina o
cagador (Alvo, 2010). Na Pinacoteca
de Sdo Paulo, o missil rosa de E.N.
(Emmanuel Nassar) - Ultimo disparo

da humanidade na era atdmica e
espacial? -, sobre fundo negro césmico,
desconfia das bandeiras, das tribunas, e
convoca o Amor.! E a flecha do Cupido
num mundo ameagador. Qual seria

o alvo desse antidoutor Strangelove?
Vdrias pinturas de E.N. sdo alvos, que
se inscrevem na histéria da arte depois
dos circulos concéntricos de Robert
Delaunay (R.D.), e dos "“Targets" de
Jasper Johns (J.J.). Mas o missil de E.N.
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evoca o Lipstick on Caterpillars [Batom

em lagartas] construido por Claes

Oldenburg (C.0.) e pelos estudantes

de Yale em 1969, em plena guerra do

Vietna: trata-se de um ato conspirador.

O mundo de hoje estd precisando disso.
Outras palavras: Altar, Target

BRASIL

Em Céu do Brasil (1988) [p. 43], o homem
brasileiro estd de pé sob o arco do céu
estrelado do hemisfério sul. E.N. se
serve da forma de seu pais assim como
Luciano Fabro (1936-2007) fazia com a
bota italiana que, no final dos anos 1960,
ele algava de ponta-cabeca, deixando
para cima - ou seja, na cabeca da Italia
- o Mezzogiorno deserdado. Por sua vez,
E.N. ressalta o Norte, sua regido natal,
que, como sabemos, estd presente até
em suas iniciais. Estrela em fundo negro
(1999) coloca o mapa do territério em
fundo negro, enquanto Luz vermelha
(2006) destaca um Brasil vermelho,

no mesmo ano em que Lula é reeleito.
Cabe ao espectador decidir se vé ou
ndo uma mensagem politica, e qual
seria ela... As silhuetas de Brasilia e os
prédios de Niemeyer acrescentam seu
simbolo grafico na cartografia brasileira
de E.N. O artista também joga com a
sensibilidade particular relacionada as
cores das bandeiras. E.N., assim como

o novo redlista parisiense Jean-Pierre
Raynaud, é um artista vexilégrafo: ele
apresenta bandeiras, como aquelas de
seu estado natal, Pard, mas também a
bandeira brasileira. Ao valorizar o verde,
que, ao contrdrio do azul e do amarelo,
ndo pertence & arte construtiva, E.N.
cria voluntariamente uma disténcia
entre o Brasil e essa arte & qual ele
sempre € identificado, como bem o
demonstrou Tadeu Chiarelli.2 Na obra
de Nassar, o verde vem substituir o
vermelho, e, em Bandeiras (1998), ele é

o elemento perturbador, mas também o
elemento vital: o tecido colorido sobre o

qual os brasées vém florescer.?

A floresta amazénica ndo tem nem

Norte, nem Leste, ela é. Ela estd em toda

a parte e, em Bandeira (2011) [p. 39],

que o artista realizou para a Bienal do

Mercosul, o N estd no alto, o E, a direitaq,

mas uma estrela brilha ao Sul no painel

central inferior, que, por sinal, é verde.
Outras palavras: Bandeira/

Banner; Belém

CIRCO. CIRCUS.

A arte moderna nasceu no circo.
Dele ndo se pode dissociar os nomes
de Medrano, Barnum, Archipenko, Picasso
ou Calder. A tenda do circo sucedeu a
cUpula da igreja. Para E.N., nela se
encontram as novas festas, laicas, porém
espirituais, desde Arraial (1982-1984)
[p. 125] até Fachada (1989) [pp. 136-137],
passando por Gran circo goiano (1985).
Alfredo Volpi pintou as fachadas das
cidadezinhas como geometrias festivas.
E.N. lhe presta homenagem em Fachada,
em que o amarelo e o vermelho anunciam
o prazer que vai se seguir se entrarmos ali.
Duas mdos, que parecem ter sido feitas
por um pintor de letreiro, indicam a porta.
Elas evocam a sinalizagéo urbana & qual
recorreram, simultaneamente, no inicio
do século XX, Max Ernst, os dadas
berlinenses e Marcel Duchamp (em Tu m’
[Vocé me], de 1918) [fig. 2]. Ja naquela
época, eles faziam troga, assim como E.N.
faz hoje em dia, do narcisismo do autor,
da "mao" do artista. No lugar de um
anuncio, uma mulher nua seduz o homem
que, por sua vez, ndo estd representado,
o eterno cliente de desejo exaltado e
sempre enganado. O que de fato ele
estaria enxergando do outro lado?
A mulher com as feras ndo estaria
cercada de animais pervertidos? A arte
de E.N. - que, durante um tempo,
trabalhou na publicidade - é uma
verdadeira ilusdo, mas nunca é mentirosa.
Ovutras palavras: Tenda de circo /
Circus Tent; Céu / Catedral
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DUCHAMP MARCEL

O Duchamp que mais se aproxima

de Nassar seria, por acaso, o
apropriacionista que se apossa dos
objetos da realidade? E claro que é
esse que imediatamente nos vem &
cabec¢a. Mas ndo seria tanto quanto,
ou até mais, o artesdo iconoclasta?
Aquele que apresentou suas Rotoreliefs
(1935) - discos com inscrigées girando
em espiral - em um stand no concurso
Lépine, concurso de inventores
andénimos que acontecia anualmente
em Paris. Aquele que desenhou moinhos
de chocolate e que criou absurdas
“madquinas celibatdrias”. M.D. ia aos
parques de diversdo para jogar (atirar
em figuras antropomoérficas em
movimento) e engarrafou o ar de Paris,
colando a etiqueta "Rrose Sélavy” (Air
de Paris, 1919). Esse M.D. a que nos
referimos, que ndo pensava duas vezes
antes de recorrer a cultura popular e
seus entretenimentos, certamente teria
adorado adentrar no espago de jogos
de E.N. na Bienal de Sdo Paulo em 1989,
para ld encontrar latdes industriais
empilhados uns sobre os outros e
enfeitados com uma paradoxal florzinhaq,
evocando um delicado perfume!

