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La fi gura di Metallo

La fi gura di Paula Metallo nelle sue diverse articolazioni iconografi che, tecni-
che e generi diversi, è il sintomo di una particolare inclinazione, quella di ope-

rare tra bisogno della catastrofe e la “saggezza sistemica”, tra la produzione di 
una rottura e la spinta a destinarla al corpo sociale. Esiste una inerzia iniziale 
contro cui l’arte si arma, una “serenità” della comunicazione che essa tende a al-
terare mediante l’introduzione di uno stato di “turbolenza”. La fi gura è lo stru-
mento di allargamento tra le due strozzature, tra le due polarità che ostruiscono 
il rapporto di comunicazione.
La turbolenza è data dalla epifania dell’immagine che rompe le aspettative e in-
troduce, mediante l’irruzione di un linguaggio piegato a esigenze di particolare 
espressività, un elemento allarmante. La fi gura dunque è il perturbante, ciò che 
determina il segnale di un allarme che attraversa tutto il linguaggio e l’immagi-
nario sociale. Nello stesso tempo il desiderio di profonda relazione con il mondo 
prende il sopravvento nell’arte, sostenuta da una saggezza sistemica che tende a 
spingerla verso una correzione della rottura iniziale, a riparare alla radicale e so-
litaria violenza dell’immaginario individuale.
La fi gura serve a produrre un cuneo, un varco, tra la serenità della comunicazione 
sociale e la turbolenza del gesto artistico, in maniera da favorire un’apparizione 
che trovi ammirazione e non incomprensione o paura. Il travestimento che la fi -
gura assume può passare attraverso varie maschere, che alcune volte incutono 
anche terrore. Ma il fi ne è sempre quello di introdurre un’attesa, una sospensione 
di difese del gusto, che permettano poi la grande entrata nel mondo, sotto occhi 
attenti e ammirati, pronti a cogliere la differenza.
L’arte non sopporta l’indifferenza, la distrazione di uno sguardo che si pone in 
una condizione inerte. Perciò la fi gura introduce sempre la bellezza che, come di-
ce Leon Battista Alberti, è una forma di difesa. Difesa dall’inerzia del quotidiano e 
dalla possibilità di scacco da parte di sguardi indifferenti che non restano abba-
gliati alla sua apparizione abbacinante. La sorpresa, la proverbiale eccentricità 
dell’arte, sono i movimenti tattici di una strategia rivolta a consolidare la diffe-
renza dell’immagine artistica dalle altre immagini.
“ Io domando all’arte di farmi sfuggire dalla società degli uomini per introdurmi 
in un’altra società” (C. Lévi-Strauss). Questo non è un desiderio di evasione, non è 
un tentativo di sfuggire la realtà, bensì il tentativo di introdursi in un altro spa-
zio, di allargare un varco che normalmente sembra precluso. L’arte corregge la vi-
sta corta e introduce una guardata non più frontale, ma lunga e differenziata, la 
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guardata curva. Così può aggirare l’invalicabile frontalità delle cose e anche pren-
derle alle spalle.
Paula Metallo dunque opera per aprire tali varchi, per spostare la vista verso un 
incurvamento che significa anche possibilità di affondo, oltre che di aggiramen-
to. L’arte è la pratica di questo movimento mediante il deterrente di molte figure, 
che costituiscono l’arsenale tattico attraverso cui l’artista esercita il suo rappor-
to col mondo. Un rapporto certamente mosso da pulsioni ambivalenti, da deside-
ri che lo portano verso uno stato d’animo, all’incrocio di oscillazioni sentimentali 
e emotive che ne costituiscono l’identità e la probabilità esistenziale.
“Sei tu fra quelli che guardano o quelli che mettono le mani in pasta?” (F. Nietz-
sche). A questa domanda l’artista risponde affermativamente, nel senso di esibi-
