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RESUMO: Este trabalho pretende discutir questões relativas aos modos de exibição e de 
visibilidade de obras de arte contemporâneas, tendo como objeto de estudo a exposição 
“Limites do Imaginário”, apresentada pela Fundação Vera Chaves Barcellos, nos meses de 
abril a julho de 2013, na cidade de Viamão, RS. O problema central aqui abordado diz 
respeito aos múltiplos processos de formação de sentidos, que podem ser analisados sob o 
ponto de vista das relações simbióticas entre artistas, obras de arte, mediadores e público, 
tendo como nutriente principal a capacidade de imaginar e de produzir imagens. 
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ABSTRACT: This paper discusses issues related to the views and visibility of contemporary 
art, having as object of study the exhibition "Limites do Imaginário” (Imaginary Boundaries), 
presented by the Vera Chaves Barcellos Foundation, in the months from April to July 2013, 
in the city of Viamão, RS. The central problem addressed here concerns the various 
processes of formation of meanings that can be analyzed from the point of view of the 
symbiotic relationships between artists, artworks, mediators and the public, having as main 
nutrient the ability to imagine and produce images. 
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Uma aparente contradição 

Desde o título se percebe o caráter provocativo da exposição Limites do 

Imaginário1, apresentada pela Fundação Vera Chaves Barcellos, na Sala dos 

Pomares, de abril a julho de 2013.   Afinal, vivemos numa era que se orgulha de ter 

ampliado os limites de quase todas as experiências possíveis para o ser humano. 

Como, então, pode-se ter a ousadia de falar em “limites”? Que limites são esses? E, 

se, de fato existem, qual é a sua natureza?  

O discurso formado pelo conjunto das obras apresentadas na exposição 

parece justamente demonstrar que o trabalho artístico na contemporaneidade 

independe de determinações externas, e que não há limitações ou impedimentos 
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legítimos que possam ser aceitos, no que se refere ao uso dos materiais e às 

temáticas escolhidas.  

Por outro lado, pode-se pensar que certas definições, de ordem material e 

visual, que ajudam a conformar o trabalho (entenda-se dar forma às obras) só 

podem existir pela eliminação de outras tantas possibilidades. Ou seja: entre o 

surgimento da ideia e a materialização da obra, existe um processo que inclui muitas 

opções. Raramente a ideia artística surge com a sua resolução visual perfeitamente 

definida. Assim, excetuando-se os casos das obras radicalmente conceituais, os 

limites do processo imaginativo estão também relacionados com as definições finais 

que levam à execução da obra.   

Se todos os elementos disponíveis (materiais, formas, cores e recursos 

técnicos), pudessem sempre ser utilizados pelos artistas, provavelmente seria 

impossível identificar a autoria e a singularidade das obras.  Tanto quanto a 

liberdade para utilizar os recursos que desejar, o processo criativo dos artistas 

contemporâneos envolve a capacidade para tomar decisões e para estabelecer 

parâmetros que darão identidade/individualidade ao discurso artístico. 

Assim, para que se possa atribuir autoria a uma obra, é preciso impor limites, 

fixar significados, delimitar as potencialidades interpretativas. Entretanto, cabe 

lembrar que a concepção romântica de artista como um indivíduo extraordinário que, 

graças ao seu talento inigualável produz objetos que podem ser considerados obras 

de arte está superada desde o surgimento das teorias que trataram da morte do 

autor, desenvolvidas a partir de meados dos anos de 1970  por Roland Barthes, 

Michel Foucault, Pierre Bourdieu e Howard Becker.   Desde então, muitos artistas e  

teóricos colaboraram na elaboração de uma definição de arte como produção 

coletiva, superando as concepções autorais.2   Nos dias que correm, tornou-se 

habitual a aceitação de que as autorias das obras são sempre compartilhadas entre 

os artistas e os leitores/espectadores/participantes das obras de arte. 