M.D. e E.N. tém em comum o gosto
pelos trocadilhos e pelos jogos visuais
de palavras. Duchamp teria adorado
a prdatica da gambiarra de Nassar
e a declinagdo das iniciais E e N em
Exército Nacional (1990) - ja que ele,
por sua vez, intitulou seu Grand Verre
(1915-1923) de MARiée deshabillée
par ses CELibataires, também atento
para que as duas silabas de seu nome
MAR-CEL estivessem representadas!

Ver também: Objetos, Piet
Mondrian, Torres-Garcia, Volpi

EMMANUEL (E)

Todo artista dd & sua obra uma forma
Unica. Por mais que se tente encontrar

a origem, o sopro interior, sé se pode

falar sobre ela indiretamente, de

viés. O mesmo talvez acontega com

o proprio artista. Isso é bastante

provdvel, sendo ele ndo criaria mais.

Entdo, deixando ao artista seu espago

reservado, vamos nos contentar em

contornd-lo: E (F, G, H, |, J, K, L, M) N!
... NASSAR (N)

OBJETOS

Reunidos ou pintados em trompe-
-I'ceil, os objetos tém uma qualidade
particular na obra de E.N.: eles ndo
sdo pedantes, esnobes ou ofuscantes.
Sdo familiares, artesanais, as vezes um
pouco has been. Sdo rusticos, como
as gaiolas e as cercas, ou pertencem
ao universo das maquinas, como as
rodas e as engrenagens. Podem ser
comuns, objetos da sociedade de
consumo, como as garrafas e suas
tampas, mas o artista os “customiza”
para integrd-los & sua obra. De um lado,
encontramos o mundo dos jogos - as
roletas de loteria, por exemplo -, e,
de outro, os objetos Uteis, como o fio
e as lampadas. Entre ambos, os mais
abundantes sdo os Instrumentos da
Paixdo - evidentemente ndo a de Cristo,
mas a do artista: suas ferramentas
(prego, martelo, varetas de madeira,
serra, trenaq, etc.), que provocam
riso mas das vezes o fazem sofrer.

Ver também: Duchamp, Trompe-I'ceil

PIET MONDRIAN

Em 1998, E.N. afirmava: “Sou
geométrico, mas ndo muito". Roberto
Pontual falou de uma “geometria
sensivel” a propésito da arte brasileira
pds-1970, que acrescenta sensibilidade
& racionalidade da arte construtiva.»
A expressdo vale sobretudo para E.N.
Ev gostaria de acrescentar ai a nogdo
de "desconstrugdo"”. O quadro
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Emmanvuel Nassar

Roda alfabética, 2008
[fig. 1]

Marcel Duchamp

Tu m', 1918
[fig. 2]
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Mdodrian (1994) é um Mondrian manual,
artesanal, um neoplasticismo de feliz
acaso: o pequeno fecho pintado em
trompe-I'ceil parece prender um
elemento cinza (um tecido cinza
manchado, um pano?) nos retdngulos de
cores primdrias, como se fosse um moével
que pode ser aberto e fechado, ou um
objeto reparado as pressas (E.N. havia
inaugurado esse principio dez anos
antes, em Gran circo goiano, em 1985).
Os contornos aproximativos e as
inabilidades remetem a corporeidade e
& materialidade que o grande artista
holandés, de sua parte, desejou
transcender.

Instabile5698 (1998) lembra com
humor que, nas obras produzidas em
Nova York nos Ultimos anos de sua vida,
New York City I (1942) ou Victory Boogie
Woogie (1944), Mondrian utilizava fitas
adesivas coloridas (tapes) para restituir
a instabilidade cintilante dos letreiros
luminosos da metrépole. Na obra de
E.N., as linhas de cores primdrias sobre
fundo branco parecem suspensas
por fios, como acontece, alids, com a
inicial E, que pende como uma teia de
aranha no dngulo direito superior do
quadro. As composi¢cées em losango
também flertam com o mestre abstrato.
Losango sem fundo (1994) simula fios
elétricos desencapados que representam
explicitamente o papel das linhas
verticais vermelha, amarela e azul das
vltimas composi¢des de Mondrian que
citei acima. Em Losango azul (1999), a
diagonal vermelha que, além disso, invade
as hastes que parecem ser de um azul
mais escuro do que o fundo, assim como
a rodinha com iniciais presas por fios
obliquos, evoca Van Doesburg, o discipulo
renegado por Mondrian justamente por
causa de suas composigoes diagonais.