re le mani in pasta, magari ancora calde di lavoro, propedeutico alla messa in 
opera delle figure, di quelle macchine della rappresentazione che fondano la pre-
senza dell’arte. Naturalmente la costruzione non avviene in maniera lineare, può 
comportare anche momenti oscuri e cancellazioni.
La macchina della rappresentazione è costituita da molte parti, alcune sfuggono 
all’attenzione stessa dell’artista che si trova spesso nella condizione di dover ac-
cettare elementi indipendenti dalla concentrazione o dal suo controllo, emergen-
ti per una sorta di crescita spontanea che può prendere alle spalle l’artista stesso. 
La figura è il risultato di una concitazione creativa che attraversa il campo fanta-
stico dell’artista e lo mette nella condizione di poterne divenire il tramite.
La figura è l’esempio splendente di una nostalgia, quella dell’unità che spesso 
l’artista stesso non vuole raggiungere. L’unità adotta l’astuzia biologica di crear-
si una intenzionalità per meglio distendersi nella sua azione. In realtà adotta il 
modello demiurgico della creazione, mediante cui sembra svolgere un progetto 
consapevole ed uniforme.
“Il fingere alcune cose ovvero aggiungere alcune altre e frammentarne alcune di 
propria invenzione, è degno di lode” (G. Comanini) la figura è l’effetto di questa 
manipolazione, di un lavoro che procede a balzi attraverso l’incontro di vari ele-
menti e condizioni, non tutte promosse dall’artista e dalla sua strategia creativa. 
Altri fattori entrano nella creazione, solcano l’attività e la sua messa in opera, 
che rappresenta il punto di coagulo della tensione artistica, il luogo dell’appun-
tamento dove si incontrano i frammenti dell’immaginario.
L’estasi è lo stato che consente all’artista di amalgamare e portare a compimento 
la figura, il cuore espressivo dell’opera. Dallo stupore nasce la possibilità di non 
fare resistenze, di accettare tra le mani elementi e frammenti che provengono da 
recessi luminosi e oscuri. La tecnica è intanto la condizione di abbandono indi-
spensabile per sopportare l’apparizione della figura, che compare agli occhi 
dell’artista mediante la combinazione e la simultaneità di molte provenienze.
La figura non è mai ripetibile, perché non è ripetibile il movimento che porta alla 
sua definizione. È possibile riconoscere la cifra che accompagna i suoi travesti-
menti, ma soltanto per indicare la fonte da cui proviene il suo passaggio. L’artista 
può aggiungere un margine di finzione, una partecipazione tecnica utile alla defi-
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nizione dell’immagine, ma non può supplire e riempire da solo, con la sola perizia, 
lo spazio che intercorre tra i vari frammenti che costituiscono l’opera.
I frammenti costituiscono le tracce che allontanano il principio d’unità costituti-
vo; al contrario segnano un percorso irregolare che non permette mai di risalire 
nello spazio e nel tempo. La conoscenza diventa uno strumento vano, essa può 
soltanto fermarsi sulla superficie dei segni, sul simulacro, sulla figura assunta 
dall’opera, ma non può spingersi oltre perché non possiede la vista lunga, la guar-
data curva necessaria per spiare sotto la pelle dell’arte. L’artista dunque non è il 
terminale di partenza, ma il terminale di transito di una figura che trova il proprio 
fondamento e la propria fondazione in un’altrove.
Esiste una metafisica della figura che non lascia transitare oltre un certo confine la 
conoscenza, che può al massimo stazionare nell’ambito di una semiotica della gra-
zia, del potere dello sguardo di scorrere sulle superfici lisce della figura. Qui l’oc-
chio assedia l’immagine, ne corteggia le fattezze, ma senza poter entrare in con-
tatto con il movimento, quel movimento interiore che ne ha fondato la presenza.
 

