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A tentativa de reconstituição da trajetória do artista baiano Decaconde atendeu a uma exigência disci-

plinar, com o objetivo de exercitar a produção de novos conhecimentos no campo artístico, mediante a exploração de 

temas inéditos na produção acadêmica, capazes de oferecerem contribuições à historiografia da arte baiana.  

 

Como resultado, este artigo apresenta as informações obtidas em três módulos. Inicia-se por uma contex-

tualização mais ampla, sobre a Geração 80 no Brasil; enfoca a seguir o contexto local, através da Geração 80 na 

Bahia, passando então à vida-obra do artista: biografia, carreira profissional e criações.  

 

Desenvolvido ao longo de um semestre letivo, o conteúdo do trabalho baseou-se na realização de 12 en-

trevistas (um parente, cinco colegas de geração, dois críticos de arte, dois galeristas, um ex-professor e uma ex-

aluna1) e na análise formal de algumas das obras localizadas.

Cumpre esclarecer que a denominação Geração 80 adotou como critério o período de produção, e não a 

época de surgimento dos artistas. A delimitação temporal restringe-se àquela década, mas no decorrer do trabalho 

impôs-se a necessidade de contemplar algumas produções de anos imediatamente anteriores e posteriores, com vistas 

a ampliar a compreensão dos fatos.  

 

A diversidade e riqueza dos conteúdos oferecidos pela disciplina, a sua condução didática, além das tro-

cas com os colegas e a colaboração das fontes entrevistadas, constituiram-se em valioso aporte para a realização da 

tarefa. Ainda assim, o artigo não esgota, absolutamente, o assunto, constituindo-se, antes, numa primeira aproxi-

mação de uma trajetória artística que se encontrava adormecida em fragmentos de memórias e obras dispersas.  

 

Especialmente em relação à Geração 80 na Bahia, a elaboração do trabalho deixa a convicção de que é 

tema merecedor de futuras incursões teóricas, apresentando-se como campo rico para o estudo e o entendimento da 

evolução recente das artes na Bahia.  
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GERAÇÃO 80 NO BRASIL: A EXPLOSÃO DA COR 

 
No Brasil, a produção visual dos anos 80 deixou como marca o reencontro com o prazer de pintar. Os 

jovens criadores da Geração 80 vivenciaram a liberação do gesto pictórico, experimentaram novos materiais, apri-

moraram técnicas e discutiram a estética. Surgiram e se firmaram numa ambiência de intensa produção, divulgação 

e intercâmbio - exposições, festivais, ateliês e ações coletivas, debates - que viria a impactar  a produção de galerias, 

salões e mostras oficiais.  

 

A revitalização da pintura aconteceu após uma década, a de 70, caracterizada pelo quadro político re-

pressor e pelo predomínio de uma arte conceitual e hermética. A redescoberta da emoção de pintar acontece, assim, 

como reação a essas vertentes, sucedâneas, por sua vez, das vanguardas dos anos 60, praticantes de uma arte ideo-

logicamente engajada. Embora mais cética em relação à política, a Geração 80 engajou-se na campanha das Dire-

tas-já e registrou, em muitas obras, a vitalidade e alegria daquele momento de abertura política.   

 
O crítico Frederico Morais, no seu ensaio "A Pintura Resiste", elaborado para o evento "BR/80; pin-

tura Brasil década 80"2, produziu talvez a abordagem mais abrangente sobre a Geração 80 no Brasil, aqui utili-

zada como principal referencial, ao lado dos ensaios dos críticos Márcio Sampaio, de Minas Gerais, e Almerinda 

da Silva Lopes, do Espírito Santo.  

 

Citando artigo de sua autoria, "Abertura também na Cor?", publicado em O Globo, em 1979, Morais 

recorda que já então se prenunciava a eclosão e as motivações da nova fase: 
 

Na raiz desse n ov o inf orm alism o p ode estar o cansaço das tendên c ias c o n c eituais vi-

g e ntes nos últim os dez ano s, o tédi o prov o cad o p or lin guagens ci fradas, quase cabalís-

ti cas, de uma arte paravisual. A redes c o berta do prazer de pintar tem a ver c o m a ne-

c essidade de re c o nquistar o  espe ctad or c o m pr o p ostas visuais capazes de en c her os o-

lh os e aliviar os c oraç õ es, d e p o is das ho m e o páti cas pro p ostas artísti cas desta década. 

(MORAIS, 1979) 
 

O triângulo Rio, São Paulo e Belo Horizonte foi o foco propulsor do novo momento. O primeiro balanço 

das novas produções e tendências é a mega-exposição "Como vai você, Geração 80?", promovida no Rio de Janeiro 

pela Escola de Artes Visuais do Parque Lage, no início da década, reunindo 123 jovens artistas de diversas cida-

 
1 Linda Conde (mãe), Zivé Giudice, Bel Borba, Guache Marques, Lígia Aguiar, Dilberto de Assis (colegas de geração), 
Justino Marinho, Reynivaldo Brito (críticos), Paulo Darzé, Jacy Brito (galeristas), Juarez Paraiso (ex-professor), Ana Luisa 
de Mattos (ex-aluna). 
2 Retrospectiva da Geração 80, promovida pelo Instituto Cultural em 1991, com exposições itinerantes em nove capitais: Rio 
de Janeiro, São Paulo, Goiânia, Campo Grande, Belo Horizonte, Vitória, Fortaleza, Brasília e Porto Alegre.   
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des brasileiras. Outras importantes exposições se sucederam a partir daí, a maioria com títulos evocativos do prazer 

de pintar3

Em outras capitais, os festivais nacionais de arte propiciaram o encontro e intercâmbio de jovens artistas 

de todo o país com artistas renomados, destacando-se os festivais de inverno de Minas, promovidos pela UFMG 

em Ouro Preto, outras cidades históricas e Belo Horizonte; o Festival de Nova Almeida, no Espírito Santo, e, em 

Porto Alegre, no Ateliê Livre da Prefeitura.   

 

Alguns programas oficiais contribuiram igualmente para a dinamização da cena artística, a exemplo dos 

projetos Pintura Brasil/Tendências e Arte Brasileira, da Funarte, que levaram a diversas capitais artistas visitan-

tes como Karin Lambrecht, Carlos Fajardo, Waltércio Caldas, José Resende e Marco Túlio Resende. Dentre os 

artistas experientes que envolveram-se em propostas de estímulo à nova geração, destacaram-se Luiz Áquila e 

Charles Watson, no Rio de Janeiro; Amílcar de Castro em Belo Horizonte; Carlos Pasquetti em Porto Alegre; 

Humberto Espíndola em Cuiabá e Campo Grande; Luiz Henrique Schwanke em Joinville e Letícia Faria, em 

Londrina.  

 

Frederico Morais observa, a respeito dessas iniciativas todas, que, se por um lado possibilitaram romper o 

isolamento cultural de algumas regiões, por outro tiveram predominantemente a influência de artistas visitantes do 

triângulo Rio-São Paulo-Belo Horizonte, além de divulgarem modas e modelos internacionais, nem sempre contra-

balançados por uma contribuição regional, o que teria, a seu ver, resultado numa certa padronização da produção.   

 

A mobilização dos artistas em torno de ateliês coletivos é outro fato marcante. Surgiram em São Paulo o 

Casa 7 e a casa-ateliê de Leonilson (Fig. 1), Leda Catunda (Fig. 2), Sérgio Romagnolo e Ciro Cozzolino; no 

Rio de Janeiro, os ateliês da Lapa (Daniel Senise, Luiz Pizarro, Angelo Venosa e João Magalhães), da Rua 

Taylor e da Rua Alice, além de espaços similares em Goiás e Minas.  

 

3 'A flor da pele - Pintura & Prazer' e 'Pintura, Pintura', no Rio, 'A pintura como meio' e 'A Grande Tela, em São Paulo, e 

'Pintura/Brasil', em Belo Horizonte. 
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As ações conjuntas geraram trios, como o Seis Mãos (Basbaum, Alexandre Dacosta e Barrão) e o Tupi-

nãodá (dos grafiteiros Ciro Cozzolino, Carlos Delfino e José Carratu), no Rio; e duplas (Waldemar Zaidler e 

Carlos Matuck, em São Paulo, Milton Kurtz (Fig. 3) e Mário Rohnelt, em Porto Alegre). Em Fortaleza, Edu-

ardo Eloy (Fig. 4) e mais quatro artistas fundaram o grupo de pintura mural urbana Aranha. Em Recife surgiu 

o Carasparanambuco, liderado por Rinaldo José da Silva; no Paraná o Convergência, Bicicleta e Motocontínuo, e 

em Santa Catarina o Nha-ú e Artmosfera. 

Na promoção dos novos pintores, destacaram-se as galerias Luisa Strina, Subdistrito e Paulo Figueiredo, 

em São Paulo; a César Aché, Anna Maria Niemeyer, Thomas Cohn e Saramenha, no Rio; a Sala Corpo e 

Gesto Gráfico, em Belo Horizonte; Usina, em Vitória; Pasárgada, em Recife, e a Espaço Capital, em Brasília. 

A atuação dessas galerias casou-se com o desejo de exposição e reconhecimento de muitos artistas, com todos os 

riscos implícitos, com observa Morais: 
 

É cert o, també m, que dem o nstraram uma indis cutível v o ca ção publi citária, às vezes em 

prejuizo da criação, assim co m o se deixaram atrelar muit o rapidamente ao mer cad o, de 

c erta maneira substituind o o críti c o pel o galerista c o m o seu interl o c ut or privileg iado. 