 

O desafio de dar visibilidade às obras de arte 
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A Sala dos Pomares, pertencente à Fundação Vera Chaves Barcellos 

(FVCB)3, na cidade de Viamão, Brasil, constitui-se numa construção concebida 

especialmente para receber exposições de arte contemporânea. As mostras são 

habitualmente feitas com os recursos disponíveis no próprio espaço físico, tendo 

como foco principal a apresentação de segmentos do acervo da instituição. 

No processo de planejamento das exibições, é grande a preocupação com a relação 

que obras diferentes podem estabelecer entre si. Tirar partido do interstício que se 

cria da aproximação entre uma obra e outra pode ser uma estratégia dos curadores 

e organizadores das mostras. Mas isso precisa ser feito com muito cuidado, para 

que uma obra não interfira demasiadamente na outra, já que pode ter sua 

potencialidade ativada (ou prejudicada) pela vizinhança.  

Por outro lado, a reunião de objetos estéticos diversos num mesmo ambiente 

produz relações – que poderíamos chamar de simbióticas – entre  as obras, e, em 

última análise, entre o pensamento dos artistas. Sob este ponto de vista, é bastante 

plausível a ideia de um sistema das artes que contenha em si situações que possam 

se aproximar das relações de troca e de dependência encontradas nos ambientes 

naturais. Seguindo-se este raciocínio, os mediadores de exposições de arte (ou seja, 

aqueles que se colocam entre a obra e o público, sejam eles curadores, pedagogos, 

comentadores ou mesmo críticos de arte) fazem o papel de polinizadores, que levam 

e trazem as informações, e ampliam o espectro de abrangência das obras. 

 

O certo e o errado: coisas fora do lugar 

Nas duas fotografias apresentadas por Michael Chapman na exposição 

Limites do Imaginário aparecem situações reais que foram registradas na praia do 

Cassino, na cidade de Rio Grande, RS. Numa das imagens podemos ver céu, mar e 

areia da praia. Mas a harmonia da composição, com dominância de um azul 

profundo, é quebrada pela presença de um objeto branco com forma de disco, que 

funciona como um atrativo visual irresistível.  
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MICHAEL CHAPMAN. Caversham, 1948. O Caso A, da série "Endscapes", 2006. Fotografia a cores 
sobre placa de polietileno 88 x 120 cm. Coleção Fundação Vera Chaves Barcellos 

 

 

MICHAEL CHAPMAN. Caversham,  1948. Gruta_Estudo, da série Endscapes, 2006. 89 x 119,5 cm. Fotografia a 
cores sobre placa de polietileno. Coleção Fundação Vera Chaves Barcellos 

 

Na outra imagem, entre duas pedras grandes, também se vê uma forma 

oblonga e muito branca. Logo o mistério de dissipa: os alvíssimos objetos são 

pratos brancos. A decisão do artista de deslocar um objeto cujo habitat natural 

é o armário da cozinha, a mesa de refeições ou o balcão do restaurante é 

suficiente para gerar uma situação inusitada. É como se o prato tivesse fugido 

da sua subcondição de objeto de uso cotidiano e pudesse se aventurar, liberto 

e incógnito, no mundo natural (a praia), ou no mundo cultural (o paredão de 

pedras, feito para facilitar a aproximação dos navios). Quase constituindo uma 

narrativa ficcional, as duas imagens provocam no público as reações que 

variam entre a  surpresa e a admiração. 

Na obra de Élcio Rossini, artista habituado às ações performáticas, o 

corpo de uma pessoa aparece parcialmente por trás de uma  construção 

circular que reproduz a copa de um arbusto. A combinação árvore + corpo 

humano, apresentada de forma algo teatral, já seria interessante para ativar a 
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imaginação do público. O artista, contudo, vai mais além, e apresenta a 

imagem invertida. O que vemos são duas pernas flexionadas, com pés 

grudados num skate que, inadvertidamente, pende do alto.  Situação 

improvável, embora possível, capaz de provocar tamanho incômodo que vários 

visitantes tiveram o ímpeto de “consertar” o erro, e colocar a imagem na 

posição “correta”.  