Ver também: Duchamp,
Torres-Garcia, Volpi

QUADRO DE LUZ

No comego deste texto-jogo, evoquei a
peca com neon que E.N acendeu para me
mostrar. O poliptico Quadro de luz (2011)
anuncia, com suntuosidade, a introdugdo
da luz na arte construtiva. Acabo de
falar sobre os fios elétricos referentes
(e preferidos) as linhas coloridas de
Mondrian. Com sua obra Diagonal (maio
de 1963), Dan Flavin evocou o lustro dos
bronzes de Brancusi. E.N. vé Mondrian
& luz artificial do neon e do flash
fotogrdfico. Para parodiar Lénin, que
dizia que o comunismo era "os sovietes
somados a eletricidade”, ev diria que
E.N. é "o construtivismo onde a luz foi
acesa". Uma obra revela isso desde muito
cedo: o famoso Recepcor (1981) [p. 21].
Como disse o préprio artista, a energia
solar anuncia a cor dos quadros futuros.
O quadro é um condensador das nUpcias
fotovoltaicas do construtivismo com a luz.
E.N. adora a luz em fotografia: basta
observar como ele capta a luz nas
fachadas das igrejas do Pard, ou ainda
sua escolha por matérias que captam a
luz: placas metdlicas, aluminio. Também
podemos mencionar as lampadas do
parque de diversdo de Arraial (1982-
1984), de Arco arraial ou de O rei da
noite (1984), as guirlandas de luz caras
(e baratas!) das barracas da feira e dos
bailes populares. A alianga do vermelho
com o amarelo, sob a forma de um
raio em Gambiarra (1988) ou de uma
fachada inteira (Fachada, 1989), significa
o desejo perdido, erético, de viver. Mas
ha também as chamas que consomem
maos iluminadas ou até as iniciais do
pintor: essas mdos que seguram o fogo
e as fagulhas sédo mdos terapéuticas
e criadoras; elas possuem uma auraq,
como a mdo iluminada do Portrait du
Docteur Dumouchel [Retrato do Doutor
Dumouchel] (1910), feito por Marcel
Duchamp [fig. 3]. Enfim, a luz também
vem das velas que circundam a forma
do pais em Brasil em chamas (2000), ou,
ainda, das estrelas da esfera celeste.
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ROLAR/RODA/ROLETA (ROLL)

A época contempordnea é a era do
cinetismo, e é incontestdvel que seu
emblema seja a roda. Ela aparece
nas mdquinas fantasiosas pintadas
por Paul Klee, como em sua aquarela
Vieux bateau a vapeur [Velho barco a
vapor] (1922), dissemina-se no dadaismo
(Duchamp, Hausman, Picabia) e
encontra sua express@o mais poética
nas "mdquinas inUteis" (1930), de Bruno
Munari. O grande artista milanés e E.N.
partilham do mesmo tipo de raciocinio:
podemos observar isso a partir de
suas mdquinas de engrenagens
absurdas e de suas construgdes
aéreas. Instabile2008 lembra as
mdquinas de Munari tanto quanto o
fazem os mébiles de Calder, sendo
mais. E.N. ndo acredita nas virtudes do
movimento real: ele ndo usa o motor,
como fazia Jean Tinguely, e sempre se
manteve suficientemente distante do
cinetismo, ainda que muito apegado a
América do Sul. Quando passou a criar
instalagdes modveis, a roda e a manivela
revelaram ainda mais, em sua obraq,
um “funcionamento simbdlico”, como
o dos “objetos surrealistas" teorizados
por Dali em 1931 a partir da Boule
suspendue [Esfera suspensa] (1930) de
Giacometti. Também ndo podemos
esquecer dos grandes mecanismos de
Tempos modernos (1936), de Charlie
Chaplin, e de quando as rodas foram
associadas a pequenos martelos e
a esculturas musicais que a alema
Rebecca Horn soube construir tdo bem.
Ver também: Objetos/Objects

SERRA/SAW

Dali escreveu que os objetos surrealistas
“s@o baseados em fantasmas e em
representagdes suscetiveis de serem
provocadas pela realizagdo de atos
inconscientes”. Em Roda mdo (2011),
assim como em Main prise [Mdo presal

(1932), de Giacometti [fig. 4], ou Erotique
voilée [Erética encoberta] (1933), de
Man Ray, a angustia do dedo preso na
engrenagem da mdquina desperta o
pesadelo da amputagdo e da castragdo.
A presenga obsessiva das mdos cortadas
e das ameagadoras serras circulares
exprime, na obra de E.N., os vdrios
medos que atravessam as sociedades
contempordneas: desde o medo do
acidente de trabalho, que deixa o
ampvutado desprovido, até o horror
suscitado pelas punigées por mutilagdo
da mdo em paises que aplicam a Xaria
(Oriente, 1988). Sera que também existe
uma preocupagdo relacionada mais
especificamente ao desmatamento da
Amazonia? As drvores que cortamos
também sdo mutilagdes que atingem
em contragolpe toda a humanidade. A
serra que corréi a madeira, que corta
a tela, incorpora, por fim, na pratica
artistica de E.N., uma arte da destruigdo,
uma violéncia iconoclasta que faz parte
da "desconstrugdo” mencionada acima.
Ver acima: Rolar

TORRES-GARCIA JOAQUIN

Joaquin Torres-Garcia (1874-1949),
nascido no Uruguai, viveu em Paris antes
de voltar a seu pais em 1934. Vdrios
aspectos o aproximam de E.N., que
reconhece nele um de seus artistas
preferidos. Para comecar, o fato de ter
sido um artista construtivista, préximo
das vanguardas abstratas (Circulo e
Quadrado, Abstragdo/Criagdo). Em
seguida, por ter sabido aliar a arte mais
erudita & cultura popular, pintando em
madeira, criando brinquedos coloridos,
introduzindo simbolos iconograficos
simples, de um vocabuldrio pldstico
quase naif. Mas, principalmente, o

fato de que Torres-Garcia desenhou

na revista Circulo y Cuadrado, de
Montevidéu, em maio de 1936, o mapa
da América do Sul invertendo-o, de
modo a mostrar que é o polo Sul que
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substitui para ele o polo Norte, e que

é preciso modificar a arte e a cultura
demasiado influenciadas pelo Norte
(Europa e Estados Unidos). Em fevereiro
de 1935, ele escreve em Universalismo
Constructivo: "Eu digo Escola do Sul
porque, na verdade, nosso Norte é o
Sul". Isso ja vinha acontecendo em sua
Constructif avec boussole [Construgdo
com buUssolal, de 1932. Mais tarde,
Torres-Garcia vai reinventar o universal
tomando como ponto de partida o Sul,
conectando sua pratica artistica com
a cultura americana pré-colombiana,
inclusive em sua monumental escultura
Monumento césmico, no Parque

Rodo de Montevidéu, em 1938.