(MORAIS,1991) 

 

No âmbito da crítica especializada, o novo momento provocou repercussões de intensidade variada, con-

forme a avaliação de Morais, mas no seu conjunto deixou como saldo uma abertura inédita para novos posiciona-

mentos e abordagens:     
 

LEDA CATUNDA 
Vedação Laranja II , 1983 
Acrílica sobre cobertor 
Enciclopédia de Artes Visuais 

LEONILSON  
Sem Título, 1987 
Acrílica sobre tela, 100 x 200 cm 
Enciclopédia de Artes Visuais Itaú

MILTON  KURTZ 
Zapatos Errados 2, 1982 
Grafite e acrílica sobre papel 
66 x 66 cm 
Enciclopédia de Artes Visuais Itaú  

EDUARDO ELOY 
Sem título, 1987 
Acrílica sobre tela, c.i.d. 
150 x 150 cm 
Enciclopédia Artes Visuais Itaú  
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A críti ca brasileira dividiu-se em relação à Geração 80. Aquela críti ca mais c o m pro m e-

tida c o m a arte minimalista e c o n c eitual ign or ou a existên cia dessa nova pro du ção  pi c-

t óri ca, orientand o suas espe culaç õ es, de fund o fil os ó f i c o, para c o n c eit os c o m o o da 

materialidade. Uma outra parte re c o nhe c eu a existên c ia do f en ô m en o, mas o analis o u 

de f orma um tant o distanc iada e c o m c erta m on o t o m ia universitária. O seg mento da 

críti ca que aderiu de c orp o inteir o à nova pr o du ção o f ez por mei o de um texto fo rt e-

m e nte subjetiv o e em o c i o nal, p or vezes vis c eral e c o n f e ssio nal. Críti ca po éti ca e engaja-

da no sentid o baudelairiano... É co m o se t od os eles tiv essem finalmente liberado o tex-

t o há muit o reprimid o. (MORAIS, 1991) 

 

Em Belo Horizonte, a produção local, analisada por Márcio Sampaio no ensaio "Seis Pintores Mineiros 

nos Anos 80", teve como antecedente a constituição informal, nos anos 70, de uma "escola de desenho mineiro", 

inspirada na tradição de Guignard. Nos anos 80, com a abertura aos movimentos internacionais, ocorrem a reno-

vação dos salões do Museu de Arte de Belo Horizonte e propostas inovadoras no Palácio das Artes. Mas o marco 

referencial seria a Escola Guignard, antiga Escola de Belas Artes. Instalou-se ali um Núcleo Experimental, sob 

a liderança de Amílcar de Castro. Objetivos: a experimentação prática e a reflexão estética.   
 

Ali se esbo çam os caminh o s de uma "nova pintura", que abre mão do "bem-fazer" em 

fav or de uma maior liberdade de ação e expressão. Essas experiên cias c o m a pintura d o  

Núcle o se c o ne c tam c o m o  trabalh o ainda mais abert o  desenv o lvid o n os festivais de in-

vern o da UFMG, onde se reúne m críti c os, pro f ess ores, artistas de orig ens e faixas etárias 

diversas, diferentes experiên c ias, sempre re c e ptiv os aos m o v im ent os e às idéias que cir cu-

lam n o âmbit o mais ampl o. (SAMPAIO, Márci o, 1991) 

 

Os seis artistas enfocados na análise do crítico mineiro - Ana Horta (Fig. 5), Benjamim Resende, Fer-

nando Luchesi, Paulo Henrique Amaral, Ricardo Homen e Túlio Resende - estão entre os que tiveram como 

origem comum a prática do desenho, mas acabariam por aderir à pintura.   

 
Desenhava-se a abertura políti ca, lo g o viria a anistia, a campanha das Diretas-já. O ânim o d o s 

artistas é proj e çã o desse clima de alívi o e de esperan ças, e a pintura, mais d o que o desenh o, t orna-se o 

ANA HORTA 
Branco, 1984 
Acrílica sobre tela 
120 x 120 cm 
Enciclopédia de Artes Visuais Itaú Cultural
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m ei o de expressão desse m o m ent o. É por iss o que é prati cada em liberdade: liberta-se a c or, re cupera-se 

o prazer de pintar, demitind o-se em parte o caráter ilustrativ o presente n o desenho d os anos 70... Mes-

m o que a urgên c ia de um dis curs o engajado n os anseio s p o líti c os e nas quest õ es so ciais seduza noss os 

artistas, a maioria muda o f o c o para as quest õ es fundamentais da pintura em si. (SAMPAIO, Márci o, 

1991).  

 

A pintura se expande até literalmente, adotando suportes avantajados que resultam em grandes telas - ca-

racterística verificável em quase todos os trabalhos. Aqui, vale reproduzir a citação que Sampaio faz de outro 

crítico mineiro, Ângelo Oswald. Este, não sem ironia, aponta outros aspectos daquela "onda": a adesão acrítica às 

tendências mundiais e às solicitações do mercado:  
 

"...o surgim ent o de uma c o nsiderável p o pulação yuppie, c o m p o der aquisitiv o e so li c ita-

ç õ es pre cisas; o s onh o d o lo f t n ova-iorquin o, ampliand o a altura das telas antes m es m o  

de aumentar o pé-direit o das salas, as in ovaç õ es arquitet ô ni cas que c o nsagraram o  espa-

ç o clean e cultivaram o clima pós-m o dern o, em que a super fi c ialidade che ga ao paroxis-

m o e os cli c hês pro v o cam delíri o; a proli f eração de galerias e o rejuvenes cimento d os 

marchands, na mesma faixa etária dos c ol e c i o nadores e d os artistas, a exuberância d o de-

sign, a expansão e o su cess o  da indústria da m oda, o recrudes cim ent o do r o ck e o c ult o  

d o víde o, as influên cias pro venientes d os Estados Unidos, da Alemanha e da Itália - eis 

aí uma série de fat ores de c isiv os quant o aos caminhos d os 80". (SAMPAIO, Márci o, 

1991) 

 

Essas circunstâncias, concorda Sampaio, ensejaram a proliferação de uma "pintura de efeito vazio, su-

balterna", mas, por outro lado, viabilizaram o deslanche profissional de artistas que tiveram a busca pessoal 

recompensada pelo reconhecimento nos circuitos local e nacional: 
 

Embora perf eitamente sinto nizados c o m as tendên c ias do minantes nos grandes c entr os, 

é de se n otar c o m o estes e outr os artistas mineir os inventaram caminh os pró prio s, re-

f or çaram certas característi cas - e a subjacên c ia do desenh o na pintura é um deles - man-

tiv eram a to nalidade do hum or, o prazer d o j o g o (até enquant o des c o ntrução de estru-

turas ou da hist ória da arte, em suas citaç õ es) fazend o  prevale c er uma capacidade de e-

laboração c o n c eitual e té c nica, sem c o ntud o eliminar a possibilidade p o éti ca e da intui-

çã o. (SAMPAIO, Márci o, 1991). 

 

No ensaio "A pintura capixaba nos anos 80", Almerinda da Silva Lopes registra, além das oportuni-

dades e riscos que se apresentaram para a Geração 80, a incidência da desigualdade regional sobre o contexto 
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artístico, com diferenças de projeção e solicitação de mercado e mesmo isolamento e carência cultural. O Espírito 

Santo não escapava a essas vicissicitudes:   
 

A falta de museus, galerias c o mer ciais, publi caç õ es, pesquisas e até bibli ot e cas atualiza-

das, entre outr os problemas, tem c o ntribuid o para acen tuar a desigualdade de c o nd iç õ es 

de pr o du ção e vei culação da arte n o Espírit o Santo, em relação a outr os Estados. Assim, 

a produ ção artísti ca l o cal tem sid o, na maioria das vezes, ou rele gada a manter-se c o n fi-

nada no ateliê d os artistas, o u a apare cer, tão so mente, em m ostras lo cais, o que não a 

livra da sina de nave gar ao red or d o  pr ó pri o umbig o. (LOPES, 1991) 
 

Ainda assim, contrapõe, esse quadro não inibiria o surgimento de artistas que tiveram a produção reco-

nhecida local e nacionalmente, a exemplo dos quatro enfocados – Norton (Fig. 6), Lincoln, Ivanilde e Hilal Sami 

Hilal. Entre eles, registra, predominou o bom nível de informação sobre o que acontecia mundialmente nas artes, 

através do acesso a livros, catálogos, revistas especializadas, exposições visitantes e participação nos cursos do Festi-

val de Verão, em Nova Almeida.  

 

"Paixão pela pesquisa e revitalização dos meios, procedimentos e suportes" teria sido o ponto comum entre 

os quatro, introdutores de mudanças na iconografia, fatura e suportes e adeptos de processos artesanais, como o 

esticamento das próprias (e enormes) telas, produção de molduras (muitas abrigando a continuidade das cenas) e 

das próprias tintas. Nas obras individuais alguns revelariam a inspiração do barroquismo dos festivais de Ouro 

Preto e Diamantina.  

 

GERAÇÃO 80 NA BAHIA: A CRIAÇÃO EM TEMPOS DE ISOLAMENTO 
 

A contextualização nacional deixa algumas indagações sobre o fenômeno artístico na Bahia da década 

de 80. Por que a mostra nacional mais importante e abrangente da época, 'Como vai você, Geração 80?', não 

incluiu baianos? Porque, igualmente, não há artigos sobre a produção baiana na retrospectiva de maior fôlego em-

preendida até aqui, a "BR/80: Pintura Brasil Década 80"? Por que Salvador não é citada na análise de Frede-

rico de Morais?  

 

NORTTON 
Transi-to, 1988 
Acrílica sobre tela 
65 x 96 cm 
Enciclopédia de Artes Visuais  Itaú Cultural
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A princípio, se poderia pensar na miopia que costuma privilegiar o eixo Rio-São Paulo. Mas os eventos 

e abordagens citados contemplam outras cidades, como Belo Horizonte, Londrina, Brasília, Cuiabá, Campo 

Grande, Porto Alegre, Recife e Fortaleza. Sabe-se também que o curador da mostra "Como vai você, Geração 

80?", Marcus Lontra, conhecia a produção local. Então, por que Salvador ficou de fora?   

 

Isolamento cultural é a resposta consensual dos depoimentos e textos consultados. A despeito da dinâmica 

local e intercâmbio com outros Estados nordestinos, a Bahia não marcou presença na cena nacional, quer através 

da visibilidade dos seus artistas nos principais centros, Rio e São Paulo, quer atraindo para o Estado eventos de 

expressão nacional.  

 

No final da década, em 1988, no catálogo do 1º Salão Baiano de Artes Plásticas4, o coordenador, Zivé 

Giudice, registrava:  
 

Nos últim os vinte anos nenhu m event o f o i pr o duzid o capaz de ress oar além d os lim ites 

da velha e fas cinante Salvador. Esse temp o tão extens o de irrealizaç õ es tev e c o m o c o nse-

quên cia o afastament o da Bahia do cir cuit o naci o nal das artes plásti cas, interr o m pe nd o  

o diál o g o c o m outr os c entros pr o dut ores e sua pr o p o sta de des ce ntralização d o p o d er 

de cis óri o d o eixo Rio-São Paulo. Limitou-se  a uma c o nvivên cia do m ésti ca, de c o ntribu-

i ção relativa. (GIUDICE, 1988). 