O recurso da colagem estava presente no trabalho de Rosângela Rennó, 

que, utilizando imagem de arquivo,  fundiu a fotografia de um antigo 

procedimento médico a frascos de medicamentos com tampas coloridas. 

Objetos agrupados como se fossem uma pequena multidão sobrepunham-se 

aos corpos de pessoas com trajes médicos. A ambiência hospitalar era tão 

reforçada pela associação das duas imagens que chegava a ser possível 

imaginar os cheiros dos medicamentos, misturado aos odores típicos dos 

materiais de limpeza. O trabalho da artista consistiu em sugerir uma 

determinada situação. Coube ao público completar os sentidos possíveis da 

obra,  incorporando ao discurso interpretativo suas próprias experiências, nem 

sempre positivas, por evocarem situações de doença e sofrimento. 

O uso de elementos ficcionais para constituição de uma obra também se 

verificava no trabalho de Walmor Corrêa, que costuma se apropriar de códigos 

habitualmente encontrados nas ilustrações de obras científicas, como livros de 

medicina, para apresentar seres que tomam vida na realidade paralela do 

mundo da arte (ou da literatura).  Em Ondina, o artista descreve 

anatomicamente o organismo de uma sereia, criatura que só pode existir no 

mundo das realidades inventadas. 
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WALMOR CORRÊA. Florianópolis,  1962. Ondina, 2005. Reprodução de pintura em acrílica e grafite sobre tela. 
165,5 x 105,5. Coleção Fundação Vera Chaves Barcellos 

 

Metáforas da vida cotidiana e dos nossos enfrentamentos diários com 

situações que parecem intransponíveis, as obras de Tony Camargo surgem na 

contramão dos discursos totalizantes e padronizadores. Nas sequências registradas 

em vídeo pelo artista, o mundo organizado e controlado (que também é o mundo da 

arte) dá lugar a situações confusas e caóticas.  Coberto por um tecido leve, o próprio 

artista aparece na situação de lutar com objetos inanimados, que nunca agem. 

Apenas reagem. E, finalmente, na cena em que, tal qual um misto de Quixote com 

Macunaíma lutando contra coloridíssimos e inofensivos balões, sem obter qualquer 

sucesso, a figura do anti-herói se estabelece por definitivo.  

Fazer arte também significa contestar a crescente uniformização dos padrões 

culturais desejáveis e a estandartização do comportamento social, em que tudo deve 

parecer perfeito. Nos vídeos de Tony Camargo, meticulosamente planejados, a 

despeito da aparência de casualidade, inexiste qualquer paisagem bucólica que 

emoldure uma cena de harmonia familiar. Não há a garagem organizada em que 

todos os objetos encontram seu lugar certo. A vida, tanto quanto a arte digna de ser 

vivida com intensidade, é incerta.  
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Coisas que parecem mas não são 

Bem próximo das obras de Michael Chapman estavam outras duas fotografias 

de Nelson Wiegert, que lembram céus estrelados. Mas os “céus” de Nelson foram 

feitos artificialmente, com o registro de luzes contrastando com o fundo escuro. Não 

há dúvidas de que as luzes que vemos não provêm de estrelas, embora continuem 

sendo encantadoras. Ativam nossas lembranças de, efetivamente, observar os 

astros luminosos, e (por que não?) de pensar sobre possíveis mundos que existam 

na imensidão cósmica.   

Uma pequena visitante, de cerca de dois anos, inicialmente assustou-se com 

uns ratinhos brancos reunidos em torno de algum interesse comum (seria um 

pedaço de queijo?). Mas logo entendeu que não eram “de verdade”. E, portanto, não 

apresentavam risco.  A experiência aconteceu diante de uma das obras da artista  

Lia Menna Barreto, que  viu na sugestiva forma dos objetos (pequenos ratos de 

borracha) a possibilidade de fazer composições que se assemelham a arranjos 

ornamentais. O objeto de fabricação industrial, pronto e acabado, deu existência a 

composições inventivas que nasceram da liberdade de imaginação da artista. 

