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Ao chegar à 32• edição, o Panorama da Arte Brasile ira consolida-se como uma das mostras mais importantes 

do circuito nacional e reafirma a vocação do Museu de Arte Moderna de São Paulo para acolher propostas que 

aprofundem a reflexão sobre a arte e a cultura. 

Em ltinerórios , itinerâncias, os curadores Cauê Alves e Crist iana Tejo abordam a arte brasileira a partir da 

produção de 38 artistas benefic iários de programas de incentivo à produção artística, que lhes permitem 

viajar, conhecer outras culturas e desenvolver trabalhos que d iscutem a cond ição nômade própria do mundo 

contemporâneo. 

Com esta mostra, o MAM dá continu idade à missão de promover ações artísticas que contribuam efetivamente 

para o debate sobre nosso tempo e nossa soc iedade. 

Now in its 32"' ed1tion. the Panorama of Braz1lian Art has establ1shed 1tself as one of the most 1mportant shows on 

the national circu1t and reaffirmed the vocat1on of the Museu de Arte Moderna de São Paulo to rece1ve proposals 

that provoke deeper reflect1on on art and culture in general. 

ln ltmeranes, 1tmeranc1es, curators Cauê Alves and Cristiana Tejo look at Brazilian art through the work of 38 

artists who have benefited from arts incentive programs that have allowed them to travei. to see other cultures 

and develop work that deals w1th the nomad1c cond1t1on of the contemporary world . 

With this show. MAM continues 1ts m1ss1on of promot1ng artist1c activity that provides a useful contr ibut1on to the 

debate on contemporary society. 

l?bttl!Vlffltv 
Presidente do / Pres,dent of the Museu de Arte Moderna de São Paulo 
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Desde 1995, o Panorama da Arte Brasileira do Museu de Arte Moderna de São Paulo abandonou a 

característica de suas primeiras edições, dedicadas a uma técnica artística a cada ano, para adotar uma 

linha bienal de curadorias que se propuseram a responder a uma mesma pergunta: o que é arte brasileira? 

As oito últimas edições do Panorama geraram um corpo de reflexão relevante sobre a arte contemporânea 

brasileira, pois as sucessivas curadorias deram respostas contrastantes a um mesmo tema norteador. Duas 

linhas principais podem ser claramente identificadas: de um lado, os curadores que aceitaram a existência 

de uma brasilidade identificável na produção exibida, de outro, aqueles que negaram qualquer sentido 
nacional para circunscrever a arte contemporânea. 

Os curadores que negaram a possibilidade de definição para a brasilidade artística foram Gerardo Mosquera 

e Adriano Pedrosa, respectivamente em 2003 e 2009. Ambos utilizaram o tema do Panorama para explorar 

a ambiguidade dos recortes nacionalistas da arte contemporânea, apontando questões como a recorrência 

de soluções produzidas em países completamente díspares, ou a apropriação da arte do Brasil por artistas 

estrangeiros que passam a se identificar com a história da arte brasileira. Esse último expediente marcou a 

edição de 2009 como o "Panorama dos estrangeiros", deixando um problema relevante para os curadores da 
mostra seguinte. 

Cauê Alves e Cristiana Tejo respondem agora com uma reflexão que mantém a tensão entre as duas grandes 

linhas do Panorama. Ao escolherem abordar a produção atual em termos de um modo de vida que leva 

os artistas ao trânsito por residências artísticas em locais alheios a seus lugares de nascimento ou de 

moradia, os curadores selecionaram artistas cujo nomadismo compromete identidades regionais. 

A ambiguidade entre o caráter nacional da produção agora reunida e o cosmopolitismo dos artistas 

representados faz com que o 32º Panorama da Arte Brasileira caminhe sobre o fio da navalha. 

Assim, enfrenta-se a real internacionalização da arte brasileira e da geração de artistas que tem se 

profissionalizado em um sistema que possibilita uma vida produtiva construída com o pé na estrada. Por 

outro lado, a oportunidade de produzir em diversos locais evidencia a institucionalização de uma arte 

que é financiada de forma crescente por organismos oficiais, ou que se beneficia de políticas públicas, o 

que diferencia a vida desses artistas do nomadismo típico da contracultura. Vivemos então um período 

de uma arte brasileira cosmopolita assegurada por um financiamento pujante e por ricas instituições 
internacionais? 

Novamente enfrentando riscos, o MAM de São Paulo abre seu 32º Panorama da Arte Brasileira trazendo 

inquietações, ao invés de oferecer respostas prontas. 

Felipe Cha,mov,ch 

Curador do MAM-SP 





Since 1995, the Panorama of Brazilian Art of the Museu de Arte Moderna de São Paulo has abandoned the 

characteristic of Its first editions, dedicated to a single artIstIc techn1que every year, to adopt a biennial line of 

curatorships wh1ch have proposed to answer one sarne questIon : what is Brazilian art?The last e1ght ed1tions 

of Panorama have generated a relevant body of reflect1on on the Brazillan contemporary art, for the successive 

cu ratorships have gIven contrasting replies to one sarne guiding theme. Two main l1nes can be clearly 

ident1fied: on one s1de, curators who accepted the existence of an 1dent1fiable Braz1lianess in the exhibited 

product1on, on the other, those who have den1ed any nat1onal sense to circumscribe contemporary art. 