O artista vruguaio foi um dos
primeiros a empregar sinais de
orientag¢do, bussola, nomes e outras
iniciais de pontos cardeais para propor
uma outra geografia simbdlica.

Os E. e N. que reorientam os quadros e
os mapas de E.N. tém efeitos
semelhantes. Na minha opinido, os
quadros de E.N. que mais se aproximam
de Torres-Garcia sdo Recepcor, que jd
mencionei, e também Currupiu gigante
(1984) [pp. 98-99], bem como a
construgdo Gambiarrinha (1985).
Tampas de garrafa, reais e pintadas
com cores vivas, ou simuladas, pedagos
de lata, também eles reais ou simulados,
fios e circulos metdlicos formam
aparelhos e pequenos teatros mudos,
mas cujos contrastes de cores e formas
vivas constituem para o olho um ritmo
muito musical. NOmeros, setas, letras

e simbolos introduzem em sua obra,
como na de Torres-Garcia, a codificagdo
da linguagem.

Ver também: Duchamp, Piet
Mondrian, Volpi

TROMPE-L'CEIL

Quando descobri a fotografia de um
caranguejo altamente realista, feita
por E.N. em 2000, ndo pude deixar

de pensar na Boite en forme de crabe
[Caixa em forma de caranguejo], de
Andrea Riccio, que data do inicio
do século XVI, e que Ernst Gombrich
reproduz em seu famoso Arte e ilusdo
(1960). Se estivesse em seu escritdrio,
esse caranguejo poderia assustar uma
crianga - escreve o historiador de
arte -, no entanto, em uma vitrine de
museu, ele ndo passa de um bronze
do Renascimento. Os enormes planos
fotogrdficos de E.N., como Engradados
ou Ver-o-peso (2009), tém a qualidade
de trompe-I'ceil; ndo por darem conta
da realidade, mas por se assemelharem
a pinturas em trompe-I'ceil, criadas para
serem verdadeiros simulacros. Assim
o artista realiza fascinantes incursées
entre pintura e fotografia. Entre eles,
esta Ultima costuma ser considerada a
que melhor registra a realidade, porém
no caso de suas Chapas, e também com
as roletas de loteria e os alvos, a pintura
desafia a fotografia roubando-lhe a
realidade. NGo vamos insistir nesses
objetos que aparecem em relevo ou
sobressalentes nas superficies planas:
isso é a infdncia da arte! Nem nas
mados que parecem puxar verdadeiros
barbantes. E.N. pinta essas coisas
naturalmente, sem pensar muito a
respeito. Melhor observar que, assim
como os melhores pintores de trompe-
-I'ceil, os Cornelius Norbertus Gijsbrechts
(Tableau retourné [Quadro ao avesso],
c. 1670-1675) ou J. F. Peto (Vieux papiers
[Velhos papéis], 1894), E.N. tem
um cuidado especial para enganar
tanto a mente quanto o olho.

Outras palavras: Target (ver acima
Alvo); Tela

URBAN

E.N. nos acostumou as mudangas de
escala e de foco. A principio com a
cidadezinha (série Arraial), mas seu
mundo de predilegdo parece ter se
tornado a metrépole urbana; essa
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Marcel Duchamp

Le Portrait du
Docteur Dumouchel,
1910

[fig. 3]

Alberto Giacometti
Main prise, 1932
[fig. 4]

Alfredo Volpi

Fachada
embandeirada, 1954

Apoio Cultural

Instituto Volpi
[fig. 5]
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inspirag¢do da cidade certamente ficou
mais forte a partir do momento em que
o artista veio se instalar em Séo Paulo
em 2007. Urban é, alids, o titulo de uma
fotografia de 2009. Como os Affichistes
[Cartazistas] que, nos anos 1950-1960,
descolavam cartazes colados nos
muros de Paris, de Berlim, de Coldnia
e de Roma (Raymond Hains, Jacques
de la Villéglé, Wolf Vostell, Mimmo
Rotella etc.), ou os primeiros artistas de
Street Art de Nova York, E.N. fotografa
e reformula o contexto urbano.

Outras palavras: Universo/Universe

VOLPI ALFREDO (1896-1988)

Na Pinacoteca de Sdo Paulo, ha

uma sala que é pura alegria: aquela
onde vemos os quadros de Volpi.5

Ali, a pintura passa a ser calma e
limpida, como um espelho d'dgua.

Os quadrilateros das fachadas

das casas, sem ninguém em frente,
acendem-se com cores como as
iluminuras de um livro. Os altos
retangulos das aberturas lhes conferem
um tom de mistério, como um rosto que
se estica com curiosidade. Bandeiras

e bandeirolas coloridas (nas quais

ds vezes reconhecemos as cores da
bandeira italiana) testemunham

a vitalidade dos habitantes, como

uma lembrang¢a distante das cidades
pavoneadas pintadas pelo pintor
impressionista Claude Monet ou,

logo depois, por Raoul Dufy. Em
Fachada embandeirada (1954) [fig. 5],
encontramos todo o universo de E.N.,
seus aplatsé tranquilos e, ao mesmo
tempo, alegres, a seguranga nas
proporgoes e a complementaridade
das cores. Em um quadro ao lado, as
bandeirolas evocam os fios de Recepcor.
Vi em Sdo Paulo em novembro de 2017
no Centro Cultural Fiesp, quase lado a
lado na mesma exposigdo dedicada ao
ready-made brasileiro, uma homenagem
fotogrdfica de Lygia Pape a Volpi:

“Casa Volpi Apropriagdo - Homenagem
a A. Volpi, 2003 (Backlight)”, que mostra
uma casa com paredes coloridas em
plena floresta e um conjunto de placas
metdlicas (Chapas, 2006/2012) de E.N.
Outras palavras: Ver-o-Peso.
Ver também: Duchamp, Piet Mondrian,
Torres-Garcia