 

LIA MENNA BARRETO. Rio de Janeiro, 1959. Flores de ratos, 2003. Borracha fundida. 
Coleção Fundação Vera Chaves Barcellos 

 
A capacidade de imaginar e de produzir imagens 

Um dos trabalhos mais comentados pelos visitantes da mostra foi a  

instalação de Lorena Geisel intitulada Nu feminino. A obra consistia  numa 

vitrine, com paredes transparentes, cujas dimensões comportariam uma 

pessoa de estatura média, em pé. O que podíamos ver, objetivamente, no 

entanto, era, na base da vitrine, um par de sapatos femininos, brancos, de 

festa, com saltos altos.  Completar a imagem com um corpo nu, como sugere o 
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título da obra, era tarefa de cada um dos visitantes. Mas os sapatos vazios, por 

si só, já eram suficientemente eloquentes para tratar de assunto tão corriqueiro 

na História da Arte: a presença do corpo feminino desnudado, servindo sempre 

como modelo para o trabalho de outros artistas. 

Como tantas outras obras da exposição, o Nu Feminino de Lorena 

Geisel situava-se no limite entre obra autográfica e obra alográfica.4 Em outras 

palavras: a obra tem autoria (de uma artista), mas para que os sentidos se 

completem depende da participação de outros autores (o público).  

Basicamente, seu trabalho incentivava a produção mental de imagens. Não se 

tratava de convidar os membros do público a calçar os sapatos e “realizar” os 

corpos inexistentes na obra. Ao contrário, a vitrine existia para manter a 

identidade material da obra, que não se pretendia interativa, no sentido comum 

do termo.  

 

LORENA GEISEL. Porto Alegre,  1953. Nu Feminino, 1987/2013. Objeto. 190x70x50 cm. Coleção da 
artista 

 

Provocativamente chamado de Per(so)nas, o conjunto de fotografias da 

artista Vera Chaves Barcellos entrava no rol das obras que desafiam o público 

a completar as imagens. Ao invés de registrar os rostos de pessoas, a artista 

fez retratos de pés e pernas, vistos por trás. São os pés, e não as faces, que 

constituem esse catálogo de imagens, que funciona como testemunho visual 

de uma época. 
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Um dos argumentos do partido curatorial assumido nessa mostra foi o 

de que artistas e não-artistas estão igualmente vocacionados para produzir 

imagens. A capacidade de imaginar situações, de solucionar problemas e até 

de criar mundos inteiros é uma qualidade essencialmente humana, que não 

raras vezes parece ficar obnubilada pela agitação da vida cotidiana. 

 

Para entender arte contemporânea 

O conjunto de obras de Patrício Farías, colocado em vitrines no fundo da 

sala tratavam, com ironia e espírito crítico, exatamente do problema da 

apreciação da arte contemporânea. Os equipamentos se faziam acompanhar 

de áudios que podiam ser acessados pelo público através do uso de fones de 

ouvido. Em alguns casos, podiam-se ouvir instruções sobre como proceder 

diante de uma obra de arte. Atraindo fortemente o público adulto e versado nas 

teorias da arte contemporânea, os objetos de Patrício Farías provocavam o 

riso, por causa da irreverência com que trata de assuntos que dizem respeito 

ao sistema das artes.  

 

PATRICIO FARÍAS. Arica, 1940. Entendere-new-now (Cornudo: equipamento para entender arte 
contemporânea). Logrero Ensamble (Rastejante: equipamento para alpinistas socioeconômicos e rastejadores 

político-culturais). Novo -icarus-sonha-desperto (Babão: equipamento para voar alto), Série Equipamentos, 2005. 
Coleção Fundação Vera Chaves Barcellos 

 

Seus trabalhos se colocam na intersecção entre dois mundos: o dos 

artistas que criam obras, e o dos críticos que as analisam e as avaliam.  Assim, 

as provocações de Patrício Farías desestabilizam não apenas os conceitos 

mais convencionais de obras de arte, como colocam em questão as bases 

analíticas empregadas pelos teóricos da arte. Mas também funcionam como 
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um espaço de relaxamento das possíveis tensões produzidas no ambiente 

artístico, tradicionalmente muito competitivo.  