 

A análise das causas do isolamento remete ao legado histórico - o hiato da década de 70 - deixado pelo 

ambiente repressor dos anos 60, a partir do fechamento, pelo regime militar, da II Bienal Nacional de Artes Plás-

ticas, que se realizava em Salvador em 1968. O co-realizador5, das duas edições, Juarez Paraiso, afirma que a 

repressão interrompeu um momento de extraordinária visibilidade da Bahia no cenário nacional, e um deslanche de 

grande significado para a arte local:    
 

O destaque obtid o pela Bahia che g ou a gerar press õ es para transferir a Bienal para São 

Paulo. Do po nt o de vista artísti c o, enquant o a geração  de m o dernistas baianos da dé ca-

da de 50 era um grup o f e c had o, os artistas d os anos 60 eram abert os e arti culados, ti-

n ham uma visão internaci o nal da arte, além de uma posi ção ide o l ó g i ca. A repressão po-

li cial e a censura pro v o caram a ac o m o dação de muit os artistas, o individualism o e , c o n-

sequên c ia mais ne fasta de to das, a auto-c ensura. Nesse sentid o, a censura o fi c ial f o i vit o-

ri osa, c o nse guiu o que pretendia, ao espalhar o med o da m orte e d o s o friment o f ísi c o e 

 
4 Promovido pela Fundação Cultural do Estado/Departamento de Artes Plásticas  entre dezembro de 1988  e janeiro de 1989, 
no Museu de Arte Moderna da Bahia - MAM.  
5 Juntamente com Riolan Coutinho 
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m oral. E então, os artistas passam a re c orrer intensamente aos temas do hu m or e do se-

xo e à metáf ora. A obra de arte, de tão metaf óri ca, torn ou-se metafísi ca (PARAISO, 

2003).  

 

Na dissertação 'Artes Plásticas em Salvador: 1968 a 1986, Malie Kung Matsuda avalia o impacto ne-

gativo da repressão militar sobre as perspectivas da arte baiana:  

 
A II Bienal Nacional de Artes Plásti cas era c o ntestat ória c o m o t o das as atividades artísti-

cas, culturais e intele ctuais d o perí o d o. A censura, ao reprimir a arte, fe c hand o a II Bie-

nal, desvi ou o per curso da p ossibilidade de sedim entar novas f ormas de linguagem, c o-

m o a vanguarda, justamente  numa fase em que a Bahia se en c o ntrava no m o m ent o ideal 

para equivaler-se aos c entr o s d o Sul. Depo is d o en c errament o da II Bienal, perdeu-se o 

espaç o da pro du ção atualizada, criand o um grande vazio artísti c o e um emp o bre c im en-

t o cultural (MATSUDA, 1995, p. 135). 

 

Vinte anos depois, aquele contexto ainda se apresentava marcante para a produção local, como registra-

ram os jurados 6 do 1º Salão Baiano de Artes Plásticas, no texto do catálogo:  
 

Todos ainda se lembram do m o m ent o em que a Bahia, através da realização da Bienal, 

estev e no primeir o plano naci o nal das artes plásti cas. Mas eram temp os difí c eis, aqueles 

– a 2ª metade dos anos 60 – e a Bienal, c o m o outras mani f estaç õ es culturais n o país, es-

ti o l ou. De lá para cá, manda a verdade que se diga alg o  que pr o vavelm ente não agradará 

aos baianos. Tant o no âmbit o da pro du ção quant o n o d o c o nsum o... a Bahia saiu da ri-

balta das artes plásti cas brasileiras. (CATÁLOGO DO 1º SALÃO BAIANO DE ARTES 

PLÁSTICAS). 

O panorama local nos anos 70 refletiu a perda de tônus da produção artística, a despeito do empenho de 

instituições, como a Universidade Federal da Bahia - UFBA, e de grupos, como o Etsedron, para escapar ao 

imobilismo e demarcar evoluções. Na sua análise, Matsuda contabiliza os prejuizos desse período - que denomina 

"mormaço artístico cultural":   
 

Pressi o nad os entre o fazer artísti c o e o mer cado, uma vez que o sistema capitalista e a 

c e nsura anularam as pr o p o stas estéti cas, send o resp on sáveis pela perda da f or ça in o va-

d ora, a arte se repete. E se repet e p or falta de um esque ma de pensament o plástic o, ca-

 
6 Marc Bercowitz, Olívio Tavares de Araujo, Raul Córdola Filho, Ivo Vellame e Reynivaldo Brito.
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paz de sustentar te ori camen te a ação do artista, para f o rmular c o n c eit os ou criar fo r mas. 

(MATSUDA, 1995, p. 135)  

 

A situação só começaria a se reverter no final da década de 70. O marco inicial foi o Salão Universitário 

Nordestino de Artes Plásticas, realizado em 1977, pela EBA, que premiou artistas baianos como Decaconde, 

Murilo e os integrantes do Grupo Lama7. Pode-se identificar naquele momento e naquele espaço universitário o 

surgimento de uma nova geração artística – a despeito das questões conceituais inerentes à tentativa de delimitar 

gerações artísticas. Os jovens produtores ficariam conhecidos como Geração 70, em alusão à época do seu surgimen-

to.  
 

Sob este ângul o, a geração set enta é marcada pela op osiçã o ao tradi ci o nal e uma parcela 

tentava mudar as c o ndi ç õ es  de ensin o da EBA. Por isso, em 1977, muit os talent o s c o m  

b oas pro p ostas se une m. Zivé, Guache, Florisvald o, De cac o nde, Araripe e Joelino f or-

mam um grup o na Esc ola de Belas Artes, ini c ialmente trabalhand o para exposi ção d o  

Salão Universitári o Nordestin o de Artes Plásti cas na sala cedida pel o diret or da esc o la, 

Iv o Vellame. O grup o in cipiente identi fi cava-se pela unidade ide ol ó gi ca na pr o p o sta de 

trabalh os em c o njunt o. Estava abert o a to d os os alun o s da Escola, desde quand o unid os 

pela pr o p osta... Eram entr o sados e mantiv eram-se unidos por muit o temp o, trabalhand o  

na sala de desenh o de Juarez Parais o, até em torn o de 1984. Sua hora de en c o ntr o  eram 

as tardes na EBA (MATSUDA, 1995, p. 123). 

 

No ambiente de abertura política dos anos 80, os salões universitários, de âmbito estadual e regional, 

cumpriram uma função dinamizadora, contando com o apoio entusiasta do diretor da EBA, Ivo Vellame. O 

objetivo era estimular a produção contemporânea entre os jovens, contribuindo, dessa forma, para sacudir o clima de 

estagnação, ainda que dentro do quadro de carências materiais e desatualização de conhecimentos da universidade, 

como conta o artista Guache Marques:  
 

Havia um cert o marasmo, e n ós não tínham os acess o  a inf ormaç õ es atualizadas. A bi-

bli ot e ca da EBA não o f er e c ia um acerv o atualizado, e naquela épo ca ainda não havia o 

c o m putad or ou a Internet. Ou seja, não tínham os acesso às inf ormaç õ es de f ora, a não 

ser p or ini ciativa pr ó pria. Alguns de n ós c ostumávamos c o nsultar a bibli ot e ca de arte d o  

ICBA. A rig or, não havia inter câmbi o, a gente vivia no apagão. Então nos v oltam os pa-

ra os salõ es. (MARQUES, 2003) 

 
7 1º Prêmio Miguel Navarro y Canizares para o Grupo Lama; 2º Prêmio João Francisco Lopes Rodrigues para Murilo Ribei-
ro; 3º Prêmio Manoel Ignácio de Mendonça Filho para Pedro Eymar (CE) e Prêmio Escola de Belas Artes para Decadonde.  



12

Aos salões se sucederam a reativação de programações culturais patrocinadas pela Funarte, Fundação 

Cultural do Estado, MAM e, ainda incipiente, a contribuição da iniciativa privada. Salões, exposições coletivas, 

concursos, além da formação de grupos artísticos, voltam a dinamizar a cena cultural em Salvador, destacando-se, 

dentre as iniciativas, o 1º Encontro de Artistas Plásticos do Nordeste, o Círculo de Arte do Nordeste, o Salão 

Metanor/Copener.  

 

A exposição de maior repercussão foi a intitulada 'Geração 70', realizada em 1985, com artistas surgi-

dos no final da década anterior8. Foram selecionados 10 artistas - Astor Lima, Bel Borba (Fig. 7), Chico Diabo, 

Florival Oliveira, Fred Schaeppi, Guache Marques (Fig. 8), Justino Marinho, Maso, Murilo e Zivé Giudice 

(Fig. 9) - o que provocou reações junto aos demais representantes da geração, que incluia ainda nomes como Deca-

conde, Leonardo Celuque, Valuizo Bezerra (Fig. 10), Araripe Júnior, Joelino e Angela Cunha, dentre outros. 

 

Como únicas conexões com a cena nacional, em 1981 ocorre a vinda dos jurados do IV Salão Nacional de Artes 

Plásticas - os artistas Amílcar de Castro e Ana Letícia e os críticos Walmir Ayala e Frederico Morais - para 

avaliar as obras regionais inscritas; e em 1984, no MAM, o 'Encontros com a Arte Brasileira', evento paralelo 

ao VII Salão Nacional de Artes Plásticas, com o artista Carlos Zílio e os críticos Olívio Tavares de Araujo, 

Frederico Morais e Aracy Amaral.    
 

O artista e crítico Justino Marinho argumenta, a respeito da ausência da Bahia no evento nacional de 

maior repercussão realizado então, a megaexposição 'Como vai você, Geração 80?', que embora os 123 participan-

tes representassem diversos Estados, inclusive do Nordeste, todos ou quase todos se encontravam, à época, radica-

dos, com presença regular ou articulações no eixo Rio-São Paulo. O que não deixa de constituir um dado igual-

BEL BORBA 
Sem Título, 1989 
Spray (pistola) sobre tela 
‘Artes Plásticas em Salvador: 
1968/1986’ 

GUACHE MARQUES 
De vômira oligofrênica!, 1979 
Pastel seco e lápis Caran 
D’Ache sobre papel 
70 x 90 cm 
Arquivo do Artista

ZIVÉ GIUDICE 
Sem Título, 1985 
Guache e Pastel 
‘Artes Plásticas em Salvador: 
1968/1986’ 

VALUIZIO BEZERRA 
Altamira Picasso, 1988 
Guache e nanquim sobre papel 
130 x 100 cm 
Catálogo do 1º Salão Baiano de Artes 
Plásticas  
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mente revelador do isolamento baiano - confirmado pelo fato de que o evento BR/80, Pintura Brasil Década 80, 

incluiu obras de um único artista baiano, Sérgio Rabinovitz, que mantinha articulações com aquele circuito.   
 