WALL

E.N se interessa pela parede. Alias,
talvez toda a sua arte tenha a
intengdo de ser uma arte mural.
Fachada pintada ou jungdo de painéis
metdlicos, percursos com bandeiras,
E.N. criou seu proprio espago no
espaco da Pinacoteca de Sdo Paulo.
Normalmente, os artistas trazem as
obras para colocar na parede: ele, ao
contrdrio, traz paredes que sdo obras.
Pode-se pensar nos grandes formatos
de Robert Rauschenberg, reunides

de materiais e de objetos variados

ou, ainda, montagens fotogrdficas.
Pode-se pensar na arte pop e em suas
séries. Mas E.N. tem uma prdtica da
Des/colagem, pegando placas de
metal e associando-as em gigantescos
quebra-cabegas, que podemos ainda
mais facilmente relacionar as palicadas
de Raymond Hains, as suas “esculturas
de cal¢adas" - legitimos espagos ready-
-mades da cidade -, ou, como eu dizia
acima, as obras de Wolf Vostell.

Seu olho experiente de grafista é capaz
de reconhecer logo de cara o interesse
das escrituras urbanas e de sua
diagramagdo em contexto. A técnica
de mix-and-cut aproxima E.N. de
Adriana Varejdo, que, por sua vez,

a pratica com azulejos de ceramica
importados de Portugal, poténcia
colonizadora do Brasil, que foram
apropriados pelos criadores brasileiros,
subvertendo seu uso. Ao combinar
publicidades e nomes de marcas (Coca-
-Cola), inscrigoes em letras imensas,
mais ou menos abreviadas em cartazes
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de cores puras, inscrigées, expressoes
brasileiras e world culture, E.N. desvia
a cultura e a economia dominantes
por meio de tdticas de reapropriagdo
a partir da inventividade da ruaq,
criando o que eu chamo de panoramas
criticos do imagindrio urbano.

XY (Ver Yin-Yang abaixo)

YIN-YANG

Existem dois principios no mundo de
E.N., o masculino e o feminino. Uma
complementaridade sexual que se revela
de modo bastante cru em Flecha (2008)
ouU que se exprime mais poeticamente
em Garrafas (1995) [p. 55], com cores
complementares, o vermelho e o verde,
e duas garrafas que contém pigmentos
de cores (vermelho sobre fundo verde

e vice-versa). No entanto, as relagées
entre os sexos muitas vezes parecem
estar representadas, na obra de E.N.,
como armadilhas as quais estamos
acorrentados (Acorrentados, 1989

[p. 147]), ou em que corremos o risco da
castragdo (Inclinagdo azul, 2010). E que,
na nossa “sociedade do espetdaculo”
(Guy Debord) ou em nosso “mundo da
imagem", a mulher, a principio, é para o
homem uma imagem de mulher, aquela
transmitida pelo cinema ou pelo show
business. Imaginada, a relagdo entre o
homem e a mulher ndo se cumpre e se
transforma em frustagdo e violéncia.
Em Hollywood (1989) [p. 91], o
dispositivo adotado mostra isso muito
bem: & esquerda, na pelicula, a mulher
nuaq, sentada, sem brago direito; &
direita, o homem sem brago esquerdo
que fuma desejando-a, ansioso. Ele estd
sobre fundo branco, na realidade. Entre
os dois, o mago de cigarros com suas
hastes falicas. "Dar um trago” ou “dar
uma" quer dizer aqui “fazer amor”, mas
o cinema é uma "mdquina celibataria”
na qual o homem fuma e goza sozinho.

ZOO/ZEUXIS

Em 1985, E.N. foi convidado pela critica
Aracy Amaral para participar da
exposi¢cdo O popular como matriz no
MAC-USP. Ele apresentou Gran circo
goiano (1985). Para ele, tratava-se de
criar a gaiola ideal para os animais do
“zooldgico fantdstico”, do pintor Siron
Franco, sobre o qual ele havia lido um
resumo. A gaiola foi fechada com uma
trava, como mais tarde acontece em
Maodrian. E.N. também prevé uma
abertura para o ar e para passar

a comida ao animal.

Tela de galinheiro (1985) foi pintada
nessa mesma época. Todos conhecem
a anedota dos pintores Zéuxis e Parrdsio,
contada por Plinio. O primeiro engana
o segundo pintando uvas que parecem
tdo reais que os passaros vém bica-las.
Mas Parrdsio convida Zéuxis para ver
uma pintura em seu atelié. Este, ao
tentar erguer um pedago de tecido para
olhar um quadro, se dd conta de que
ele ndo era real, mas pintado. Ele se da
por vencido: no que lhe dizia respeito,
ele havia abusado apenas dos pdssaros
sem inteligéncia, enquanto Parrdsio
enganara um artista veterano! Creio
que Tela de galinheiro (1985) conta
um pouco essa histéria, mas, na obra
de E.N., é um arame de galinheiro que
substitui o tecido que ilude a mente.

Ver acima: Circus

Retorne para Alvo!

Post-Scriptum: Este texto-jogo
alfabético tentou - muito em vdao,
diga-se de passagem - contornar E.N.
Fazer um circuito. Ele vai continuar
adentrando no campo reservado e
magico das letras de Emmanvel Nassar:
Estrela, Garrafas, Hollywood, Instabile,
Liga, Mdo, Maquindrio, Noite brasileira...
Mas essa serd uma outra histéria!
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Internacional de Criticos de Arte (AICA), especialista
em histéria da escultura moderna e contemporénea,
foi, nesse campo, curador de exposigdes e autor de
diversos livros e ensaios de catdlogos. Ocupou entre
2007 e 2013 o cargo de adjunto ao diretor geral e
encarregado de relagdes internacionais do Instituto
Nacional de Histéria da Arte (INHA), em Paris.

