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Entrevista com Tunga realizada por Ivana Monteiro em julho de 1999  

 

 

 

A noção de imersão:  
 
“É uma noção que migra de uma certa concepção do espaço para um certo tipo de 

geometria que considera que todo espaço é denso. Então, a rigor, quando se diz 

espaço, normalmente estaria se referindo à uma noção clássica do espaço,o espaço 

Newtoniano, o espaço homogêneo.Espaço que é a mesma coisa aqui e ali, e ali.  

No entanto, isso não é a  verdade, isso corresponde à uma verdade física. No 

entanto, há outros modelos matemáticos onde é possível pensar estas noções de 

física de um espaço diferenciado, um espaço mais ou menos denso onde os corpos 

se encontram em lugares e situações diferentes, mais densas.  

Usa-se esta noção para descrever essa relação entre um corpo e outro. Então, você 

tem a passagem das densidades das características dos corpos num e noutro lugar. 

Migrando para a questão da arte: uma obra de arte não é a mesma aqui e ali. 

Primeiro porque é de uma cultura determinada. Então esse deslocamento cultural 

vai ser culturalmente diferente. Essa é uma das características que essa noção 

mobiliza com mais clareza na coisa da arte contemporânea. Basicamente, não é só 

a questão da imersão, é a questão de você repensar um aparato conceitual que seja 

adequado à  realidade da arte que se produz hoje. Não que a arte tenha mudado 

radicalmente  desde a Grécia até hoje, na tradição ocidental, mas há uma 

especificidade completamente diversa da arte produzida na Grécia, produzida na 

idade média, produzida nos tempos modernos, da arte produzida hoje, a arte 

contemporânea (como se usa dizer). 

Então, considerar uma quantidade, uma diversidade de novos conceitos para se 

adequar a esse pensamento, eu acho que isso é uma tarefa da reflexão sobre a arte 

e a crítica da arte assim como é uma tarefa do artista ao enunciar seu próprio 

trabalho.” 
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Arquitetura Ambulante: 
(Inside Out/Upside Down: Kassel-Germany) 

 

“Esse nome de arquitetura ambulante, eu falava justamente de templo ambulante, 

“templo divinatório”, em uma certa medida, era uma forma de eu me referir 

àquelas meninas que portavam aquela peça como sendo uma escultura, ou um 

teto, ou uma cobertura, ou uma obra de arte. Elas estavam ali como cariátides, ou 

como paródia das cariátides que são colunas em forma de mulher. E isso 

emprestava também uma certa ambigüidade à noção de templo, porque todo 

templo, nas mais diversas tradições está ligado ao TOPOS, à fundação do lugar. O 

templo é algo que sai da terra num lugar preciso, específico. Você vai à Grécia, 

você vai encontrar os altares nos templos, todos eles têm uma mitologia em torno, 

estão ali porque precisam estar ali, aquilo é um lugar preciso. É essa característica, 

que é muito comum no Brasil, da ausência de uma raiz, da não necessidade dessa 

raiz, que é um princípio que me interessa pensar. A mobilidade cultural que se dá 

no Brasil constitui uma cultura, mas uma cultura móvel. Então, parodiando essa 

possibilidade, eu quis construir um templo que fosse sem lugar, sem raiz. Um 

templo que não estivesse fincado na terra, de qualquer lugar.” 

 

 

Espaço mental 
 
Ivana:”Você tem algum projeto em vista?” 

 

Tunga:” Você perguntou se eu tinha projetos em vista. Isso se relaciona, hoje em 

dia, ao fato de se fazerem trabalhos, peças estratégicas em função de um lugar ou 

de uma situação, dando uma falsa idéia de que a arte está sendo feita em função de 

uma exposição eu acho, que tem gerado muitos equívocos na coisa da arte 

contemporânea. A rigor, o artista continua pensando. O que se coloca é que ele 

dispõe de um vocabulário com uma precisão maior em função de um convite 

desses. Mas, normalmente, você está trabalhando como qualquer pessoa trabalha. 