Não sei se a Bahia não c orreu atrás ou não f ez por mere c er, mas o is olament o era u m fa-

t o. Tant o é que os artistas baianos não exibem em seus currí cul os exposi ç õ es em galerias 

expressivas do Sul. Os curad ores não vinham aqui, ou se vinham era em busca dos meda-

lh õ es. Os galeristas lo cais també m não nos levavam, pri orizavam os medalh õ es. Nós é 

que teríam os que ir, se tivéssem os que nos proj etar nacio nalmente o Rio era o lugar. Mas 

não marcamos presen ça lá. Digam os que eles não n os ligavam, nem n ós a eles. Tínham os 

u ma certa repulsa pelas c oi sas de f ora. A idéia era fazer uma arte l o cal, e result ou  que o 

trabalh o de nenhu m de n ós  tev e in fluên c ia lá f ora. Não éramos de c orrer atrás, havia en-

tre n ós uma certa inér cia (MARINHO, 2003).  

 

O depoimento é secundado pelo de outro crítico baiano, Reynivaldo Brito:  
 

A meu ver, essa questão do is o lament o deve-se fundamentalmente à atitude d o  artista 

baiano. Aí se in clui não apenas a ac o m o dação, mas tam bé m a falta de aglutinação, e um 

exempl o é que não existe aqui uma asso ciação de artistas plásti c os de p orte. Então, o is o-

lament o é um pr oblema de  atitude. Co m esse is olament o t o d o, naturalmente ele não é 

vist o (BRITO, 2003).  

 

O artista Bel Borba prefere dar outro enfoque à questão, que, do seu ponto de vista, não deve ser encarada 

estritamente em função do prejuizo à projeção externa. Em relação à criação artística, considera que o isolamento 

necessariamente não conduz ao empobrecimento, podendo inclusive levar à inovação e ao enriquecimento criativos. 

Citando o seu próprio caso, diz que, depois de constatar a resistência do Sul a legitimar valores de outras regiões, 

decidiu voltar-se à comunidade local, e considera o efeito positivo a longo prazo, apresentando como exemplo o seu 

trabalho atual, fortemente vinculado à vida de Salvador:  
 

Na ép o ca, se falava muit o na independên cia em relação aos cân on es d o Sul. Na minha 

cabe ça de jov e m aquil o marc ou, e de alguma f orma co l h o ag ora os resultados. Passou a-

quela c oisa do flerte c o m o Sul Maravilha, e a frustração de per c eber que eles det ermi-

nam quem é quem. O pip o c o daqui não dá para ouvir lá. Voltei-me então para dentr o, e 

de p o is para cima, para trás, para os lados e para o outr o. Desde então o meu trabalh o 

cr es c eu, alcançand o in clusive o Japão e a Alemanha. Aos 50 anos, vej o que aquele era um 

desafi o desne c essári o. Acredit o m esm o é n o  trabalh o in tern o  e sensível. (BORBA, 2003) 

 
8 Organizada pelos críticos Reynivaldo Brito e Ivo Vellame, no Museu de Arte da Bahia - MAB.  
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Outro aspecto indissociável da análise dos anos 80 é a questão da defasagem em relação à contemporanei-

dade. A auto-avaliação acaba por desaguar na discussão sobre a inovação da produção artística local. No catálogo 

do 1º Salão Baiano de Artes Plásticas, o então dirigente da Fundação Cultural do Estado, Florisvaldo Matos, 

registrava o assunto, na virada para os anos 90:  
 

... não f ossem os proj et os da arquitetura e as p ou cas so lu ç õ es urbanísti cas, de c orrentes da 

pressão sobre o espaç o urbano, não se p o deriam obje tivar c o n cretamente os e f eit os d o  

n osso desenv o lviment o n o âmbit o da cultura, na es cala que deveria induzir o quali fi cad o  

pr o c ess o de industrialização, observand o-se, ao c o ntrári o, inexpli cável e indis far çável ini-

bi ção (MATOS, 2003). 

 

O artista Zivé Giudice, atualmente radicado em Brasília, é da mesma opinião:  
 

Sou muit o críti c o, não c o nsider o que pro duzim os muita c oisa não. Nossa geração f o i 

quase uma geração esp o ntânea, nascem os de nós mesm os, não tínham os o passad o para 

estabele c er uma ruptura. A ditadura f o i cruel, atr o fi o u tud o. A geração anteri or é que se-

ria a nossa re f erên c ia para dis cutir, c o ntestar. Mas as duas geraç õ es anteri ores a nó s quase 

não pr o duziram nada, e a Bahia não dial o gava c o m o utr os c entr os, alimentávamo-n os de 

inf ormaç õ es d o mésti cas. Ach o que pr o duzim os c o m o artistas m o dern os quand o já está-

vam os na pós-m o dernidade. A produ ção da gente era a pr o du ção dos anos 50 na Eur opa, 

enquant o a vanguarda brasileira já estava ditand o outra estéti ca e outr o dis curs o. Só es-

p oradi camente vinha um ou outr o artista da vanguarda brasileira ao MAM. Havia uma 

de fasagem em term os de le itura, obra e pensament o. A arte é pr o dut o da so ci edade, in-

f ormaç õ es, c o nhe cim ent os, p esquisas, talent o. Mas entre n ós s ó havia virtu osism o artísti-

c o.(GIUDICE, 2003).  

 

Esse aspecto é registrado pela crítica Matilde Matos, em artigo publicado no final da década, no Jornal 

da Bahia:   

 
O que dif eren cia os artistas desta geração que está che g ando é a c o ns ci ên cia pr o fissi onal, 

o saber que para entrar no mei o, têm que estar bem capacitados, apoiand o-se na base 

firm e d o desenh o, aprendend o várias té c ni cas, to mand o c o nh e cim ent o das c o nquistas 

que outr os artistas fizeram antes del es. (MATOS, 1989) 

 

Na ótica de Justino Marinho, a questão da defasagem envolve outros aspectos:    
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A qualidade existia, mas não era ne c essariamente a exigida pela ép o ca, que se baseava em 

m uita textura, dimens õ es gigantes cas. Eu, por exemplo, c o m o outr os, fazia desenh os de 

pequena dim ensão. ao mesm o temp o em que Bel Borba fazia es culturas c o m en grena-

g ens, quadr os hiper-realistas... (MARINHO, 2003).  

 

Juarez Paraiso começa por questionar a pertinência das classificações 'arte pós moderna' e 'arte contempo-

rânea'. Acredita que tudo o que se fez desde aquela década, até hoje, como as instalações e multimídias, "é, carac-

teristicamente, continuação da modernidade". Professor de muitos nomes da Geração 80, inclusive Decaconde, e 

influência marcante, inicialmente, nas obras de pelo menos dois - Guache e Zivé - ele também relativiza a questão 

da defasagem:   
 

Medir a de fasagem pela em ergên cia de grandes no mes  na es f era naci o nal é questio ná-

vel, p orque há muit os no m es c o nstruid os pela mídia, pel o marketing, pel o c o lun ism o  

so cial. Aqui tivem os a pintura maturada de Guache, o  expressi o nism o de qualidade de 

Zivé, o hiper-realism o e a sensualidade pi ct óri ca de Maso, a aer o grafia de Bel Borba... 

Não era um burac o t otal. O pion eirism o é relativ o, o  que imp orta é o resultado estéti-

c o, a qualidade intrínse ca, a originalidade e criatividade. Nosso c o m pr o miss o é um 

c o m pr o miss o c o m a pro du ção mundial. Nesse sentid o , po de m os ser ambi ci os os, m es-

m o  is o lados.(PARAISO, 2003)  

 

O papel do mercado no desenvolvimento da arte local também perspassa a questão da defasagem. A aqui-

sição material das obras esteve, no período, concentrada em galerias como O Cavalete e o Escritório de Arte da 

Bahia, ambas sediadas no Salvador Praia Hotel, em Ondina. A proprietária da primeira, Jacy Brito, cultivava 

um relacionamento mais próximo com os artistas, que costumavam aparecer naquele espaço nos finais de tarde e 

participar dos almoços de sábado na sua residência. O Escritório de Arte, então dirigido por Paulo Darzé e De-

nisson de Oliveira, adotava uma linha mais voltada à prospecção e atendimento dos mercados local e nacional.  
 

Jacy recorda que a incipiência do mercado local de arte foi um duro teste para os artistas que atuaram du-

rante os anos 80:   
 

Não era fácil. Os artistas c o nhe cid os d o minavam, os ini ciantes tinham p ou c o acesso ao  

m er cado, que era limitado a pess oas de alt o p o der aquisitiv o. Na tentativa de mudar a 

situação, passamos a pro m o v er uma feira anual de arte, onde os artistas, in clusiv e os 

fam os os, tinham as obras expostas na rua, a pre ç os mais acessív eis. Eu pess oalmen te ti-

n ha uma identidade c o m eles p orque tinham uma visão avançada de arte. Zivé e Justi-
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n o c o m e çaram c o mig o. Mas não havia inter câmbi o c o m o mer cado naci o nal, realm e n-

te. Era muit o difí cil para eles a sobreviv ên cia. Por não serem ainda c o nh e cid os, muit os 

sequer tinham acess o às galerias. (BRITO, Jacy, 2003) 

 

Darzé avalia objetivamente a relação daqueles artistas com os mercados local e nacional.   