A B O
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“San Giuliano, Campobasso and Assisi afresco”
Sponge and wooden trowel and photo, 2010
20 X 15  X 4cm. 
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“Rorschach Sicily”
Pen on shrinking plastic and trowel - 10cm. X 11cm, July 2011

“Quadrinacria” 
Pen on shrinking plastic and trowel - 10cm. X 11cm, July 2011
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Impressioni da Gibellina / Impressions of Gibellina
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Paula Metallo

 As a visitor to Gibellina I came 
to see, as an artist I came to under-
stand. I think this consideration is im-
portant because it seems fundamental 
that art endowed upon Gibellina be re-
levant and befi tting.  
 The more time I spent in Gibelli-
na, the more it became evident that this 
unique place could only be understood 
accurately through three distinct nar-
ratives and time frames: Burri’s Grande 
Cretto being the past, New Gibellina 
being the present and the Museo delle 
Trame being the future. Each setting 
has particular characteristics and in-
tentions, and each subject to specifi c ti-
me-locked circumstances. These three 
frames are a bit like geological strata, 
characterized by fossils that record 
changes taking place slowly over time.

 The Past- The Cretti is perma-
nently relevant and remains intact with 
the original poetic intentions as well as 
being integrated in nature by recalling 
the landscape.  It is a palimpsest, ha-
ving reused or altered Old Gibellina whi-
le still bearing visible traces of its ear-
lier form.  It is Gibellina ‘rubbed smo-
oth’. I cannot imagine anyone doubting 
the undying tribute it is.
 In the 1998 movie, La terra tre-
ma, the directors, Mario Martone and 
Jacopo Quadri, seem to speak directly 
of Burri’s purpose: “Abbiamo montato 
un unico grande terremoto, e dopo il 
terremoto il lento ritorno alla vita, co-
me un risveglio, l’estenuante uscita da 
uno stato di allucinazione. Abbiamo 
cercato una struttura ritmica che corri-
sponde al battito della terra e al suo ac-
quietarsi, abbiamo cercato di comporre 
un requiem…” 

 Venni per la prima volta a Gibel-
lina come visitatore per guardare, come 
artista per capire. Penso che questa 
considerazione sia importante in quan-
to sembra fondamentale che l’arte di 
Gibellina sia rilevante e preziosa. Più 
tempo ho passato a Gibellina e più mi è 
parso evidente che questo posto così 
unico possa essere capito accurata-
mente attraverso tre distinti discorsi in 
altrettanti contesti temporali: il Grande 
Cretto di Burri che rappresenta il passa-
to, la Nuova Gibellina che rappresenta il 
presente, e il Museo delle Trame Medi-
terranee che rappresenta il futuro. Cia-
scuna di queste realtà ha caratteristi-
che ed intenzioni particolari, ed ognu-
na è soggetta a specifi che circostanze 
legate ad un preciso momento cronolo-
gico.  Queste tre realtà sono un po’ co-
me strati geologici caratterizzati da fos-
sili che testimoniano cambiamenti av-
venuti lentamente nel tempo.

 Il Passato – Il Grande Cretto è 
permanentemente rilevante e rimane 
intatto con le sue intenzioni poetiche 
originali e la sua integrazione nella na-
tura circostante che la sua forma vuole 
richiamare. È un palinsesto avendo es-
so riusato o alterato la Vecchia Gibelli-
na mentre preserva ancora le tracce 
della sua forma originale.  È la Gibellina 
smussata nella sua essenzialità forma-
le. Non posso immaginare nessuno che 
dubiti dell’immortale tributo che 
quest’opera rappresenta.
 Nel fi lm “La terra Trema” del 
1998, i registi Mario Montone e Jacopo 
Quadri sembrano voler parlare diretta-
mente della ispirazione di Burri: “Abbia-
mo montato un unico grande terremo-
to, e dopo il terremoto il lento ritorno 
alla vita, come un risveglio, l’estenuan-
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te uscita da uno stato di allucinazione. 
Abbiamo cercato una struttura ritmica 
che corrisponde al battito della terra e 
al suo acquietarsi, abbiamo cercato di 
comporre un requiem…”

 Il Presente – Ci vuole del tempo 
per assorbire Gibellina e averne una re-
azione. Mi aspettavo che visitando il 
Grande Cretto mi avrebbe fatto sentire 
triste, ma non è stato così. Mi aspetta-
vo che sarebbe stato esilarante vedere 
la Nuova Gibellina con il suo proposito 
artistico, e invece è lì che ho provato tri-
stezza. Ci sono diversi signifi cati della 
parola “tristezza” che mi vengono in 
mente ma il signifi cato oscuro della pa-
rola che trovo metaforicamente più ac-
curato, è quello della pasta del pane 
che non riesce a lievitare rimanendo pe-
sante e ferma. La Vecchia Gibellina è 
stata chiamata una Pompei al contra-
rio, ovvero sepolta anziché esumata. La 
Nuova Gibellina è una Pompei odierna 
dell’arte contemporanea, con le sue po-
litiche complesse e le proprie remore 
sia economiche che etiche. 
Pur essendo un posto fuori dal comune, 
la Nuova Gibellina diffonde una senso 
di “c’era una volta”, di un passato fresco 
e originale che non c’è più, una situazio-
ne non dissimile da quella di tante altre 