Seu trabalho mental continua sendo levado adiante durante todo o tempo. Sendo 

que eu acho que há diversas estratégias de abordagem do trabalho. Uns, são esses 
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em que você adequa o seu vocabulário, a sua linguagem, a sua percepção de um 

fato preciso às questões que são imanentes ao seu trabalho. Outros, são aqueles 

que você faz independente do lugar, do sítio, enfim, você vai construindo como se 

constrói uma escultura, um desenho, algo assim. Agora, a rigor, tudo isso forma 

um corpo só (questão da circularidade-obra orquestral -nota da Autora). Então,não 

cabe perguntar a um artista se ele está trabalhando, eu acho que quando ele está 

dormindo, ele está trabalhando. Sonhando, ele está trabalhando. O dia inteiro, ele 

está trabalhando. Quer dizer, o que faz um artista ser um artista é justamente essa 

disponibilidade ou essa ascese de pensar o mundo como uma totalidade, pensar o 

mundo como uma linguagem, pensar um universo de signos que confluem no 

sujeito e do sujeito se transformam e se constituem como algo que vai fazer parte 

de um universo mais amplo possível ainda. Enfim, estou  preparando exposições, 

eu tenho uma agenda bastante cheia. Mas independente disso, eu continuo 

trabalhando. 

 

Ivana: Então a sua produção poética não depende tanto de exposições? 

 

Tunga: Não necessariamente. Evidentemente, você quando trabalha com 

esculturas, mais precisamente com obras que pesam cinco ou dez  toneladas, você 

espera uma ocasião adequada para a realização delas. E nessa coisa de esperar 

uma ocasião adequada que evidentemente não é imediata, você tem um longo 

processo de maturação, e muitas vezes esse processo de maturação é mais 

importante do que a própria realização, porque é dele que surgem outras coisas 

também. Você vai trabalhando dentro de seu cérebro, dentro de uma imagem 

mental, e a obra vai se modificando. 

Ivana: Fale um pouco da influência da Física e da Alquimia em seu 

trabalho.Você vai pensando isso junto com o trabalho? 

 

Tunga: Isso não necessariamente. Eu não tenho conhecimento profundo nem de 

física, nem de alquimia, nem de matemática, nem de filosofia, nem de psicanálise. 

Enfim, eu acho que todos eles são instrumentos de você pensar o que você faz. 

Assim como você pensa o mundo, pelos ouvidos, pelos olhos, pelo tato, pela 

temperatura,(ver entrevista dX-nota da autora) você deve pensar também de 
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acordo com as diferentes linguagens, as diversas linguagens que te propõe uma 

aproximação, um approach, com aquilo que você faz diverso.  Você apreende o 

seu objeto de um modo muito mais rico. E eu acho que o que caracteriza a poesia, 

o que caracteriza a arte é exatamente essa possibilidade da pessoa se deparar com 

uma diversidade imensa de leituras. Ser o objeto de uma diversidade imensa de 

leituras é muito enriquecedor. 

 

 

Referências 
 

T: “Essas coisas (símbolos) estão na cultura mundial, na cultura universal. Você 

pode usá-las para aproximar, para explicar uma outra coisa. Para dizer que além 

daquilo o trabalho é aquilo outro, aquilo outro, aquilo outro. Ou você pode não 

usar. Eu acho que o trabalho não depende dessas referências, embora elas sejam 

enriquecedoras nessa necessidade de se aproximar dele. O que faz uma obra de 

arte ser uma obra de arte é o fato de ela ser única, ela ser independente, ela ser um 

conjunto consistente de pensamento.  

 

 

Sobre o livro: Barroco de Lírios 
 

O livro funciona mais como um objeto, ou uma exegese, ou um modo de eu 

mesmo me relacionar com o meu trabalho. É uma visão minha do trabalho. Uma 

das visões que eu tenho do trabalho, quer dizer, o fato de eu fazer a mise-en-page, 

fazer o layout do livro, e os módulos do livro, a organização daquilo de um jeito, 

fazer uma obra se misturar com a outra e ser recorrente em diferentes momentos é 

uma tentativa de mostrar como o trabalho é pensado, o trabalho é pensado de uma 

forma orquestral, uma forma muito mais ampla. Não é cada trabalho, mas existe 

uma obra, um conjunto de trabalhos, e nesse conjunto de trabalhos, cada trabalho 

termina relendo e influenciando um trabalho passado ou um antigo. Quando você 

faz uma coisa nova, essa coisa nova incide sobre coisas velhas que você já fez e 

mudam a leitura dessas coisas velhas, mudam a interpretação em cima dessas 

coisas, que é toda essa visão de conjunto.Então, a intenção do livro aí é 
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exatamente essa visão maior, orquestral da obra inteira. Não é um ensaio 

propriamente dito mas é uma visão. 