 
Eu não apontaria nenhu m deles que tenha hoje um m er cad o naci o nal. A parti cipação é 

de muit o p ou ca signi fi cação, até mesm o em fun ção do c o m p ortament o d o artista, que 

teria que sair mais, trabalhar a exposi ção d o seu trabalh o f ora daqui. Infelizmente , aque-

la f o i uma geração muit o tímida. E a imprensa naci o nal é muit o cruel c o m o m er cad o 

n ordestin o. Co m o c o nsequên cia, nesses anos t od os, o úni c o que desp o nt ou entre o s ga-

leristas d o Sul, re c entem ente, f o i Marepe. O mer cado lo cal, p or sua vez, é c o nservador: 

até g osta das artes visuais, mas apre cia a arte barro ca, c o isas da Bahia antiga, Presc ilian o 

Silva... Iss o acaba inibind o os artistas jo vens. (DARZÉ, 2003)    

 

Bel Borba assina embaixo: 
 

As pess oas c o m capacidade de c o m pra não se permitem c orrer ris c os, não bancam ousa-

dias. Se o públi c o quer que o artista cres ça, tem que dar espaç o, mas pare c e que o traba-

lh o ousado c o m pr o m ete a harm onia do lar. A ousadia não é uma mot o avançada, é 

u ma obra ousada. Na Euro pa, me impressi o nei c o m  o espaç o que experiên cias muit o  

l ou cas en c o ntram n o mer c ado. Já o baiano não c o mp ra rupturas. O cidadão mais sim-

ples tem até mais abertura para c oisas m odernas, vide a adesão à inf ormáti ca, aos cart õ es 

eletr ô ni c os... Já a camada média/alta se permite luxúrias, seví cias e v olúpias, mas na esté-

ti ca é de fasada, está ainda na era m od erna, a pintura que é capaz de absorver é a da dé-

cada de 60. (BORBA, 2003)  
 

Finalmente, também o papel da crítica de arte se insere na análise da questão da defasagem. Zivé Giudice 

enxerga aí um dos fatores restritivos:  
 

A críti ca era c o ndes c e ndente. Essa do m esti c idade, essa c o isa paroquial... Fica o el o gi o fá-

c il, a premiação. Se os artistas pro duziam c o isas d o m ésti cas, os críti c os, que não eram os 

mais críti c os, passavam mel, douravam a pílula. A crítica tem a fun ção de indi car o ca-

minh o, apo ntar o equív o c o . Já que não havia críti ca, não havia o que des c o brir (GIU-

DICE, 2003)  

 

Reynivaldo Brito delimita o papel da crítica em função da realidade local:   
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Na realidade, na Bahia não há uma críti ca muit o pr o fissi onalizada. Os pr ó pri os veíc ul o s 

de c o muni ca ção mantêm o s espaç os quase c o m o um favor. Não tem os aqui críti c o s vi-

v end o exclusivamente diss o . Iv o Vellame era pro f ess or universitári o, eu era jornalista, 

Matilde Matos era empresária. Era uma críti ca mei o amadorísti ca, muit o mais um regis-

tr o que uma opinião. Mas, ainda assim, tem um pape l imp ortante. Mesmo o reg istr o é 

u m re f eren cial, se não h ouver alguém que reper cuta, algué m c o m parâmetr os, é m uit o  

pi or. O que há, além diss o, é um pr oblema que se es co n d e atrás da críti ca: o ser hu ma-

n o s ó g osta de el o gi os. O el o gi o é n ormal, muit o c o m u m, in clusive na críti ca nac i o nal, 

mas não s ó. Clarival d o Prado Valadares c ostumava dizer que o problema da críti ca é 

que não p o de criti car. Se fizer, ganha inimig os. (BRITO, 2003)  

 

Na Geração 80, alguns episódios exemplificam a relação dos artistas com a crítica. No início da década, 

uma crítica de Justino Marinho a um trabalho de Decaconde, a série sobre o Carnaval da Praça Castro Alves, 

irritou o artista, que enxergou no conteúdo um dogmatismo em relação à sua mudança de temática, que migrara da 

denúncia social para o cotidiano baiano. Marinho, por sua vez, recorda que ele próprio se incomodou com uma 

crítica à sua obra, que condenava justamente o abandono da ênfase na denúncia social.   

 

Guache Marques guarda, entre as suas preciosidades de arquivo, uma crítica do ensaista e crítico baiano 

Antonio Celestino a uma produção sua exposta na Mostra Agora Sete, no MAM, no início da década, publicada 

no jornal A Tarde. Pela elegância de estilo e tratamento, agudeza de análise e desenvoltura no exercício do papel 

orientador, vale aqui a transcrição parcial:   
 

Sempre muit o cuidad os o, magní fi c o artesão, sabe manejar seus materiais de trabalh o 

c o m o p ou c os. Tem o que isso em vez de o ajudar o venha a prejudi car, se não descurar 

de c o m e çar a re c eber d o seu bo m artesanato as qualidades artísti cas que pre cisa desen-

v olver e para as quais me pare c eu altamente quali fi cado. Pre cisa se libertar imediatamen-

te de algumas influên cias, até o m o m ent o per f eitamente naturais, mas daqui por diante 

bastante prejudi ciais, e se livrar de c ert os pre ci osism os, bonit os de se olhar, mas que lhe 

c ustarão dep o is um esf or ç o terrív el e que a outr os tem custado a pró pria insp iração. 

(CELESTINO, 1983) 

 

MATÉRIA VIDA: A DOR E A DELÍCIA DE SER O QUE SE É 
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A tentativa de reconstituição do percurso artístico e da presença de Decaconde na Geração 80 da Bahia 

demanda o esboço do seu perfil humano, ainda que diante de todos os riscos e temeridades inerentes a qualquer 

relato biográfico.  

 

Manoel José do Conde era o nome civil. Nasceu em Salvador, a 24 de março de 1957,  numa família 

de ascendência portuguesa. O pai, Miguel Conde, construiu em Salvador uma bem sucedida carreira empresarial 

no segmento turístico. A mãe, Linda Conde, foi professora de História e Geografia em conceituados colégios parti-

culares da capital baiana, como o Dois de Julho, Sophia Costa Pinto, Mercês, Nossa Senhora da Anunciação e 

Escola Nova, além de dirigente do setor de bibliotecas da Bahiatursa.  

 

Na história familiar não há registros de vocações artísticas entre os ascendentes, nem entre os três ir-

mãos, que desenvolveram carreiras técnicas. Deca, entretanto, revelou um talento precoce para o desenho. Começou 

a desenhar em criança, e com tanto vigor e assiduidade que levou o pai a buscar orientação. Consultado, o artista 

Genaro de Carvalho identificou no garoto uma inclinação artística natural e recomendou que simplesmente o dei-

xassem criar livremente.  

 

Fascinada por leituras, a mãe passou a subsidiar o filho com livros de arte. Após completar a educação 

básica e fundamental nos colégios Nossa Senhora Auxiliadora e Antonio Vieira, no momento de prestar vestibu-

lar para ingresso na universidade, não havia em casa qualquer dúvida ou resistência em relação à opção de Deca.  

 

Revela-se aí um traço distintivo da sua formação, em relação ao padrão convencional da época - e mesmo 

da atualidade. Ele encontrou na família abertura e receptividade para o exercício da vocação artística. "Nós ado-

rávamos que ele fosse artista", diz a mãe. Os depoimentos de amigos confirmam que o trânsito de artistas tinha 

livre acolhimento na casa dos Conde. Outra característica, também incomum: não mantinha relação conflituosa 

com a família.  

 

Aos 10 anos de idade 
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Aos 20 anos, em 1977, Deca entrou na Escola de Belas Artes, para desenvolver o potencial. Nas sa-

las de aula, com professores como Juarez Paraiso, Riolan Coutinho, Ivo Vellame, Rescala, Udo Knoff e Ailton 

Lima, diversificaria as habilidades técnicas e o conhecimento teórico. Nos corredores, jardins e outros espaços co-

muns, começaria uma nova história de vida, como testemunha e partícipe do surgimento de uma geração artística. 

O relato é de Zivé Giudice:  
 

Na ép o ca, eu exer cia uma certa liderança na es c o la, m o bilizava as pess oas que indiscuti-

v elmente tinham talent o, lutava para que h ouvesse uma sala à nossa disp osi ção  nas fé-

rias. Notei aquele rapaz c om um desenh o extremante  so fisti cado, então c o nvidei para 

que se juntasse a nós. Eu, Guache, Florival, Pitanga, Deca, passamos a trabalhar ali o 

tem p o inteir o. Havia um salão universitári o, ele estava relutante em parti cipar, se co nsi-

derava ini c iante, e eu estimulei. Ele f o i premiad o, c o m  um desenh o a bi c o-de-pena ir ô-

ni c o, cáusti c o, mas de uma ele gân cia na c o nstrução... Ele então passou a trabalhar inten-

samente o desenh o, e era de uma qualidade tão grande ... Ia diret o ao papel, não esbo ça-

va nada, tinha o c o ntr ol e abs olut o. Trabalhava c o m a fi gura humana e se livrava daque-

la armadilha da ilustração m uit o bem. Em todas as exposi ç õ es que organizávamos, ele 

era uma figura impres cindível, seu trabalh o era uma c o isa in c o ntestável. (GIUDICE, 

2003).  
 

Guache, que também teve a sua origem artística no desenho, conta que aquela era uma época em que o 

desenho, especialmente a bico-de-pena, assim como o papel, eram muito mais valorizados. A tendência encontrava 

espaço em algumas revistas, como Grilo e Planeta, que pela linha editorial identificavam-se com o realismo fantás-

tico e o surrealismo. "Para quem queria abraçar o universo do insólito, o desenho era a expressão adequada àquele 

tempo. Mas era uma técnica de difícil fatura, requeria destreza" - pré-requisitos do domínio de Deca:  
 

Deca era um exími o desenh ista, e antenado c o m o seu temp o. Na sua obra havia a pre-

sen ça do sarcasm o, da brasilidade e de c oisas interi ores, da psi c o l o gia dele. A sátira e o 

tragi c ô mi c o fi caram para mi m c o m o os aspe ct os marcantes. Ele era muit o pro dutiv o, 

d esenhava muit o, e deixava por aí, muita c oisa certamente se perdeu. Pess oalmente, era 

u m tant o arredi o, não fazia questão da visibilidade, nem che g ou a ter muita, talvez f oss e 

u ma questão de temp o. Fazia parte da paisagem, porém não estava sob os hol o f o t es, 

n e m f oi um divis or de águas. Mas o trabalho del e a gente respeitava. (MARQUES, 

2003). 

