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MARIA FERNANDA CARDOSO

Born/Nace/Néee: Bogota, Colombin, 1963.

Studies/Estudio/Ftudes: Universidad de los Andes (1986), Bogota; The Pratt Institute (1988),

New York; Master in Sculpture, Yale University, School of Art (1990), New Haven.

Lives and works in/Vive y se desempeiia en/Vit et travaille a San Fruncisco.

he use of neo-Baroque allegory has been a constant in the work of

Maria Fernanda Cardoso, and in her wreaths and fields of plastic
flowers (1991) she has scrupulously gathered Colombian traditions and
funeral rites in order to recreate a final garden, not so much of memory,
but of illusion, where flowers do not wilt, although they have not under-
gone a natural evolutionary process either. The allegorical structure is

thus an open-formed visual resource, deliberately unstable, another typi-

cal characteristic of Cardoso’s work.

Omar Calabrese understands the neo-Baroque to be a stylistic category
which manipulates notions of labyrinthic complexity, recreational dis-
persion, and communicative opulence by means of fragmentation and a
certain pleasure in imprecision. Since her beginmings, Cardoso has com-
bined the precious fragmentation of materials (plastic, asbestos tubes,
corn, dessicated animals, plastic flowers) with thematic dispersion so as
to elaborate works of impressive symbolic weight. In works like
Remedios y dolores (“Remedies and pains™) (1987), Cardoso has mixed
“raw” industrial products (nylon, asphalt, iron, asbestos tubes, etc.)
with found objects of little visual value (plastic buckets, nylon stockings,
automobile tires) to obtain imprecise hybrids, filled with wilful signs,
which eventually led to the construction of pristine mazes. In these
assemblages, as in the works with sprouted corn, Cardoso has aestheti-
cized the elements, transforming them into double-motored vehicles:
one to propel them as direct symbols (the nylon stocking is woman, the
row of corn is food, the crown of dried lizards is princess, etc.) and
another which detains them as strategic messages (the stocking is taut

sex, the row of corn is studied myth, the crown is petrified status).

At any rate, Cardoso’s work explores a type ol aggressiveness which

might be founded in the frustration of not being able to get out of the

Maria Fernanda Cardoso,

Bandera, 1992
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a utilizacion de la alegoria neobarroca ha sido

una constante ¢n la obra de Maria Fernanda
Cardoso, y en sus coronas y sembrados de [lores plasti-
cas (1991) reunio escrupulosamente tradiciones y rit-
uales [unerarios colombianos para recrear un jardin ulti-
mo, no tanto del recuerdo sino de la ilusion, donde las
fores no se marchitan, aunque tampoco hayan sulrido
un proceso evolutivo natural. La estructura alegorica es
pues un recurso visual, de forma abierta y deliberada-
mente inestable, otra caracteristica propia del trabajo de

Cardoso.

Omar Calabrese entiende lo neobarroco como una cate-
goria estilistica que mancja nociones de complejidad
laberintica, dispersion recreativa, opulencia comunicati-
va por medio de la [ragmentacion y cierto placer por la
imprecision. Desde sus comienzos, Cardoso ha combi-
nado la fragmentacion preciosista de materiales (plasti-
co, tubos de asbesto, maiz, animales disecados. flores
plasticas) con la dispersion tematica para elaborar obras
de una impresionante carga simbolica. En obras como
Remedios y dolores (1987), Cardoso mezelo productos
industriales “crudos™ (nylon, asfalto, hierro, tubos de
ashesto, etc.) con objetos encontrados de poco poder
visual (baldes plasticos, medias de nylon, llantas de
carro) para obtener hibridos imprecisos, repletos de sig-
nos voluntariosos, que terminaban construyendo laber-
intos pristinos. En estos ensamblajes, como en los traba-
jos con maiz germinado, Cardoso estetizo los elemen-
tos, transformandolos en vehiculos de doble motor. Uno
que los impulsé como simbolos directos (la media de
nylon es mujer, el surquito de maiz es comida, la corona
de lagartijas disecadas es princesa, etc.) y otro que los
detuvo como mensajes estratégicos (la media es sexo
tensionado, el surco es mito estudiado, la corona es,