 

 

Diálogos que a obra estabelece: 
 

“Hoje em dia existem muitas interpretações e visões de nosso trabalho. É difícil 

falar da falta de influências porque em arte tudo é cheio de influências e 

evidentemente, hoje em dia, a formação do artista passa por sucessivas 

interpretações e visões de outros trabalhos. 

O surrealismo foi uma coisa muito importante para mim dentro da coisa da arte. 

Agora, é muito útil, muito facetado essa coisa das influências, tanto o 

construtivismo quanto a Arte Antiga, também o Renascimento, o Pré-

Renascimento, a História da Arte toda está impregnada, como a cultura em geral. 

Acho que o tipo de trabalho que eu faço de atividade, envolve um certo universo 

de informação, de impregnação de áreas diferentes. , de coisas diferentes, de 

culturas diferentes também. Ficar dando nomes fica muito chato.” 

“É a questão dos diálogos que a obra estabelece. Não creio que o meu trabalho 

tenha sido influencido pelo trabalho do Hélio Oiticica. A formação do meu 

trabalho se deu num momento em que o Hélio Oiticica era semi-desconhecido no 

Brasil. Estava afastada a presença dele. Depois, em contato com Hélio, com a obra 

do Hélio, você passa a fazer uma reflexão do seu trabalho à luz daquele trabalho. 

Em vez de falar de influências falar de diálogos que a obra estabelece.  O trabalho 

estabelece diálogos positivos com uma série de outros artistas e a medida que a 

obra se aprofunda, se estrutura mais, ela vai se colocando numa linha de 

pensamento bastante clara, linha de pensamento que pode se diferenciar de outros 

trabalhos que influenciaram a obra mas que seguiram outra trajetória. Por 

exemplo você pode falar do construtivismo. Embora o construtivismo tenha 

influenciado  a minha obra, analisar essa obra à luz do construtivismo vai ser uma 

simplificação brutal pelo fato de estar impregnada de uma série de outras coisas 

que têm princípios que seriam opostos  à direção que o construtivismo tomou 

como estratégias para pensar a poesia e a poética e pensar o artista. O que teria de 

ser feito, a rigor seria fazer uma exegese clara para ver quais os princípios que o 
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trabalho articula  as direções em que estão as estruturas e os substratos do trabalho 

que este artista faz, ver com que esse trabalho dialoga, quais são os pares deste 

trabalho em termos mais profundos.” 

 

 

 

O que você mais gosta de fazer? 
 

“Gosto primeiro de olhar, depois nada. Ficar na rede sem fazer nada. E gosto de 

olhar. É uma ascese, se colocar à disposição dessa preguiça ontológica. Eu acho 

que ajuda a você construir um trabalho importante. Dificilmente você vai 

construir alguma coisa apertando um parafuso um dia inteiro. Mas, óbvio que 

apertando um parafuso um dia inteiro, numa fábrica, numa linha de montagem, 

você vai terminar transformando essa atividade  também como  uma atividade 

também da ordem do simbólico. É só você pensar numa pessoa que trabalha na 

beira de uma piscina de chumbo e de zinco para galvanizar peça de metal, termina 

ele sonhando com essa piscina. O que ele está simbolizando com isso?” 

 

 

Geminidade: Xifópagas capilares entre nós 
 

“O que me interessava, neste momento, estaria ligado até bastante ao 

construtivismo. Você pode falar de linhas. Linha é um lugar geométrico.  É o 

lugar geométrico de uma sequência de pontos. Não existe tal coisa como uma 

linha fisicamente. Existe uma representação de uma linha, ou seja, tem o modelo 

abstrato e você olha um negócio que se parece com aquele modelo abstrato e 

chama aquilo do nome desse modelo abstrato. Um quadrado existe só como idéia. 