1. O missil rosa foi um trabalho comissionado para
a exposigdo na Estagdo Pinacoteca que ndo foi
realizado. Em seu lugar, o artista propde uma nova
intervengdo feita com chapas metdlicas pintadas
ora em branco, ora em azul, amarelo ou vermelho,
que utilizam o mesmo fundo preto pretendido
para o missil.

2. Tadeu Chiarelli, "Emmanuel Nassar: uma conduta
consumidora critica/ Emmanuel Nassar: a critical
consumer behaviour”. In CHIARELLI, Tadeu.
Emmanvuel Nassar, Rio de Janeiro, Barléu Edigdes,
2011, pp. 17-35, p. 28.

3. Para ainstalagdo Bandeiras, Emmanuel Nassar
reuniu bandeiras de diversos municipios do
Pard através de uma campanha na imprensa.

A instalagdo pertence ao Museu de Arte Moderna
de Sdo Paulo.

4. PONTUAL, Roberto, América Latina: Geometria
sensivel, Rio de Janeiro: Edigdes Jornal do Brasil,
1978.

5. As obras de Volpi expostas na Pinacoteca de Sdo
Paulo integram a mostra de longa duragédo Arte
moderna nas galerias José e Paulina Nemirovsky,
com duragdo de 22 de outubro 2016 a 26 de
agosto 2019.

6. Técnica de pintura que consiste em planos
chapados de cores, sem grandes gradagdes
ou contrastes.
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Lista
de obras

Recepcor, 1981
esmalte sintético sobre
madeira e chapa de
metal

31,5 x 42 x 11,5 cm
Colegdo particular

[p. 21]

Pesos e medidas I,
1982

pintura sobre papel
70 x 100 cm

Secretaria de Cultura
do Estado - Museu do
Estado do Pard, Belém
[p.101]

Sem titulo, c. 1982
acrilica sobre tela

90 x90 cm

Colegdo Lutfala Bitar,
Belém

[p.127]

Sem titulo, c. 1982
acrilica sobre tela

100 x 30 cm

Acervo Elf Galeria, Belém
[p. 95]

Arraial, 1982-1984
esmalte sintético sobre
chapa

100 x 200 cm

Colegdo particular
[p.125]

Currupiu gigante, 1984
acrilica sobre madeira
71x 210 x 2 cm

Secretaria de Cultura

do Estado - Museu do
Estado do Pard, Belém
[pp. 98-99]

Roda, 1985

acrilica sobre tela

80 x 80 cm

Colegdo Carlos Navero,
Sdo Paulo

[p. 129]

Sonoros Brasil, 1985
acrilica sobre tela

80 x 80 cm

Museu de Arte
Contempordnea -
MAC-USP

[p. 126]

Acidente de trabalho,
1986

vinilica sobre madeira,
aluminio e bocal de
ldmpada

55x203cm

Colegdo Jodo Sattamini,
comodante MAC Niterdi
[p. 151]

Roda de bicho, 1986
acrilica sobre tela

130 x 150 cm

Colegdo Lucio Antdnio
Chamon Jr., Brumadinho,
MG

[p.133]

Rosa dos ventos, 1986
tinta acrilica sobre tela
100 x 100 cm

Colegdo particular

[p. 45]

Sem titulo, c. 1986
aluminio, acrilica sobre
madeira, bocal para
ldmpada, pregos

38,5 x 193 cm

Colegdo Jodo Sattamini,
comodante MAC Niterdi
[p. 51]

Objeto vazado, c. 1986
acrilica sobre madeira e
lat&o

70 x 70 cm

Colegdo Jodo Sattamini,
comodante MAC Niterdi
[p. 47]

Sem titulo, 1987

éleo sobre tela

130 x 150 cm

Colecgdo Sidnei Gonzalez,
Rio de Janeiro

[p. 105]

Sem titulo, 1987
acrilica sobre tela
80,5 x 80,5 cm

Museu da UFPA, Belém
[p. 128]

Pdssaros, 1987
acrilica sobre tela
150 x 200 cm
Colecdo Andréa e
José Olympio Pereira,
Sdo Paulo

[p. 131]

Sem titulo, 1988
Sleo sobre tela
148 x 148 cm
Colegdo particular
[p. 145]

Brago armado, 1988
acrilica sobre papel
50 x70 cm

Colegdo do artista,
Belém /Sdo Paulo

[p. 61]

Brasileiras, 1988

bleo sobre madeira

20 x33cm

Colegdo Jodo Sattamini,
comodante MAC Niterdi
[p. 41]

Brasileiros, 1988

bleo sobre madeira

20 x33cm

Colegdo Jodo Sattamini,
comodante MAC Niterdi
[p. 40]

Céu do Brasil, 1988
acrilica sobre tela

130 x 150 cm

Colegdo Vera e Miguel
Chaia, S&o Paulo

[p. 43]

Pomba, 1988

pintura sobre madeira
70 x 200 cm

Galeria Luisa Strina,
Sdo Paulo

[p. 591

Roda da fortuna, 1988
acrilica sobre tela

150 x 150 cm

Colecdo Andréa e

José Olympio Pereira,
S&o Paulo

[p. 132]
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Roleta, 1988

bleo sobre tela

150 x 150 cm
Galeria Luisa Strina,
Sdo Paulo

[p. 146]

Acorrentados, 1989
pintura sobre chapa
metdlica

150 x 200 cm

Colegdo particular
[p. 1471

Circulo em chamas,
1989

acrilica sobre tela

150 x 150,5 cm

Colegdo Museu de Arte
Moderna do Rio de
Janeiro

[p. 139]

Estrela em fundo
branco, 1989

tinta industrial sobre
chapa

180 x 65 cm

Colegdo Alexandre
Martins Fontes, Sdo Paulo
[p. 49]