estatus petrilicado).
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‘utilisation de Uallégorie néobaroque a été une

constante dans locuvre de Marvia Fernanda
Cardoso, et dans ses couronnes et prés de fleurs plas-
tiques (1991) clle réunit scrupuleusement traditions et rit-
uels funéraires colombiens pour recréer un jardin ultime,
pas tellement du souvenir mais de Uillusion oit les fleurs
ne se flétrissent pas quoiqu'elles waient pas non plus subi
un processus évolutif naturel. La structure allégorique est
donc un recours visuel, de forme ouverte et délibérément
instable, autre caractéristique propre au travail de

Cardoso.

Omar Calabrese comprend le néobaroque comme une
catégorie stylistique qui manie des notions de complexité
labyrinthique, dispersion récréative, opulence commu-
nicative au moyen de la fragmentation et un certain
plaisir pour Pimprécision. Depuis ses debuts, Cardoso a
combiné la fragmentation précieuse des matériaux (plas-
tiques, tubes d’asbeste, mais, animaux disséqués, fleurs
plastiques) avec la dispersion thématique pour élaborer
des oeuvres d'une charge symbolique impressionnante.
Dans des oeuvres comme Remedios y Dolores (1987),
Cardoso melangea des produits industriels “bruts” (nylon,
asphalte, fer, tubes d’asbeste, ete) avec des objets trouvés
de peu de valeur visuelle (seaux plastiques, bas de nylon,
Jantes de voiture) pour obtenir des hybrides imprécis,
remplis de signes volontaires, qui finissent par construire
des labyrinthes pures. Dans ces assemblages, comme dans
les travaux avec du mais germiné, Cardoso esthétisa les
¢lements, les transformant en véhicules a double moteur;

un qui les a propulsé comme des symboles directs (le bas

de nylon cest une femme, I'épi de mais c’est de la nourrit
ure, la couronne de lézards disséqués c’est une princesse,
elc) et un autre qui les a arvété comme des messages

stratégiques (le bas Cest le sexe sous tension, Uépi c'est le

mythe etudie, la couronne ¢est le statut petrifie).,



Maria Fernanda Cardoso, American Marble, 1992

cultural labyrinth from which it is originated. And it is curious, for the ref-

erences are always obvious in the allusiveness (the plastic flower is dead,
for example) although they are very elegant in their elusiveness (the plastic
flower is material transformation). Therefore, from Chino (1987) 1o La vida
no es un sendero de rosas (“Life is not a garden path™) (1991), Cardoso
adds to her sculptures a dark sense of humor which comforts, a sweet eroti-
cism which liberates and a formal purity which disconcerts. The design
with cultivated corn (1989) and the chains of husks reveal an exit from the
precise labyrinth which Cardoso has been constructing, not so much for the
“distinctiveness” of the material (after all, each new work by Cardoso is a
new material) as for the very radical meaning which it implies as it finds
itsell in a continuous state of growth. Asbestos and plastic do not grow, the