Na obra Máquina de bordar, a artista Lia Menna Barreto utilizou, sobre 

uma plataforma de madeira, bandejas de metal que davam  sustentação a uma 

larga faixa branca de tecido (de fralda de bebê), para formar um ambiente 

propício à germinação de sementes de milho e de trigo, distribuídas sobre a 

superfície cuidadosamente enrugada. 

 

LIA MENNA BARRETO. Rio de Janeiro, 1959. Máquina de bordar, 1999. Instalação. Coleção da artista 

 
Depois de alguns dias, tendo sido devidamente regadas, germinaram as 

sementes, fazendo com que o trabalho ganhasse os tons verdes de uma 

pequena plantação. Passadas algumas semanas, a faixa de tecido era 

removida e enrolada. Assim, crescia o grande rolo do material que ia se 

acumulando, espécie de caligrafia natural sobre uma tela branca que podia se 

estender ad infinitum. O título do trabalho, Máquina de bordar, refere-se ao 

desenho formado pelas raízes das plantas, no verso do tecido branco. 

Contudo, a obra discute questões relativas às noções de vida, de morte e de 

transformação das matérias.   

Por outro lado, de certa maneira, ideias se parecem com sementes, que 

podem germinar, desenvolver-se e lançar raízes. E o ato de escrever 

assemelha-se ao de bordar. Desta forma, o trabalho da artista, que se 

desenvolve no tempo, e conhece ciclos (de vida, crescimento, maturidade, 

envelhecimento e morte), desafia as estruturas convencionais dos museus e 

dos espaços institucionais devotados às artes visuais.  

A Máquina de bordar não se adapta a uma reserva técnica, a não ser 

sob forma  de registro fotográfico (que não a substitui, mas só sinaliza sua 
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existência), ou de projetos gráficos. É obra que depende da existência imaterial 

para manter-se ativa. 

Da mesma maneira, todas as constatações, reflexões e pensamentos 

suscitados pela experiência diante das obras existem em estado de fluidez, e 

nem mesmo a cristalização das ideias sob forma de texto é suficiente para 

impedir suas transformações contínuas.  

Pensamento crítico e pensamento criativo, no mundo contemporâneo, 

associam-se entre si, de maneira indelével. Impossível conceber atividade 

artística e autográfica que se reduza a repetir, sem variantes, alguma ideia já 

manifesta. Mais impossível ainda aceitar que a atividade crítica possa 

prescindir da imaginação para referir-se aos procedimentos artísticos em uso 

na atualidade. Mundos paralelos ou universos em simbiose, todos coexistem 

quando confrontados pelas obras de arte. Os espaços expositivos são, 

portanto, lugares altamente propícios para que os mundos imaginados, de 

diversas naturezas, possam tomar existência.  

 

 

NOTAS 

                                                           
11

 A exposição Limites do Imaginário teve curadoria de Vera Chaves Barcellos e Neiva Maria Fonseca 
Bohns e contou com a presença de obras dos seguintes artistas: Avatar Moraes, Begoña Egurbide, Boris 
Kossoy, Domenèch, Elcio Rossini, Lia Menna Barreto, Lorena Geisel, Mário Ramiro, Mário Röhnelt, 
Marlies Ritter, Mauro Fuke, Michael Chapman, Nelson Wiegert, Patrício Farias, Ricardo Carioba, Rodrigo 
Braga, Rosângela Rennó, Sandra Cinto, Sol Casal, Susy Gomes, Terry Wilson, Tony Camargo, Vera 
Chaves Barcellos, Vilma Sonaglio e Walmor Corrêa. 
2
 Vide TOTA, 2000. p.28-31. 

3
 Maiores informações sobre a instituição, sem fins lucrativos, mantida por dois artistas, e que foi criada 

para incentivar e divulgar a produção artística contemporânea podem ser obtidas no site www.fvcb.com. 
4
 Para melhor compreender os conceitos de “obra autográfica” e de obra “alográfica”, vide CAUQUELIN, 

2011,  p.119-142. 
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