Fachada, 1989

esmalte sobre aluminio

e madeirg, fios elétricos,
bleo sobre madeira e
soquetes de cerdmica
350 x 1004 x 15 cm
Pinacoteca de Sdo Paulo,
doagdo do artista

[pp. 136-137]

Fantasma, 1989
acrilica sobre madeira
122 x 150 cm

Colegdo José Roberto
Bortoletto Junior,

Sdo Paulo

[p. 149]

Hollywood, 1989
acrilica sobre tela
100 x 200 cm
Colegdo particular
[p. 91]

Os perfumes, 1989
esmalte sobre latdo (dez
barris)

340 x 270 x 60 cm
Pinacoteca de Sdo Paulo,
doagdo do artista

[p. 143]

Roda, 1989

acrilica sobre madeira
180 @ cm

Colegdo Rodrigo Vilaga,
Sdo Paulo

[p. 141]

Monga, década

de 1980

acrilica sobre chapa

180 x 90 cm (cada placa)
Colegdo particular

[pp. 122-123]

Sem titulo, 1990
acrilica sobre tela

91 x 141 cm

Acervo Elf Galeria, Belém
[p. 93]

Cordeiro, 1990
acrilica sobre tela
73 x 92 cm
Colegdo particular
[p. 571

Roda com martelo,
1991

acrilica sobre madeira
170 @ cm

Colegdo Fdébio Faisal,

Sdo Paulo

[p.152]

Sem titulo, 1992
6leo sobre tela
100 x 165 cm
Colegdo particular
[p. 109]

Altar, 1992
acrilica sobre tela
100 x 130 cm
Colegdo do artista,
Belém /S&o Paulo
[p. 135]

Serpentina, 1992
acrilica sobre tela
90 x 140 cm
Acervo Banco Itay,
Sdo Paulo

[p. 150]

As mdos, 1993
acrilica sobre tela

130 x 200 cm

Colegdo Pedro Buarque
de Hollanda, Rio de
Janeiro

[p. 138]

Instabile, 1993
acrilica sobre tela
130 x 200 cm
Colecdo Fdbio Faisal,
Sdo Paulo

[p. 115]

Varamdo, 1993

acrilica sobre tela

130 x 200 cm

Colegdo Orandi Momesso,
S&o Paulo

[p. 106]

Sem titulo, 1995
acrilica sobre tela
90 x90 cm
Colegdo particular
[p. 44]

Garrafas, 1995
pigmentos em pd
acondicionados em
garrafas de vidro,
cortigca, arame, pregos e
pigmento sobre madeira
122 x 200 cm

Colegdo Museu de Arte
Moderna de S&o Paulo
[p. 55]

A justica, 1996
madeira, metal e vidro
95 x 220 x 14 cm
Acervo Banco Itay,
S&o Paulo

[p. 50]

Gds, 1997

acrilica sobre papel
50x70cm

Colegdo do artista,
Belém /Sd&o Paulo
[p. 62]

Mdo, 1997

acrilica sobre papel
50 x70 cm

Colegdo do artista,
Belém /Sdo Paulo
[p. 69]

Menino, 1997
acrilica sobre papel
50 x70 cm

Colegdo do artista,
Belém / Sdo Paulo
[p. 63]

Ramos, 1997
acrilica sobre papel
50 x70cm

Colegdo do artista,
Belém /S&o Paulo
[p. 64]

Trindade, 1997
acrilica sobre papel
50x70cm

Colegdo do artista,
Belém /Sdo Paulo
[p. 65]

Justi¢ca, 1998
acrilica sobre papel
50 x70 cm

Colegdo do artista,
Belém / Sdo Paulo
[p. 66]
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Moju, 1998
acrilica sobre papel
50x70cm

Colegdo do artista,
Belém /S&o Paulo
[p. 671

Sem titulo, década
de 1990

acrilica sobre tela

130 x 180 cm

Colegdo Alexandre
Alcides Mattos de Meirq,
Belo Horizonte

Ip. 111]

Sem titulo, 2000
bleo sobre placa
perfurada

90 x90 cm
Colegdo particular
[p. 82]

Brasil luz, 2000
tinta metdlica sobre
metal

130 x 130 cm

Colegdo Regina Pinho
de Almeida, Séo Paulo
[p. 85]

Noite brasileira, 2000
pintura sobre chapa
metdlica, fios elétricos,
soquetes

130 x 200 cm

Colegdo Fernanda
Feitosa e Heitor Martins,
S&o Paulo

[p. 103]

Sem titulo, 2001

tinta industrial sobre
chapa

160 x 90 cm

Colegdo Sérgio Carvalho,
Brasilia

[p. 53]

Engrenagem, 2001
acrilica sobre tela

160 x 70 cm

Colecdo Sérgio Carvalho,
Brasilia

[p. 113]

Cruzeiro do

Sul, 2001/2018
acrilica sobre madeira,
ldmpadas

275 x 366 cm

Colegdo do artista,
Belém / Sdo Paulo

[p. 19]

Sem titulo, 2004
acrilica sobre tela

90 x180 cm

Colecdo Sérgio Carvalho,
Brasilia

[p. 108]

Sem titulo, 2005
pintura sobre chapa
galvanizada

180 x 130 cm
Secretaria de Cultura
do Estado - Museu do
Estado do Pard, Belém
[p. 70]

Sem titulo, 2005
pintura sobre chapa
galvanizada

180 x 130 cm
Secretaria de Cultura
do Estado - Museu do
Estado do Pard, Belém
[p.71]

Sem titulo, 2005
pintura sobre chapas
metdlicas

260 x 720 cm

Colegdo Roger Wright,
Sdo Paulo

[p. 121]

Chapa 17,2005
pintura sobre chapa
metdlica

130 x 180 cm
Colecdo do artista,
Belém /Sd&o Paulo
[p. 75]