dried frogs no longer reproduce, but the corn maintains its vital rhythm,
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De cualquier modo, la obra de Cardoso explora un tipo
de agresividad que podria fundamentarse en la frus-
tracion de no poder salir del laberinto cultural que la
origina. Y es curioso, pues las referencias siempre son
obvias en su alusividad (la [lor de plastico esta muerta,
por ejemplo), aunque son muy finas en su elusividad (la
flor de plastico es transformacion matérica). Por lo
tanto, desde Chino (1987) hasta La vida no es un
sendero de rosas (1991), Cardoso adhiere a sus escul-
turas un negro sentido del humor que reconforta, un
dulce erotismo que libera y una pureza formal que
desconcierta. Los cultivos de maiz planificados (1989) y
las cadenas de tusas descubren una salida al preciso
laberinto que Cardoso ha venido edificando, no tanto
por lo “distinto” del material (después de todo, cada
nueva obra de Cardoso es un material nuevo) sino, mas
bien, por el muy radical significado que ¢l implica, ya
que se encuentra en continuo estado de crecimiento. El
asbesto o el plastico no crecen, las ranas disecadas no se
reproducen mas, pero el maiz sigue con su ritmo vital,
desacelerado es verdad, pero categorico y potencial. Una
cultura “probable” se adivina en la penetracion del
papel burdo por las raicitas. Es una sorprendente man-
cra de cultivar y de obligar a la obra de arte a ser parte
activa de su propia mistificacion. El maiz, objeto vejetal
de primer orden en las culturas anteamericanas y en las
subculturas postcolombianas, se ordena como medio
técnico pero también se organiza como sujeto mitico en
el jardin simulado, y potenciado, en cada pieza de

papel.

- citado de Jose Hernan Aguilar, “Maria Fernanda Cardoso” Ante

América (Bogota: Biblioteca Luis Angel Arango, 1992).
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De toute facon, loeuvre de Cardoso explore un type
d’agressivité qui pourrait avoir ses fondements dans la frus-
tration de ne pouvoir sortiv du labyrinthe culturel qui
Porigine. Et c’est curicux, car les références sont toujours
évidentes en leur allusivité (la fleur de plastique est morte,
par exemple), quoique tres fines en leur élusivité (le fleur
de plastique c’est la transformation materielle). Par con-
séquent, depuis Chino (1987) jusqu'a La vida no es un
sendero de rosas (1991) (La vie n’est pas un sentier de
roses), Cardoso adhére a ses sculptures un sens negre de
Phumour qui réconforte, un doux érotisme qui libere et une
pureté formelle qui déconcerte. Les plantations de mais
planifiées (1989) et les chaines de rafles découvrent une
sortie du labyrinthe précis que Cardoso était en train d’edi-
fier, pas tellement pour le “distinct” du matériel (apres
tout, chaque nouvelle oeuvre de Cardoso est un matériau
nouveauw) mais plutot, a cause du sens tres radical qu'il
implique, puisqu’il se trouve en état de croissance continue.
L’asbeste ou le plastique ne croissent pas, les grenouilles
disséquées ne se reproduisent plus, mais le mais continue
avec son rythme vital, décéléré il est vrai, mais catégorique
et potentiel. Une culture “probable” se devine a la pénétra-
tion du gros papier par les petites racines. C'est une
maniére surprenante de cultiver et d’obliger 'oeuvre d'art a
etre partie active de sa propre mystification. Le mais, objet
végétal de premier ordre dans les cultures antéaméricaines
et dans les sous-cultures post-colombiennes, s'ordonne
comme moyen technique mais s’organise aussi comme sujet

mythique dans le jardin simulé, et potencé, en chaque

Jeuille de papier.

- d'apres José Hernan Aguilar, “Maria Fernanda Cardoso,” Ante

America (catalogue) (Bogota: Museo Luis Angel Arango, 1992).



Maria Fernanda Cardose, Ranas, detail/detalle/détail, 1989

arrested and slowed down, it is true, but categorical and potential. A “prob-

able” culture may be prophesized by the penetration of the coarse paper
through the tiny roots. It is a surprising way of cultivating and forcing the
work of art to be an active part of its own mystification. Corn, a vegetable
object of the first order in the pre-American cultures and in the post-
Colombian subcultures, is ordered as a technical means but also organized

as a mythical subject in the simulated and potentialized garden in each

piece of paper.

- [rom José Hernan Aguilar, “Maria Fernanda Cardoso,” Ante América (catalogue) (Bogota:
Museo Luis Angel Arango, 1992),

Maria Fernanda Cardoso,
Ranas, 1989
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