Não existe um quadrado, só a representação física do quadrado. Então, no caso, 

me interessava essa organização de linhas que era como uma espécie de 

desenho.Desenho no espaço. Então, uma coisa para representar essas linhas são os 

cabelos. Os cabelos são fios, e esses fios podem ser chamados de linhas. E aí, 

depois, dar uma carga à esses fios ao representá-los na relação com o corpo. A 

rigor não tem cabelo nenhum, tem linha.” 
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 Tranças 
 

 “A trança é um caso desses. São linhas, mas elas (essas linhas) estão estruturadas 

como “Nó de Borromeu”. Tem uma estrutura bastante precisa na organização 

daquelas tranças. Mas não são tranças de cabelo....”  

 

 

 

 

ÍMÃ----caminho do material 
 

“O material já indica um caminho. O pintor quando escolhe a trama de uma tela, 

aquilo já é constitutivo da pintura dele. Por exemplo, quando ele escolhe uma tela 

larga, uma tela aberta uma tela fechada, só a tela já indica uma direção de 

pensamento. E isso é um modo de pensar a escultura bastante mais radical. Porque 

aquilo já começa a definir uma série de propósitos do que você vai fazer. 

Posso usar cobras vivas ou posso usar chumbo. Podem ser coisas adequadas mais 

ou menos a esse propósito.” 

 

 

 

 

 

Desenho: 
 

“Tem uma atividade que eu gosto muito de fazer que é desenhar.Felizmente eu 

tenho essa coisa de desenhar. Eu acho o desenho uma coisa bastante rica. Mas o 

desenho é uma coisa íntima, pessoal. O desenho compulsivo me interessa. Me 

interessa mais cozinhar do que desenhar, quando eu não tenho vontade de 

desenhar eu vou cozinhar.E quando eu não agüento mais não desenhar eu 

desenho.” 
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HÁ SOPAS 
 
“Há Sopas foi uma mistura. Embora que ali tinha uma precisão mais dada, porque 

foi uma obra que eu fiz com o Barrio. Evidentemente são dois... tem esse 

encontro. Não há a coisa de uma autoria. Não há autor. Os dois juntos criaram 

aquele espaço, aquela concepção, e você não sabe quem fez aquilo ou quem fez 

isso. Isto era para indicar uma certa postura, uma certa possibilidade da realização 

de uma poética desse modo. Evidente que ali era um negócio chamado de Atelier 

FINEP. E ateliê, eu não tenho ateliê, eu nunca tive ateliê, não me interessa ter 

ateliê ( da forma que eu lhe disse antes)  então, a paródia de um ateliê é uma 

espécie de sopa, uma coisa mental onde as coisas cozinham, onde as coisas são 

dispostas em torno dessa sopa, estão em ebulição. Algumas dessas coisas vêm 

fazer parte da sopa outras não; ficam flutuando neste espaço mental. Aquela sopa 

era um pouco a paródia disso, (que eu queria) de um approach dessa noção do que 

é o ateliê de um artista. O ateliê de um artista é o espaço mental onde as coisas 

trabalham e operam. Não é um lugar em que você faz as coisas. Aquilo também 

tinha essa coisa crítica em relação ao próprio projeto. A FINEP é um orgão que 

produz pesquisas de vanguarda em diferentes áreas. Quando chega nas artes 

plásticas eles têm uma concepção completamente acadêmica da idéia do ateliê 

como sendo um lugar do artista. O lugar do artista é o espaço mental. Qualquer 

lugar é o lugar do artista.” 

Ivana: Não tem que ser no museu, nem naquele horário... 

Tunga:: “Exatamente!” 

 

 

                                      Rio de Janeiro, Casa do Tunga, 8 de julho de 1999 

                      (Entrevista realizada pela autora: Ivana Maria do Rego Monteiro) 
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Entrevista com Reinaldo Laddaga1 concedida a  Ivana Rego Monteiro 

Rio, 6 de setembro de 20012.  