 

Além do domínio do desenho, Deca se destacou na escola pela singularidade do perfil humano. Os depo-

imentos são consensuais quanto à postura reservada, o refinamento  de modos e a abertura às amizades. Também 
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usava de franqueza e mordacidade - "uma certa pimenta na língua", como lembra Guache - e era despojado. Na 

escola, buscou se desnudar de vinculações com a condição social - tanto que, ao usar o carro da família, preferia 

desembarcar antes e adentrar a pé. Calças jeans, camisetas e alpercatas, era o traje de todas as horas - marca da 

sua geração.  

 

Ao distanciamento das convenções correspondia o impulso pela integração ao seu tempo e ao lugar. A 

experimentação existencial é a marca que emerge da visão retrospectiva da sua trajetória. O engajamento temporal 

levaria ao posicionamento político contra o poder autoritário da época - evidenciado na participação em passeatas 

estudantis e na crítica expressa em muitos dos trabalhos. A relação com o lugar lhe levaria muito além do circuito 

frequentado pela classe média de Salvador então - a exemplo dos bares Habeas Copus, na Barra, e Avalanche, no 

Canela.  

 

Dois colegas de geração e amigos, Dilberto de Assis e Lígia de Aguiar, contam da relação dele com a ci-

dade. "Pintava uma festa, por exemplo, na Liberdade, e Deca topava, embarcava na história, curtia" (ASSIS). 

Lígia tinha em Deca um dos mais assíduos parceiros nas andanças pelo Pelourinho, então no auge da degradação 

física, reduto de marginalizados sociais:   

 
Num temp o em que era inusitado frequentar o Pel ourinh o, a gente andava entre a Can-

tina da Lua e os bares de Joaquim e Deraldo, c o nvivend o c o m os m orad ores e outr os 

frequentadores, artistas e intele ctuais c o m o os es crit ore s João Ubaldo Ribeir o e Ruy Es-

pinheira Filho, os cineastas Tuna Espinheira e Agnaldo Siri, os jornalistas Rêmulo Pas-

t ore e Bon fim Caetan o. (AGUIAR, 2003). 

 

O fascínio pelo centro histórico levou Lígia a instalar-se no local, que então sequer contava com rede tele-

fônica. No loft improvisado no casarão barroco, o grupo de amigos construiu a a ambiência que também era a cara 

daquela geração: decoração coletiva, almofadões e incensos indianos, plantas, música, artes, amores. "Foi um mo-

Década de 70 
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mento muito forte na vida de todos nós. Ali se definiu quem ia ser o que - na vida, na profissão e na relação com o 

outro", recorda.   

 

No início da década de 90, com pouco mais de 30 anos, Deca soube que adquirira uma imunodeficiên-

cia, à época fatal. Nos relatos sobre aquele momento, amigos e parentes destacam duas coisas: a força pessoal dele e 

o apoio da família, que esgotou todas as tentativas para reverter o quadro. Diante do diagnóstico médico decisivo, 

restou a difícil fase do convívio com a fatalidade, marcada por uma maior reclusão e o refúgio na música, através da 

execução diária da flauta.  

 

Realizou uma última viagem, com os pais, por roteiro de escolha própria: Grécia, Itália, Londres, Por-

tugal e Espanha. Gastou quase todo o tempo mergulhado nos acervos de arte. Em Málaga, Espanha, a viagem se 

retardou até que se saciasse do objeto da sua paixão artística: a obra de Pablo Picasso. Em maio de 1995, aos 38 

anos de idade, teve interrompido o percurso de vida.    

 

PROFISSÃO: ARTISTA 

 
Desde que inicou a formação acadêmica na EBA, em 1977, Decaconde abraçou a carreira de artista 

plástico como profissão. A produção artística, que já era intensa desde antes, passou a responder pela sua identida-

de social e autosustentação econômica. Ele ingressa no circuito das artes baianas referendado pelo conceito positivo 

junto aos professores e colegas, além da premiação obtida no Salão Universitário Nordestino de Artes Plásticas. 
 

A partir do convívio diário na escola, desenvolve relacionamentos profissionais e pessoais com colegas de 

geração, frequenta exposições, conhece galeristas e críticos e passa a ter presença, embora discreta, conforme o seu 

estilo, no cenário artístico local.  
 

Participa de inúmeras exposições coletivas, das quais é possível registrar a comemorativa do Centenário 

de Fundação da EBA, no Mam; 'Artistas Novos da Bahia', em Itabuna (1977); 'Dezesseis Artistas da Bahia', 

no Gabinete Português de Leitura (1979); Artes Plásticas Universitária Hoje', no Teatro Castro Alves (1979); 

mostra inaugural da Galeria Geraldo Rocha, em Vitória da Conquista; 'Poesia e Arte - Conclusões do Azul', no 

ICBA (1980); 'Ondas de Março', no Praiamar Hotel', 'Bahia de Todos os Santos', no Mam, além de uma 

mostra no Bar do Encontro, em 1981. Em 1987 realiza a exposição individual 'DeZenhos', no foyer do TCA.  

 



22

Face ao mercado artístico restrito, em 1983 ele passa a atuar em publicidade, associando-se às artistas 

Lígia Aguiar e Sonia Regina no estúdio FazArte, uma casa-ateliê na avenida Centenário. Na época, ainda sem o 

recurso do computador, as marcas comerciais, inclusive a do próprio estúdio, eram desenvolvidas à mão ou com 

caracteres e desenhos transferíveis, do tipo letraset. Dentre outras, projetou a decoração carnavalesca do Clube Por-

tuguês, as indumentárias do bloco Apaches do Tororó, a decoração natalina do centro comercial Villa da Barra e 

cartões de Natal.   

 

Posteriormente, já com maior trânsito no meio cultural, produziu ilustrações para a capa do livro Psi-

quiatramas de Poesias e para uma capa de disco do cantor baiano Lui Muritiba, além de cenários e figurinos para 

teatro e cinema, a exemplo dos utilizados no filme Lenda do Pai Inácio, do cineasta baiano Pola Ribeiro.  

 

Entre 1989 e 1990 atuou como professor nas oficinas artísticas do MAM, lecionando Desenho de Ob-

servação para adultos. A estilista Ana Luisa de Mattos, ex-aluna, destaca no perfil do professor a segurança na 

transmissão dos conhecimento técnicos e na condução da experiência prática, que envolvia a observação rigorosa do 

objeto e a sua reprodução em papel, com lápis e carvão. "A natureza da oficina exigia muita concentração de todos, 

o que combinava com o jeito dele, calado, tranquilo e paciente". (MATTOS, 2003).  

 

A despeito da entrega total à arte, Deca não fez à sua carreira artística a concessão de renunciar a um 

traço pessoal: a postura reservada, que lhe manteve distanciado do centro da cena e de grupos com poder de articula-

ção e projeção. Também não cortejou a crítica especializada, conservando, até o fim, como conta Lígia Aguiar, a 

opinião firmada de que a crítica se equivocava e extrapolava a sua função todas as vezes em que adotava, como 

critério de avaliação, o enquadramento do artistas em tendências, modelos ou estilos.    

 

Em 1995, seis meses depois da sua morte, artistas baianos realizaram a exposição "Artistas pintam a 

Primavera", em sua homenagem, na Galeria Abaporu, no Pelourinho. O evento reuniu trabalhos de Alexandre 

César, Beth Souza, Caetano Dias, Catarina Argôlo, Cecília Menezes, Gilson Cardoso, Guache Marques, Jairo 

Década de 80 
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Figueiredo, Justino Marinho, Leonel Mattos, Lígia Aguiar, Neide Cortizo, Paulo Pereira, Valuízo Bezerra e 

Zau Pimentel.  

 

ALQUIMIA: VIDA TRANSMUTADA EM ARTE 

 

Na obra deixada por Decaconde, destaca-se, de forma marcante, o excepcional talento como desenhista. 

O desenho, executado de forma magistral, é prevalente em sua produção, encontrando-se subjacente mesmo na fase 

em que abraçou a pintura, a partir dos anos 80, quando o gesto pictórico era a tônica de toda uma geração artísti-

ca. Ainda aí, está preservada a nítida caligrafia do desenhista. 

 

A incursão pelo barroco baiano é outro traço que o singulariza entre os nomes da sua geração. Na bus-

ca por estabelecer pontes entre o passado e o presente, ele aventurou-se pelo universo barroco através de uma pesqui-

sa formal dos signos típicos daquele modelo estético - a exemplo da voluta, do atlante, do brasão e da flâmula.  

 

Na sua obra, esses elementos são resgatados e atualizados. O artista confere-lhes permanência mediante 

a vinculação a contextos contemporâneos, oferecendo um instigante convite ao observador para que "leia com outros 

olhos" aquilo que os séculos - e talvez a excessiva proximidade - tornou insignificante ou invisível.      

 

Nas temáticas e resultados formais ressaltam igualmente a contemporaneidade em relação ao seu tempo - 

constatável não apenas no engajamento ao momento histórico, como também na construção de obras abertas, polis-

sêmicas, que seduzem o olhar do observador e lhe induzem a realizar novas e diferentes leituras.   

 

O figurativismo é a forma predominante de expressão, embora alguns trabalhos estabeleçam vínculos 

com o abstrato. Passeou em gêneros como a paisagem e o retrato, explorou temáticas relacionadas ao poder, à cida-

de do Salvador, à brasilidade e à modernidade. Dentre as influências, a de Pablo Picasso teria sido uma das mais 

marcantes.  

Década de 90 
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Além da pintura e do desenho, Decaconde transitou pela escultura, produzindo um pequeno conjunto de 

peças em pedra, madeira e cerâmica. Na experimentação escultórica, as figuras de animais e a máscara da face 

humana foram a principal fonte de inspiração - ambos motivos recorrentes na obra de Picasso, especialmente na 

fase de "voluntário arcaismo", voltado à arte primitiva. Na máscara em cerâmica, produzida no final dos anos 70 

(fig. 11), destaca-se a severidade de expressão, assemelhando-se às linhas com que Picasso compunha o rosto hu-

mano.   

 

A segunda escultura, criada em 1980, é uma cabeça de carneiro (fig. 12) - animal que simboliza o seu 

signo astrológico, Áries. São tradicionais a configuração, baseada na modelagem, e o material, o mármore. A con-

cepção é marcadamente clássica, e o modelado é conciso, dispensando supérfluos e detalhes. O resultado é uma escul-

tura sóbria, de grande limpidez, que conjuga clássico e moderno e assemelha-se a esboços do mesmo animal, assina-

dos por Picasso.   