 The present - New Gibellina ta-
kes time to absorb and react to.  I thou-
ght visiting the Cretti would bring on 
sadness and it did not. I thought seeing 
new Gibellina would be exhilarated by 
a sense of purpose yet that’s where a 
sadness lies. There are a few meanings 
of the adjective, ‘sad’ coming to mind, 
but it is an obscure meaning of the 
word, which is used to defi ne bread 
dough left heavy by failing to rise that I 
fi nd metaphorically accurate.  Old Gi-
bellina has been called a Pompei in re-
verse, having been buried as opposed 
to exhumed. New Gibellina is a present 
day Pompei of contemporary art, li-
kewise with complex political, econo-
mical, and ethical drawbacks. 
 New Gibellina is an extra-ordi-
nary place. However, it gives the feeling 
that once upon a time it was fresh and 
original. This it is not any different than 
many other towns facing ordinary con-
temporary problems.
Terry Smith writes in his 2009 book, 
What is Contemporary Art? 
 “The deepest sense of contem-
porary lies in the coexistence of distin-
ct temporalities of different ways of 
being in relation to time, experienced 
in the midst of a growing sense that 
many types of time are running out, 
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città che affrontano ordinari problemi 
della contemporaneità.
 Terry Smith, nel suo libro del 
2009 dal titolo “Che cosa è l’arte contem-
poranea?” scrive che “il senso più pro-
fondo della contemporaneità giace nel-
la coesistenza di diversi modi di essere 
in relazione del tempo, vissuti in una 
crescente sensazione che molti tipi di 
tempo stanno fi nendo, mentre se da un 
lato cerchiamo freneticamente il tempo 
dall’altro non riusciamo a darcelo.”.
 Le società moderne stanno lot-
tando per una visione di speranza del 
futuro, e contro la diffi coltà di prestare 
un’attenzione devota al mondo circo-
stante, cedendo a continue distrazioni 
da parte dello spettacolare e del super-
fi ciale, schiacciate tra i due eccessi con-
temporanei della fretta e dell’ozio. 
Tutto ciò è esasperato nella Nuova Gi-
bellina dal fatto che la dissipazione 
dell’idea poetica originale è oggi visibil-
mente evidente nella decadenza degli 
edifi ci e nel deterioramento delle opere 
d’arte che rappresentano quell’idea. 
L’ideale che fu di trasformare la rovina 
in ricostruzione e rigenerazione sem-
bra ormai essersi perso lasciando die-
tro a se rovine senza terremoto.
 Il Museo Civico rispecchia que-
sta situazione. È un contenitore che, pri-

that we are pressed for time as well as 
in diffi culty of taking time.”
 Modern societies are strug-
gling with a hopeful vision of the future 
and diffi culty in embracing a devoted 
attention to the world around them 
owing to continuous distraction by the 
spectacular and the superfi cial, caught 
in between the two contemporary ex-
cesses of rushing and killing time. This 
is exacerbated in New Gibellina by the 
fact that the shortcoming of the origi-
nal poetic idea is now visibly evident 
through the physical decadence of buil-
dings, sidewalks, and the actual going 
to ruins of the art works, which repre-
sent that ideal. The goal of being a mo-
del for transforming ruination into re-
construction, is slowly becoming a ruin 
without an earthquake. 
 The Civic Museum is suggestive 
of this plight. It is a container that will 
sooner or later fall in on its unique pa-
trimony. The Cretti continue to be a ma-
gnet and a site where theater is still pro-
posed unlike the interrupted Consagra 
Theater in New Gibellina. One conside-
ration is how to rekindle the fearless, 
confi dent, and persuasive vision that 
Senator Corrao had, in the face of this 
present lack of vision for a future.