 

 

 

Nos encontramos no café da livraria Letras e Expressões. Para entrevistá-

lo levei 4 ou 5 perguntas, e o artigo publicado na Art Nexus em 1998 sobre a 

retrospectiva de Tunga no Bard College em Nova York. A conversa começou 

assim: 

 

Ivana Monteiro: Como você vê a obra de Tunga em relação ao movimento da 

arte contemporânea hoje? 

 

Reinaldo Laddaga: Em relação ao movimento da arte contemporânea hoje. Eu 

acho que (o artigo da Art Nexus) não é um trabalho bem rigoroso. Não é o tipo de 

trabalho que eu faria, eu acho, para o mundo acadêmico, digamos. Mas eu acho 

que eu hoje trabalharia de um modo diferente. Eu acho que eu tentaria articular o 

aspecto que tem a ver com configuração de forma na obra em relação ao que ele, 

eu acho, está fazendo mais recentemente, que é a presença corporal, pessoas, e 

em relação ao que... toda a genealogia que tem a ver eu acho com a 

relacionalidade do objeto. O que seria um objeto como coordenador e articulador 

de relações. Então eu acho que...o que fica numa galeria de arte, num museu, é 

exatamente um objeto. Eu acho que nesse trabalho (eu não me lembro muito bem, 

na verdade), mas, no aspecto da configuração formal enquanto 

uma...configuração estática, não? Eu acho que seria hoje mais a ver os objetos 

circulando entre configurações e corpos ativos, digamos, quer dizer, na 

performance, e isso enquanto articuladores da relação entre corpos. Eu acho que 

nesse sentido o trabalho de Tunga está próximo a trabalhos que em geral tem a 

ver com a construção do que eu chamaria de próteses, de artefatos digamos que 
                                                 
1 Reinaldo Laddaga, Assistant Professor of Romance Languages, Department of 
Romance Languages, School of Arts & Sciences, University of Pennsylvania. 
2 É de inteira responsabilidade da autora o material aqui apresentado, já que não foi 
possível, em tempo hábil, retorná-lo para o entrevistado para que pudesse ser revisto. 
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funcionam como extensões de corpos e como articuladores de relações entre 

corpos, digamos, mais que numa análise da forma. Eu acho que verdadeiramente 

não é tanto nesse nível o mais interessante que está acontecendo na arte 

contemporânea e no trabalho do próprio Tunga. Eu não tenho visto o trabalho 

recente mas eu tenho visto algumas fotografias e pessoas têm me dito sobre a 

performance do Banco do Brasil e eu acho que essa articulação entre objetos e 

ações eu acho que é uma direção na qual o próprio Tunga, eu não falei com ele 

sobre isso, mas eu acho que é a direção na qual o próprio Tunga está explorando 

as possibilidades da sua própria obra hoje, eu acho que é sempre fácil de entender 

de alguma maneira, os objetos sempre na obra dele são restos de ações e de 

alguma medida um deciframento que demanda a reconstituição do contexto da 

ação no qual, nos quais eles emergiram, não? Mas que esse deciframento uma 

forma feita para ser considerada enquanto tal. Nesse sentido eu acho o trabalho 

do Tunga bem próximo ao trabalho ? da Lygia Clark, eu acho. O interesse está 

expressado em torno da construção de objetos, de signos e  de símbolos, o que 

seja...ao continuum que você tem num determinado objeto mais ou menos 

estável e uma ação, né? 

 

Ivana Monteiro: Lygia e quem? 

 

Reinaldo Laddaga: Bom, Lygia Clark e Hélio Oiticica. Está na genealogia, eu 

acho, que Lygia e Hélio, né? Nesse aspecto. Em outros aspectos, não. Na 

genealogia eu diria mais vinculada com o surrealismo, com uma arte do 

imaginário, a uma formação de um componente francês, um componente do 

barroco latino-americano, mas eu acho que isso está reinscrito no caso dele numa 

preocupação. Por isso que eu chamava de próteses, que num certo sentido tem a 

ver com toda a temática do relacional na Lygia Clark. O objeto como 

coordenador de ações, digamos. Eu leria por ali, digamos, hoje a obra do Tunga, a 

originalidade , a singularidade (da obra dele). 