 

A terceira escultura (fig. 13), também de caracterização e material tradicionais - o entalhe em madeira - 

reproduz um cacho de bananas, numa composição inspirada nos antigos brasões. O destaque aqui é a temática. O 

artista se apropria de um signo genuinamente tropical para fazer uma leitura própria do contexto local. Como 

recurso comparativo, vale estabelecer os contrastes com uma obra do luminar do pop americano, Andy Warhol, a 

lata de sopa Campbell, de 1968.  

 

SEM TÍTULO, final da década de 70 
Cerâmica 
17 x 11,5 x 7 cm 
Reprodução Fotográfica: Adenor Gondim

SEM TÍTULO, 1980 
Escultura em Mármore  
24 x 17 x 17 cm 
Reprodução Fotográfica: Adenor Gondim
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Warhol, adepto da reprodução em série, apresenta um produto industrial tipicamente americano, com 

embalagem e marca comerciais, alusão à forte presença do consumo no país industrializado e politicamente amadu-

recido. Decaconde, utilizando método artesanal, elege um produto in natura, evocando a ligação com a natureza, a 

incompletude do processo de industrialização local e um país ainda carente de liberdades políticas. Em vez do 

marketing, transcreve o lema do movimento libertário mineiro do século XVIII, Liberta Quae Sera Tamen (Li-

berdade Ainda Que Tarde). Pode-se afirmar que, lançando mão de temáticas, suportes e técnicas bastante diferen-

ciados, cada um dos artistas refletiu seu lugar e seu tempo.   

 

A escultura, com sua clara mensagem política, é do final dos anos 70, conforme texto do crítico Ivo Vel-

lame, que a respeito da obra, comentou: 
 

"Nos seus primeir os trabalhos d os anos 70, eram pen cas de bananas, en cimadas c om fra-

ses cívi cas, her ói cas, libertárias numa ép o ca de plena repressão. A coragem era do artista, 

a fina iro nia dele també m. Eram temp os obs cur os, mas o fulgurante brilh o de sua arte 

estava naqueles temp os a c o ntestar, a esgrimir c o ntra a ditadura. Todavia, aquela lin gua-

g e m c o ntestat ória, de sadi o  hum or ou fina iro nia, ironia não espe cial, não elitista, po-

rém c o mu m, de ress o nân cia pop, não teve livre espaço para germinar. Contud o, valeu. 

(VELLAME, 1987) 

 

O signo escolhido e sua vinculação a um contexto político comportam inúmeras associações, impondo-se a 

afirmação dos valores locais, em oposição às influências culturais e valorações externas - traduzidas na expressão 

pejorativa "república de bananas" (banana republic), aplicada aos paises latino-americanos de economia e demo-

cracia frágeis. Contra a depreciação e o domínio cultural, a obra responde com um talvez "yes, nós temos bana-

nas", ou mesmo com o gesto popular de desdém, o "dar uma banana". Um dos frutos, semidescascado, sugere ain-

da um falo.    

 

BANANA QUAE SERA TAMEN, final anos 70 
Escultura em Madeira 
29,5 x 41 x 2,5 cm 
Reprodução Fotográfica: Adenor Gondim
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No desenho, uma das obras mais significativas é a que marca a sua estréia para o público, em 1977, ano 

de ingresso na universidade. O tríptico com representações do poder (figs. 14, 15 e 16) foi premiado no Salão Uni-

versitário Nordestino, confirmando a avaliação do crítico Ivo Vellame: "Há artistas que começam com maturida-

de, exemplo é Decaconde" (VELLAME, 1987).  

 

Manejando o bico-de-pena como arma, ele desnuda literalmente o poder (o rei está nu), apresentando a fi-

gura coroada em situações prosaicas. A veemência da intenção político-contestadora encontra respaldo no admirável 

domínio técnico e apuro formal, reconhecíveis nos detalhes anatômicos, deformações biomórficas e no jogo de formas e 

contrastes que estabelece entre o preto do nanquim e o branco do fundo.  

 

No ano seguinte, 1978, o bico-de-pena que cria a figura patética de uma marionete (fig. 17) já não recor-

re à literalidade. A crítica ao poder está presente, mas não é mais explícita. Emerge em território mais sutil, atra-

vés dos cordéis que ditam os movimentos e restringem a liberdade.  Que fontes externas e ocultas manipulam o 

homem-fantoche? O sistema político, a ordem econômica, as convenções sociais, a família - são especulações. Na 

representação da figura burlesca, que lembra o repertório similar de Picasso, a obra apresenta-se mais límpida que 

as anteriores, com menos detalhes, mas carrega o mesmo efeito tragicômico.                                         

REPRESENTAÇÕES DO PODER I, II e III, 1977 
Bico-de-pena 
42,5 x 30 cm 

Reprodução Fotográfica: Adenor Gondim



27

O próprio artista analisaria retrospectivamente aquele momento, em entrevista concedida ao crítico Justino 

Marinho, do Correio da Bahia, em 1992 (DECACONDE, 1992):   
 

Era uma c oisa mais críti ca que eu aband o nei dep o is. Era muit o limitado, em pret o e 

branc o. Eu queria entrar c om c ores e fazer uma c oisa mais aberta. Na ép o ca, eu era uni-

versitári o e estávamos nu m temp o de repressão, de passeatas, de pr otest os.  

 

Em 1981 ele cria Cidade da Bahia de Todos os Santos (fig. 18). Conserva-se fiel ao bico-de-pena, mas 

já introduz uma mancha de aquarela. A mudança mais significativa, entretando, diz respeito ao universo temático: 

a descoberta do lugar. Agora o assunto é a cidade de Salvador. Em vez do sarcasmo e da contestação ao poder, 

emergem a leveza e a amplitude do jogo criativo, a plena liberdade de criação. Pode-se dizer que aqui a cidade é 

dele, e ele faz dela o que bem quer.  

 

Salvador assume a forma de um castelo ou fortaleza marítima, com ameias, torres e muralhas, como nos 

velhos fortes coloniais. Além da arquitetura militar, abriga transcrições literais de exemplares das arquiteturas civil 

e religiosa do barroco e da atualidade. Não é uma investida cáustica, é uma rendição e uma provocação à imagina-

ção. O trabalho demarca um redirecionamento temático e o início da incursão pelo barroco baiano. Está encimada 

por um elemento, a flâmula, comum às representações visuais antigas, repetido a partir daí em diversas outras 

criações.      

 

SEM TÍTULO, 1979 
Bico-de-pena 
44 x 32 cm 
Reprodução Fotográfica: Adenor Gondim

CIDADE DA BAHIA DE TODOS OS 
SANTOS, 1981 
Bico-de-pena e aquarela 
47x 33 cm



28

A cidade foi também o assunto de uma série de desenhos em bico-de-pena, exposta na mostra "Ondas de 

Março", realizada no Praiamar Hotel. Nela, o artista explorou a temática do Carnaval baiano, reproduzindo 

imagens da folia num dos seus redutos mais concorridos então, a Praça Castro Alves. A série encontra-se desapare-

cida.  

 

Outro desenho de inspiração barroca, tenuemente colorido a pastel (fig. 19) faz a releitura do atlante, e-

lemento artístico-arquitetônico barroco, na forma de figura humana hercúlea que substitui colunas. A obra é prova-

velmente um esboço, já que ele realizou versões (não localizadas) onde o atlante é inserido em contextos e situações 

inusitadas. Como, por exemplo, expondo as suas formas barrocas, mal cobertas por uma sunga, nas areias quentes 

do Porto da Barra.  

 

Numa outra produção de 1982, em lápis, (fig. 20), Deca assina embaixo homenagem ao mestre mineiro 

do barroco, Aleijadinho. Ao fundo, uma igreja barroca emite raios que banham, em primeiro plano, a figura do 

homem futurista nu e alado, com partes dos órgãos sexuais expostas, em postura que sugere um viajante do futuro 

banhando-se na luz do passado.   

 

No díptico criado em 1982 (figs. 21 e 22), o bico-de-pena mescla-se à aquarela e aos lápis de cor Caran 

d'Ache, muito utilizados na época, para compor figuras femininas tribais, inseridas numa paisagem litorânea. As 

mulheres têm traços indígenas e africanos, evocando a  obra setecentista do holandês Albert Eckout na sua visita 

ATLANTE, 1981 
Pastel 
43,5 x 33,5 cm 
Reprodução Fotográfica: Adenor Gondim

SEM TÍTULO, s.d. 
Lápis crayon  
43 x 30 cm 
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ao Brasil. Mas, novamente aqui, o barroco passa por uma releitura, uma atualização em relação ao presente e ao 

futuro: os artefatos sobre a cabeça, com efeitos de vibração, sugerem o desembarque de um ser extraterrestre na costa 

tropical.  

 

Na pintura, Decaconde transitou pelo óleo, pastel, aquarela e acrílica, utilizando suportes como tela, pa-

pel e eucatex. Os traços delicados e a paleta de cores suaves e vibrantes, presentes nos trabalhos iniciais em nan-

quim, aquarela e lápis de cor, evoluem depois para os traços espessos em pastel seco e acrílica e para o cromatismo 

forte.   

 

Uma das primeiras pinturas, uma tela - a única a óleo - de pequena dimensão (fig. 23), é de 1976, antes 

da universidade, quando ainda se assinava M. Conde. A interpretação pessoal da fazenda de propriedade da 

família rende uma homenagem à fase cubista de Picasso. O desenho reduz drasticamente os elementos, como árvo-

res, pedras e montanhas, às formas geométricas básicas (círculos, formas ovais e losangos). A cor azul, aplicada em 

diversas tonalidades, uniformiza a composição, respondendo, junto com o geometrismo, pelo abstracionismo do qua-

dro.   

 

No conjunto, o trabalho reproduz o prazer da descoberta e o inesperado proporcionados pelas obras cubis-

tas. Mas o geometrismo não impera totalmente, cedendo às curvas suaves aplicadas ao contorno das montanhas. Os 

princípios que direcionaram a construção formal são os mesmos percebidos em duas obras de Piet Mondrian, de 

SEM TÍTULO I e II, 1982 
Bico-de-pena e lápis de cor 

30,5 x 21 cm 

SEM TÍTULO, 1976 
Óleo sobre tela 
27 x 34,5 cm 
Reprodução: Adenor Gondim 
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1911 e 1912, Natureza Morta com Vaso de Gengibre I e II, que retratam a passagem da influência de Cézanne 

para Picasso na sua obra. .       