Chapaé, 2007

pintura sobre chapa
metdlica

90 x 90 cm

Colegdo Rita Leite e
Nilson Teixeira, SGo Paulo
[p. 83]

Sem titulo, 2009
pintura sobre chapas
metdlicas

90 x 270 cm (conjunto)
Colegdo particular
[pp. 96-97]

Missdo espacial, 2009
tinta sobre chapa

de metal

180 x 180 cm

Coleg&o BGA - Brazil
Golden Art, S&o Paulo

[p. 42]

Alvorada, 2010
bandeira em tecido
130 x 180 cm
Colegdo do artista,
Belém / Sdo Paulo
[p. 22]

Bandeira10, 2010
bandeira em tecido
130 x 180 cm
Colegdo do artista,
Belém /Sdo Paulo
[p. 36]

Bandeira azul

e branco, 2010
bandeira em tecido
90 x 140 cm
Colegdo do artista,
Belém /Sd&o Paulo
[p. 33]

Brasilia, 2010
bandeira em tecido
90 x 130 cm
Colegdo do artista,
Belém /S&o Paulo
[p. 23]

Céu azul, 2010
bandeira em tecido
90 x130 cm
Colegd&o do artista,
Belém /Sd&o Paulo
[p. 24]

Céu Brasil, 2010
bandeira em tecido
130 x 180 cm
Colegdo do artista,
Belém /Sdo Paulo
[p. 35]

Céu verde, 2010
bandeira em tecido
90 x 130 cm
Colegdo do artista,
Belém / Sdo Paulo
[p. 25]

Egua, 2010
bandeira em tecido
90 x 130 cm
Colegdo do artista,
Belém /S&o Paulo
[p. 26]

Espirito Santo, 2010
bandeira em tecido
90 x 130 cm

Colegdo do artista,
Belém /Sdo Paulo

[p. 27]

Estrela, 2010
bandeira em tecido
90 x 130 cm
Colegdo do artista,
Belém /Sdo Paulo
[p. 28]
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Fear Flag, 2010
bandeira em tecido
72 x 98 cm

Colegdo do artista,
Belém /S&o Paulo
[p. 31]

Liberdade e amizade,
2010

bandeira em tecido

100 x 145 cm

Colegdo do artista,
Belém /Sdo Paulo

[p. 34]

Martelo, 2010
bandeira em tecido
90 x 130 cm
Colegdo do artista,
Belém / S&o Paulo
[p. 29]

Nova estrela, 2010
bandeira em tecido
90 x 130 cm

Colegdo do artista,
Belém /S&o Paulo

[p. 30]

Torcida, 2010

bandeira em tecido,
caixa de acrilico

90 x 270 cm (bandeira
aberta)

Colegdo Marcelino Rafart
de Seras, Sdo Paulo

[p. 89]

Bandeira, 2011

acrilica sobre chapas

de aluminio

390 x 540 cm

MAR - Museu de Arte do
Rio / Secretaria Municipal
de Cultura da cidade do
Rio de Janeiro

[p. 39]

Estrela da amizade,
201

bandeira em tecido

90 x130 cm

Colegdo do artista,
Belém /Sd&o Paulo

[p. 32]

Estrela solitdria, 2011
bandeira em tecido

60 x75cm

Colegdo do artista,
Belém /Sdo Paulo

[p. 371

Na linha, 2011

esmalte sintético sobre
madeira e arame

90 x 90 cm

Colecdo Fldvia Pedras
Soares, Sdo Paulo
[p.107]

Chapa, 2012

chapa de metal

duas chapas de

90 %x90 cm

Colegdo BGA - Brazil
Golden Art, S&o Paulo
[p.77]

Diptico de chapas,
2012

pintura sobre chapa
metdlica

90 x 90 cm (cada chapa)
Colegdo do artista,
Belém /Sdo Paulo

[p. 73]

Exquadro, 2012
acrilica sobre tela
130 x 130 cm
Colegdo do artista,
Belém /Sd&o Paulo
[p.153]

Trapioca, 2013

garrafa pléstica e chapa
de metal montados em
madeira

90 x 180 x 13 cm

Almeida e Dale Galeria
de Arte, Sdo Paulo

[p. 81]

Taupioca, 2013

pintura sobre chapa,
madeira, pedra e peneira
de tapioca

85 x136 cm

Colegdo do artista,
Belém / Sdo Paulo

[p. 119]

Trap View, 2014
pintura sobre metal
e ferro

53 x 56 x8cm
Colegdo particular
[p. 117]

Trapescale, 2014
pintura sobre madeirq,
chapa metdlica, ferro e
peneira

56 x 178 cm

Coleg¢do Marcelino Rafart
de Seras, Sdo Paulo

[p. 80]

Traptic, 2015

acrilica e esmalte sobre
metal, acrilica e l4atex
sobre madeirq, fios de
cobre e soquetes de
porcelana, ldtex sobre
aglomerado, madeira,
parafusos, pregos e tela
de metal

60 x 150 x 8,9 cm
Pinacoteca de Sdo Paulo,
doagdo da Fundagdo
Edson de Queiroz

[p. 18]

Alvorada, 2017
acrilica sobre tela
90 x 180 cm
Colegdo do artista,
Belém /S&o Paulo
[p. 871

Bandeira negra, 2017
bandeira em tecido

130 x 180 cm

Colegdo do artista,
Belém /Sd&o Paulo

[p. 155]

Roda8118, 2018

pintura em tinta industrial
sobre chapa de aluminio
80 J cm

Colegdo do artista,
Belém / Sdo Paulo

[p.79]

Instalag¢dol8, 2018
800 x 2000 cm
Pintura sobre chapas,
varas de metal, pneus
Colegdo do artista,
Belém /Sd&o Paulo
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