 

 

Ivana Monteiro: No artigo que você escreveu para a Art Nexus, você falou: 
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“A specific affection is capable, I believe, of producing this show: a pleasure, a 

euphoria, in total contact, entirely intertwined, in every one of its moments, with 

an uneasiness. The specific nature of this affection is, for this writer, new.” 

O que você comentaria hoje sobre isso? Seria um desconforto? 

  

 

Reinaldo Laddaga: Eu acho que hoje eu diria menos o desconforto, o 

desconforto é todo um valor que...a propensão pela produção do desconforto o 

Tunga compartilha com a grande tradição da arte contemporânea que tem a ver 

com o desconforto, o estranhamento, inquietude e tudo isso. Em outro sentido 

você poderia dizer que a obra do Tunga, e mais a obra recente dele, produz um 

certo conforto, que tem a ver, na verdade, com a proposição de modos de 

estabelecimento, uma continuidade de instalação, modos de instalação, vamos 

dizer.  Na verdade o caráter mais envolvente das coisas mais recentes num certo 

sentido tem a ver com conforto também. Eu acho que o desconforto naturalmente 

produz o que é característico dele, e que ele acha que (?) nas performances que é 

a aposta por uma espécie de excesso de presença, uma instalação, uma espécie de 

excesso de ‘irrupção’, mais perto de um caráter dissipativo, disruptivo e como 

explosivo num certo sentido que por outro lado se dissipa que eu acho que é um 

pouco o que eu achava interessante da obra dele no momento que eu escrevi esse 

artigo3. O caráter dissipativo da forma dele, o fato de que essa estrutura parece 

que  interessasse a ele no momento em que alguma coisa cai. Alguma coisa cai no 

chão. A dinâmica das performances dele tem a ver com isso, não? Alguma coisa 

cai. 

 

Ivana Monteiro: Alguma coisa vai se desfazendo. 

 

 Reinaldo Laddaga : Sim, o esvaziamento é (parece) em algum sentido o gesto 

dele, mas que está conectado num primeiro momento com a disrupção quase que 

de violência, num certo sentido, que também eu acho que é uma coisa que ele tem 

em comum com uma certa tradição e nesse caso especificamente com o Hélio 

                                                 
3 Reinaldo Laddaga: Tunga .Artigo publicado na Art-Nexus,Nr.27. 
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Oiticica, eu acho, onde tem também esse componente. Eu acho que uma das 

particularidades da arte brasileira que de certo modo é fazer uma economia da 

violência, da irrupção mesmo, da irrupção e da repercussão, da forma que 

repercute sobre o espectador.  

 

Ivana Monteiro: O impacto. 

  

Reinaldo Laddaga: É, o impacto. Que é particular eu acho de um tipo de (seria 

provavelmente longo definir isso melhor), mas, que eu como um outsider, 

digamos, acho como singularidade de certa arte brasileira (é uma particularidade 

da arte brasileira). E de uma certa literatura. O Tunga provavelmente “faz 

reflexão” a certos momentos da Clarice Lispector e inclusive da Hilda Hilst e... 

 

Ivana Monteiro: E Borges também . 

 

 Reinaldo Laddaga: Borges também, e José de San Marín, (um escritor cubano 

que elaborou a partir dos anos 40 uma teoria do Barroco que ele tem como 

referência), que pelo menos ele acha que é uma referência também. Então tem 

essa dimensão que tem a ver com a condição de desconforto. Por outro lado tem 

essa coisa... eu vi algumas fotos dessa performance, pessoas deitadas no chão, e 

com uma série de objetos, que tem a ver com uma construção de habitats, acho 

que então é uma certa forma de comportar  

inclusive uma proposição de modos de vida, acho que nele é mais forte do 

que a dimensão mais vasta, que tem a ver com a dimensão da forma ou a 

dimensão semântica, a questão da significação, da latinidade e tudo isso também . 