 

Outra obra em pintura, um díptico de pastel sobre eucatex (figs. 24 e 25), se apropria de dois fenômenos 

da cultura popular brasileira, o carnaval e o futebol. O artista aqui buscou privilegiar o sensorial, através das 

expressões fisionômica e corporal e da exacerbação cromática. Neste caso, está em foco não uma imagem, mas um 

acontecimento, com a sua tensão.  

 

À semelhança de um close fotográfico, a obra focaliza o rosto e partes do corpo da foliã num momento de 

êxtase carnavalesco, e parte do tronco e membros inferiores do atleta em ação no gramado. O cromatismo neutro do 

fundo assegura realce ao movimento, obtido através da distorção de formas e da aplicação de cores quentes e vibran-

tes.  

 

Aqui a intenção parece ter sido explorar a possibilidade narrativa da pintura, numa espécie de  reporta-

gem urbana, com prioridade para a expressão, que demanda o recurso da desfiguração. O trabalho traz identifica-

ções com os posters criados pelo artista francês Toulouse Lautrec no final do século XIX, especialmente a "reporta-

gem"sobre a noite parisiense, mas remete igualmente à imagística pop, como os trabalho gráficos em forma de nar-

rativa ilustrada (cartuns, história em quadrinhos) do americano Roy Lichtenstein.  

 

A única exposição individual realizada por Decaconde, entre 19 e 31 de março de 1987, no foyer do Te-

atro Castro Alves, apresenta ao público a sua produção em pastel, intitulada, sintomaticamente, "Desenhos". Os 

trabalhos revelam o uso farto da cor, gestos pictóricos largos, telas maiores. Nas obras constata-se que o autor mi-

grou definitivamente da crítica estritamente política, predominante na década anterior, para uma abordagem cultu-

ral sobre a modernidade. O conjunto mereceu do crítico Ivo Vellame o seguinte comentário:   
 

Agora, n os tem p os dem o cráti c os, nesta individual, Decac o nde, c o m desenh os, na téc ni ca 

que lhe interessa - pastel, n os brinda c o m uma série de trabalh os, sem c o m plexidade, 

dentr o da cultura de massa, ne o-po p. Suas fi guras, jo g o s de ir o nia, são nov os í c o n es da 

CARNAVAL e FUTEBOL, 1983 
Pastel sobre eucatex 

47 x 64 cm 
Reprodução : Adenor Gondim
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so ci edade. É o ameri cano, a TV e o ho m e m que nela entra, o mund o da mulher-o bjet o  

o u da pin-up, o auster o executiv o, o h o me m que é azul, o ne o-primitiv o e a nova dan ça, 

a cara de deb o c h e no m edalhão, o surdo tamb or e o g est o c o n g elado. Tudo ist o e mais 

c o isas que Decad o nde en f o ca firme mente e registra de maneira não agressiva, c o m  pene-

trante o lhar de artista, é o retrato de cada um de n ós, porque nas suas figuras não existe 

o impess oal, são retrat os de e f eit os psi c o l ó gi c o s, são liberaç õ es de gentes, de bi chos, de 

c o isas, de uma so ci edade exaltadamente ne o-po p. (VELLAME, 1987) 

 

Numa dessas obras, (fig. 26) o homem (o neoprimitivo a que alude Vellame?) se apresenta com rosto a-

tual, porém com o corpo nu, e na postura em que os primitivos enterravam seus mortos em potes de argila. O cro-

matismo inspira-se nos tons terrosos adotados pelos indígenas, com destaque absoluto para o vermelho-ferrugem, 

além de alguns traços, inseridos ao fundo, próximos do verde-negro do jenipapo - duas das cores apontadas por 

Teodoro Sampaio, ao lado do amarelo ocre e do branco tabatinga, na sua descrição das inscrições lapidares dos 

indígenas que habitaram o Vale do Paraguassu, na Bahia, há cerca de cinco séculos (SAMPAIO, 1918).     

 

O vermelho, a nudez e a postura da figura produzem associação imediata com o primitivo, mas a expres-

são facial remete à angústia, e, ao final da leitura, a postura corporal ganha nova conotação, sinalizando o senti-

mento de impotência, o aprisionamento e a contenção. Trata-se aqui, entretanto, de um ser vivo, atual, e não um 

primitivo na sua urna funerária, o que pode conferir à obra o caráter de retrato-denúncia de um "morto-vivo" - o 

homem contemporâneo.    

 

Voluta, de 1988 (fig. 27), é a releitura pessoal de outro elemento típico da arquitetura e arte barrocas. 

Selecionada no 1º Salão Baiano de Artes Plásticas, é a sua obra de maior dimensão física, e a única em que utili-

za vinil e acrílica como materiais. Aqui a pintura se sobrepõe ao desenho, e abstrato e figurativo se fundem. Impõe-

se a intensidade do gesto pictórico, através das largas e irregulares pinceladas que contornam o motivo central, onde 

o desenho é preservado. A obra revela a influência das tendências características dos anos 80 no país.  

 

SEM TÍTULO, 1987 
Pastel  
75 x 70 cm 
Reprodução: Dilberto de Assis
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A paleta é inusual em relação à adotada pelo artista até então, perfazendo gradações que vão do branco 

ao roxo, passando pelo rosa, lilás, azul e violeta, e culminando no preto. Distingue-se do cromatismo com que as 

volutas comumente se apresentam nas obras barrocas - sejam os tons de ouro e marrom das molduras douradas e de 

madeira das imagens sacras dos interiores dos templos católicos, sejam o branco e areia das fachadas das arquitetu-

ras religiosa e civil.  

 

A obra coloca uma pergunta elementar: o que faria um artista do final do século XX fixar-se numa vo-

luta, ornato característico dos séculos XVII e XVIII? A imersão no passado, com o intuito de desvendar o acervo 

de imagens arquetípicas, foi um investimento pessoal que encontra resposta somente no terreno inacessível da sua 

interioridade. Mas os resultados da sua aventura possibilitam ao observador o reconhecimento das nossas influên-

cias culturais, através da ressignificação dos velhos signos, resgatados assim da condição de lugar-comum.     

 

"Voluta" é, provavelmente, dentre as obras de inspiração barroca, a de resultado plástico mais impactan-

te. Na tela, o elemento posto isoladamente, sem qualquer vinculação com o contexto ambiental (histórico-

arquitetônico) o torna menos decodificável enquanto adorno e mais próximo do que o autor tencionou lhe atribuir: 

uma função nova na percepção do observador.  

 

Para isso, vestiu-lhe de cores inusitadas e conferiu-lhe movimento, retirando-o, duplamente, das condições 

estáticas de adorno físico e de coisa do passado, para atualizá-lo, numa provocação à memória e à imaginação - o 

que é reforçado pela semelhança do núcleo da figura com o aspecto de uma retina, sugerindo uma voluta que mira o 

observador, no presente.       

 

O FUTURO NO CONDICIONAL   

 

A interrupção precoce da trajetória de vida impossibilita realizar uma avaliação categórica sobre o percur-

so artístico de Decaconde, que, a exemplo de outros colegas de geração, poderia estar agora vivenciando o amadure-

cimento ou a definição artística. Da análise da sua obra, além do domínio pleno do desenho, o que se destaca é a 

busca, com passagens por diferentes técnicas, construções formais e temáticas.  

VOLUTA, 1988 
Acrílico vinil sobre papel 
88 x 118 cm 
Reprodução Fotográfica: Adenor Gondim 
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A curiosidade que se impõe diz respeito exatamente à possibilidade de opção definitiva pelo desenho, ques-

tão que lhe suscitava permanente reflexão, como se pode deduzir do texto que assinou no cartaz da exposição cole-

tiva "Bahia de Todos os Santos", realizada no MAM em 1981, onde afirma que "atualmente é a técnica que 

mais me interessa" (DECACONDE, 1981), e, uma década depois, na entrevista publicada no Correio da 

Bahia, em 1992:   
 

Tenh o desenhad o bastante. As pess oas fi cam sempre exigind o pinturas, mas eu g os t o mui-

t o de fazer desenh os" (DECACONDE, 1992).  

 

Talento e competência técnica não lhe faltavam para assumir uma decisão nesse sentido, na contramão do 

gosto comum e das tendências e pressões do mercado. Mas ele não ignorava, decerto, todos os riscos inerentes. Uma 

definição dessas poucos artistas ousaram, como lembra o crítico Antonio Celestino em ensaio sobre a obra do mestre 

desenhista Floriano Teixeira: 

 
A tendên cia da ansiedade é ev oluir, passar para diante, subir mais um de grau. Assim é da 

c o ndi ção hu mana, assim teria que ser c o m os artistas, esses os mais inquiet os, transt orna-

d os e enl ouque cid os pel o que idealizam e que atrás dessa lou cura vão c o ntraind o  outras, 

na esperança da de finitiva que s ó a genialidade c o nsagra. Só de raríssim os e muit o es c o-

lhid os mestres, n os f o i legada uma herança de desenh o  pur o, c o m o estági o final du ma ati-

tude estéti ca de f initiva. Esses não tem eram. Suas qualidades se c o n c e ntraram na linha d o  

desenh o, n o qual misturaram c orajosamente f o g o e luz. A sobriedade dos mei os, a p o breza 

material dos element os, a mai or ou men or claridade  do papel são, na verdade, do que 

m e n os pre cisa o que desenha e sabe. Ele é o seu pr ó prio guia, quem resp onde às suas pr ó-

prias perguntas. Tem que caminhar em seu pró pri o rum o, c o m destin o a si mesm o... Da 

sua raiva e da sua raça, sairá do  desenh o a vida e a sua fo r ça. (CELESTINO, 1997) 

 

Onde a busca criativa teria levado Decaconde, caso não tivesse a trajetória interrompida precocemente? 

Evidentemente, é descabido levantar hipóteses sobre os possíveis rumos do seu trabalho. Mas não é demais arriscar 

uma probabilidade, em relação à sua postura artística. Como expresso no depoimento de Guache Marques, consi-

derando o percurso trilhado, "tenho certeza, que se estivesse produzindo, Deca estaria sintonizado com o seu tem-

po".     
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