Earthquake Plates
23 plates, 7cm. Diameter each
Pen and pencil on shrinking plastic, 2010
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ma o poi, crollerà sul suo prezioso patri-
monio. Il Grande Cretto continua ad es-
sere un magnete, un posto dove, ancor 
oggi, si propone il teatro, al contrario 
del Teatro Consagra nella Nuova Gibelli-
na, rimasto incompiuto e abbandonato.  
Ci si chiede oggi come si possa riaccen-
dere la intrepida e persuasiva visione 
del Senatore Corrao, e illuminare la fac-
cia dell’attuale miopia per il futuro.
	 Il mio lavoro nella mostra 
Aspettando il Prossimo si rivolge diret-
tamente alla situazione difficile della 
Nuova Gibellina che aspetta di disgre-
garsi. Indirettamente, si rivolge anche 
all’apprensione della collettività con-
temporanea, spesso distratta e incon-
cludente, circa la condizione umana nel 
mezzo di un evento tragico. La nostra 
rete d’informazione non tralascia nes-
sun disastro, offrendo sul momento im-
magini che ci risucchiano ma che poi 
spariscono rapidamente dalla nostra 
memoria collettiva, creando spazio per 
la prossima sensazionale catastrofe.
	 Oggettivamente, la Nuova Gi-
bellina è una microcopia di questo di-
lemma. È un’epoca questa nella storia 
umana dove siamo tutti intimamente 
messi a confronto con lo stato del no-
stro pianeta. Rispetto al passato, oggi 
abbiamo un quadro più chiaro sulle cau-
se ed effetti di eventi storici, una perce-
zione più netta delle circostanze crea-
tesi a seguito di questa cosa difficile da 
definire e che chiamiamo “progresso”, 
che sembra connotare un continuo fal-
limento nel proteggere e preservare il 
posto dove viviamo. Oggettivamente, i 
Gibellinesi non sono soli in questo di-
lemma. 
	
	 Il Futuro – Il Museo delle Trame 
Mediterranee è impegnato nell’inse-

	 My work in Waiting For The 
next One (Aspettando il Prossimo) is 
speaking directly to New Gibellina’s 
predicament of just waiting to fall 
apart. It also refers indirectly to a col-
lective contemporary angst, typically 
unfocused and without closure, about 
the human condition in the midst of a 
tragic event. Our network information 
leaves no disaster unknown, offering 
on the spot imagery that sucks us in 
and then quickly disappears from our 
collective memories, making room for a 
brand new, cutting edge catastrophe.
	 To be fair, New Gibellina is a mi-
crocopy of this dilemma.
It is a time in human history where we 
are all imminently confronted with the 
state of our planet. We have a clearer 
picture of cause and effect in historical 
events and a realization of circumstan-
ces slowly brought on by this hard-to-
define word ‘progress’ that also conno-
tes a continuous failure to protect and 
preserve the place where we live. To be 
fair, the Gibellinesi are not alone.

	 The future - The Trame Museum 
is intent on being teacher of a broader 
history, based on a visual and concep-
tual conviction that the histories of va-
rious humanities constitute a network 
of influence and superimposition. This 
museum is organized so that the 
objects from different cultures, times, 
and artists are selected and exposed in 
a side-by-side way. This is representati-
ve of a positive and peaceful approach 
to educating that refuses to present 
our origins through winners and losers, 
the guilty and the innocent. It equips 
and enables people to grasp the univer-
sality of beauty and the fact that art 
identifies complexities and can give 

Floor
Collage on cement floor
20 x 15 x 6 cm, July 2011

“Mafioso, 1962 A. Lattuada” - “Cemento Armato 2007, M. Martani” - “La TerraTrema, 2007, G. Boetti,”
Pen on shrinking plastric and trowel
9 x 16 cm, 2011