 

 

Ivana Monteiro: Na sua palestra sobre arte e coletividade após o pós-

modernismo você falou sobre o hipertexto, onde as escolhas de percurso de 

navegação mudam o que se lê. A leitura começa pelo meio (você falou também 

da sensação de naufrágio...). Você vê alguma relação entre esse tipo de leitura e 

uma possível leitura da obra de Tunga? 
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Reinaldo Laddaga:Sim, sim. Eu acho que por várias razões. Por um lado, 

crescentemente, o Tunga está funcionando como, eu acho que nesse ponto que, na 

verdade, é um ponto que eu acho bem interessante. Eu acho tem uma... que o 

Tunga recentemente, especialmente, e também por um caráter ambicioso de obra 

em termos de produção e tudo isso, funciona crescentemente como um 

articulador de relações sociais. Grande parte do trabalho dele consiste em 

negociar com instituições, com pessoas e operar também como, digamos, diretor 

de uma empresa. Tenho a impressão que as obras recentes do Tunga são 

pequenas empresas. Ele demanda a constituição de uma companhia, vamos dizer 

no sentido teatral e também no sentido comercial. E não que...que crescentemente 

os trabalhos dele são também produções de companhia.  Quando você tem 

simultaneamente a apresentação do trabalho e também a constituição, ainda que 

seja transitória, de um certo modo, de uma relação social, as pessoas com as quais 

você está trabalhando e ao mesmo tempo você propõe ao espectador, também, 

uma espécie  de relação social, digamos, a temática do social é mais interessante 

recentemente em Tunga, no sentido clássico do artista, que dá uma mensagem 

clara sobre a situação do social hoje, no sentido de que o que ele propõe também 

essa coisa da instalação de um habitas [habitats], proposição de uma relação 

social, o estabelecimento de uma relação social, com o espectador também, mas 

também com as pessoas que participam da formação da constituição de uma obra 

. Eu acho que  no caso de Tunga ultimamente  se produz mais como uma espécie 

de filme do que como a obra do artista fechado em seu estudo, que faz com que 

Tunga , como figura, seja tão importante quanto a obra.  Daí que na verdade, dos 

artistas brasileiros que eu conheço hoje, Tunga é dos mais conceituados, no 

sentido individual do artista, tanto operador cultural e nos E.U.A. e aquilo que ele 

produz. Tunga tem incorporado recentemente trabalhos de outros também, uns 

amigos meus que trabalham com ele, Nicolas Guanini e Karin Schneider (fizeram 

um filme), e esse caráter ao mesmo tempo, digamos,  vamos dizer, de DJ num 

certo  sentido, (?) do método (?)  do Tunga que acho que é análogo com um tipo 

de trabalho que faz um produtor de hipertexto (?) tipo de caráter que tende a 

tornar   a produção de alguma coisa parecida à literatura no campo da 

textualidade eletrônica, mas nada do que teria em certo sentido isso é  do que 

seria a estrutura  hipertextual  . Estrutura hipertextual que tem a ver com.... acho 
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importante por um lado porque em certo sentido isso é um pouco a estrutura 

formal, vamos dizer, que parece que a obra do Tunga (?)  essa questão de 

estabelecer continuidade entre  pontos distantes que faz o Tunga  e que em certo 

sentido acho que ele toma conceitos de Gama Lima(?), escritor cubano, e não só 

por isso, tanto hipertexto como estrutura formal, como também porque é a 

realidade da produção de texto no campo eletrônico , tem a ver com certa figura 

do autor, vamos dizer,  e que acho que é a característica do Tunga, na medida em 

que vai ser mais na medida em que  todo esse espaço que demanda a produção 

desse tipo particular de obras, são coisas diferentes que as que mandar a produção 

da pintura, inclusive a produção de obras que admitem  mais... estou pensando em 

Cildo Meirelles. Digamos, a obra do Cildo Meirelles, em alguns aspectos análoga 

a do Tunga, mais em outros aspectos é mais conforme a forma museu do que o 

próprio Tunga, digamos, que demanda cada vez mais arte por articulação com os 

espaços públicos. 

 

I.M.: Nesta retrospectiva que aconteceu no Bard College4, você veria mais a 

relação entre as obras, não é? 