“Avanti A Lui Tremava Tutto Roma 1946, C. Gallone” - “Ieri Oggi Domani 1963, Vittorio De Sica” - 
“La Terra Trema 1948, L. Visconti”
Pen on shrinking plastric and trowel
8 x 14 cm, 2011
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gnamento di una storia allargata basa-
ta sulla convinzione visuale e concet-
tuale che le storie di varie umanità co-
stituiscono una rete fatta di influenze e 
sovrapposizioni. Il museo è organizzato 
in maniera che gli oggetti di culture, 
tempi e artisti diversi sono selezionati 
ed esposti l’uno a fianco dell’altro.  Ciò 
rappresenta un approccio educativo 
positivo che rifiuta di rappresentare le 
nostre origini attraverso vincitori e vin-
ti, colpevoli e innocenti e che fornisce al 
pubblico i mezzi per apprezzare l’uni-
versalità del bello, e dimostra che l’arte 
può identificare la complessità delle co-
se dando decenti spiegazioni.  
	 Alla fin fine mi chiedo in cosa 
consiste quel modo stereotipico italia-
no di affrontare fenomeni naturali e tra-
gedie umane. Sarà forse quella consue-
tudine di non prevenire le conseguenze 
di una terra da sempre traballante, per 
poi rassegnarsi al dramma che segue la 
tragedia? Il cinema italiano con il suo 
Neorealismo, che emana una particola-
re aura di autenticità, manifesta l’abili-
tà tutta italiana di rappresentare la re-
altà, ritrae la verità e la naturalezza del-
le persone, continuando ancor oggi ad 
esercitare una forte influenza anche sul 
cinema estero. Infatti, gli stranieri in ge-
nere provano un certo affetto per le 
espressioni di naturalezza, di astuzia e 
di passione degli italiani ma allo stesso 
tempo riconoscono che essi sono più 
abili nel fare grandi cose individualmen-
te che non in gruppo, fatta eccezione 
per feste ed i funerali.
	 Spero che le immagini nei miei 
lavori possano in qualche modo indur-
re il pubblico a confrontarsi con gli ar-
gomenti di queste contemplazioni. La 
memoria non deve dissiparsi, il presen-
te ci chiede di prevenire, tutti insieme, 
le tragedie del futuro che, in ogni caso, 
non sarà mai avaro di drammi.

decent explanations.
	 In the end, I ask myself what 
might be illustrative of a stereotypical-
ly Italian way of affronting natural phe-
nomena and human tragedy. Is waiting 
and not preparing for the reality of li-
ving on shaky ground an Italian habit? 
Are Italians somehow attached to the 
drama connected with tragedy?
		  Italian filmmaking con-
firms the Italian ability to re-present the 
real. Neorealism is characterized by a 
particular atmosphere of authenticity. 
It portrays truth and naturalness and 
continues to exercise a powerful in-
fluence on cinema. In fact foreigners ha-
ve a particular affection for Italian ge-
stures of naturalness, cunning and pas-
sion while at the same time realize that 
they are quite capable of singular ge-
nius, yet ineffective as groups with the 
exceptions of festivals and funerals. 
	 I hope that the images in my 
work succeed in putting viewers literal-
ly face to face with these contempla-
tions. Memory ought not be frittered 
away when the present calls us to pre-
cede and anticipate together future tra-
gedies that, in any case will not be co-
vetous of drama. 
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Sicilian – Arabic Lace, 12th century  
Collage 
16 x 24 cm, July 2011
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Triptych

Un Americano a Roma, Alberto Sordi 1954
acrylic on canvas, 2011 - 50 x 60 cm.

Don Camille, Carmine Gallone 1955
acrylic on canvas, 2011 - 100 x 70 cm

Seismic waves A. and B.
acrylic on canvas, 2011 - 40 x 40 cm 
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Dittico

Seismic Movement
70 x 50 cm 
acrylic on canvas, 2011 

Che Ora è, Ettore Scola 1989
70 x 40 cm
acrylic on canvas, 2011 



Dittico

Lina Wertmuller 
acrylic on canvas, 2010 - 30 x 40 cm

Seismogram
acrylic on canvas, 2010 - 30 x 40 cm

Diptych

La Dolce Vita, Fellini-Anita Ekberg 1960
acrylic on canvas, 2010 - 60 x 60cm 

Plate tectonic movement
acrylic on canvas, 2010 - 20 x 20 cm 



Dittico

La Strada, Fellini 1954
acrylic on canvas, 2010 - 30 x 40 cm

La Strada Top, seismic activity
acrylic on canvas, 2010 - 30 x 40 cm

 A Fist Full Of Dollars, Sergio leone-Clint eastwood 1964
acrylic on canvas, 2010 - 30 x 40 cm

Diptych

Seismic Waves
acrylic on canvas, 2010  - 30 x 35 cm
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Dittico

Il Volcano, Otto mieterle-Anna Magnani 1950
60 x 60 cm 
acrylic on canvas, 2010 

Map Zona Rossa l’Aquila
50 x 60 cm 
acrylic on canvas, 2010
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Dittico

L’Avventura, Antonioni - Monica Vitti 1960
30 x 40 cm
acrylic on canvas, 2011 

Sediments
20 x 20 cm
acrylic on canvas, 2011
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Dittico

“Fantozzi, 1975”
80 x 80 cm. 
acrylic on canvas, 2011

Tsunami 
80 x 80 cm
acrylic on canvas, 2011
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