 

R.L.: É. Como instauração de um dispositivo complexo, como  explicar o 

trabalho de outros e dar outro lugar a outros, o que significa muitas coisas, e dar 

um certo grau de consistência e coerência na obra que é mais importante que arte 

na modalidade.  

 

I.M.: No meu trabalho, estou usando o conceito de  rizoma, de Deleuze, em 

relação ao fato de as obras estarem conectadas, e quando você falou no hipertexto  

eu achei ótimo, porque na própria maneira de escrever sobre o trabalho, você não 

tem começo, meio e fim, tem que começar por qualquer ponto e... 

R.L.: Claro, Sim. Eu acho que é......estou interessado numa coisa diferente de 

hipertexto, numa experiência futura, além de não ter começo, meio e fim. Eu acho 

interessante , em termos do que seria uma espécie de anulação  da  figura das 

obras separadas, quer dizer, você poderia , num certo sentido, chegar a olhar a 

                                                 
4 Nova York, 1997. 
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obra de Tunga como num continuum, ter momentos diferenciados mais que ... 

como uma seqüência de trabalhos verdadeiramente separados, mas o caráter  

também  da recorrência, certas figuras...algo nessa direção. 

 

I.M.: [Você mencionou] alguma coisa também sobre o membro-fantasma, 

lembrei do filme de Karin Shneider e Nicolas Guanini, (Membro fantasma e A 

Vida de Infra Tunga) 

 

R.L. Sim,  Nicolás, sim, um filme que foi feito antes  do trabalho dele com o 

Tunga. Foi o filme que eles fizeram... você viu? 

 

I.M.: Vi. A vida infra Tunga5. 

 

R.L: O trabalho que eles fizeram antes , uma espécie de documentário, meio 

ficcional sobre a relação entre a vanguarda da arte concreta na Polônia e na 

Argentina e, também, no Brasil. Mas um trabalho anterior ao deles com Tunga e 

um trabalho independente ao deles com o Tunga. 

 

I.M.: Mas essa idéia do membro-fantasma seria a idéia da memória de um 

membro que vai fugindo? 

 

RL:A questão do membro-fantasma, na verdade, tem a ver com uma experiência 

de uma experiência “fuginte” (do que escapa?), digamos,  membro fantasma é 

uma experiência de quem tem um membro  que não tem. Então, se você perde um 

braço num acidente é muito provável que quando você desmaia e quando você 

retorna à vida você provavelmente morra. Não está ali.  Então, essa experiência 

da presença que não está e é isso que se chama de experiência  de membro 

fantasma.  Eu retomei essa expressão do filme de Nicolas, eu me lembrei, porque 

sou muito amigo deles ... do texto da escritora americana  que escreveu sobre a 

experiência do hipertexto, que tem a ver com o fato de que você segue um link e 

lê.  Nesse momento renuncia seguir outro, mas, por um tempo, é como se outros 

                                                 
5 Karin Schneider e Nicolas Guanini: A vida de Infra Tunga. 
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se estivessem seguindo, em termos fantasmáticos,  Seria uma experiência 

característica de um hipertexto. 

 

 

I.M.: E como você vê a ligação da obra de Tunga com a literatura? Como 

inventor de ficções? 

 

RL: Está claro que ele é o artista mais literário do Brasil hoje, da arte moderna brasileira. De 

uma certa maneira toda a obra de Tunga se apresenta como fragmentos de uma grande 

narração, de uma grande história que nunca está aí. O grande problema de Tunga é proposta. E 

proposta é uma ação inscrita que está num certo mundo imaginário, mas naturalizado o 

suficiente para que seja se implante, bem no mundo real. Nesse bordo entre o real e o 

imaginário nunca se importa com a vida do teatro e, por isso, ele problematiza. Porque a obra 

de Tunga não é teatro? Poderia. Em quê isso não é teatro? Digamos que não é teatro tal como 

nós conhecemos, não é teatro por uma certa constituição da  cena. Essa cena do Tunga não 

sucede no palco. Então, essa questão da ficção. entre a realidade e a ficção, digamos, o espaço 

real e o espaço do palco. 
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