The curators who denied the possIb1lIty of defin1t1on for the art1stic Brazilianess were Gerardo Mosquera 

and Adriano Pedrosa, respect1vely In 2003 and 2009. Both used Panorama's theme to explore the ambigu1ty 

of contemporary art's national1st cuttings, pointing issues such as the recurrence of solutions produced in 

completely disparate countries, or the appropriat1on of Braz1l's art by foreign artIsts who begin to 1dent1fy 

themselves with Braz1l1an art h1story. Th1s last Instance has marked the 2009 ed1t1on as the "Panorama of the 

fore1gners", leav1ng a relevant problem for the curators of the next show. 

Cauê Alves and Crist1ana Tejo reply now with a reflect1on that maintains the tension between Panorama's two 

great lines. By choosing to approach the current product1on In terms of a way of life that leads artists to transIt 

by artist residencies in places extraneous to the1r b1rth or living places, the curators have selected artIsts 

whose nomad1sm compromIses regional 1dent1t1es. 

The amb1gu1ty between the national character of the production now gathered and the cosmopolitanism of 

the represented artists makes the 32"" Panorama of Braz1lian Art to walk the knife's edge. Thus, we face the 

real internationalization of Brazilian art and of the generation of artIsts who have profess1onalized in a system 

that allows a product1ve life built on the road. On the other hand, the opportunIty to produce in different places 

ev1dences the inst1tut1onalizat1on of an art increas1ngly f1nanced by official organisms, or benef1ts from publ1c 

policies. Th,s d1fferent1ates the l1fe of these art.sts from counterculture's typical nomadism. Do we thus live In 

a per1od of a cosmopol1tan Brazilian art ensured by thriving financing and by rich international inst1tutions? 

Again facing risks. MAM-SP opens its 32"" Panorama of Brazil1an Art bringing uneasiness, instead of offer1ng 

ready answers. 

Felipe Cha 1movich 

Curator of MAM- SP 



lti nerários, iti nerâncias 
Cauê Alves e Cristiana Tejo 

Itinerário ou 1tinerância? Os caminhos de um pesquisador se abrem sobre uma estrada reta, toda traçada, 
ou são escolhidos em uma rota errante? Pesquisa organizada ou pesquisa instintiva? ltinerãrio ou 1tmerância? 
Caminhos balizados, ordenados, ou caminhos de signos, caminhos livres? 

Jean-Marie De Ketele, pesquisador belga 

O Panorama da Arte Brasileira, como seu título 

pressupõe, vê-se obrigado a cada edição a repensar 

o próprio sentido do termo "arte brasileira". 

O processo de internaciona lização das artes e o 

que se convencionou chamar de globalização gerou 

longos debates sobre a diluição de iden t idades 

nacionais e o reforço, por vezes caricato, de 

singularidades locais. Daí as inevitâveis perguntas: 

Em que medida a facilitação do deslocamento 

proporciona uma homogeneização da produção 

contemporânea? Em que sentido o flu xo contínuo 

de artistas e de outros agentes do circuito pode 

dissolver algumas especificidades locais na arte 

contemporânea? A especificidade das artes visuais 

se desfaz na medida em que hâ itinerãncia entre 

meios, suportes, gêneros, técnicas e quando o artista 

trabalha com toda e qualquer matéria, tema ou ideia, 

dialogando com a biblioteca, o setor educativo do 

museu, com os seminários, com o cinema, os sons, 

a dança ou a li teratura? 

A curadoria de Itinerários, itinerôncias investigou 

as noções de permanência e movimento, bem como 

a urgência cada vez maior de se estar sempre em 

deslocamento no circuito da arte , mesmo que viajar 

não seJa algo de acesso a todos. Mais do que um 

tema. 1tinerar - no sent ido de uma traJetória em 

que a ênfase está mais no processo e no percurso 

do que na chegada a um ponto específico - é uma 

estratégia recorrente no interior da produção artística 

e no circuito contemporâneo. Com a proliferação 

dos programas de residência, a descentralização 

das verbas federais para a cultura, o lançamento de 

diversos editais, assim como o evidente aumento do 

trâfego aéreo no território nacional, dado o recente 

crescimento econômico do país, constata -se que 

alguns artistas passam mais tempo fora das cidades 

em que vivem, em trânsito, do que em casa ou no ateliê. 

Nesse sentido, o mapeamento apenas do ponto 

de vista territorial buscado por um Panorama da Arte 

Brasileira deixa de ser tão fundamental quando os 

agentes do c ircu ito e a própria arte brasileira estão 

it inerando pelo mundo. Isso não é uma exclusividade 

do conte xto nacional: percebemos que o estado atual 

da arte contemporânea, especialmente na última 

década, se deve a um tempo cada vez mais acelerado, 

e essa é uma tendência nos grandes centros artísticos 
no país e fora dele. 

Algumas questões centrais que orientaram 

a pesquisa dão pistas sobre os caminhos que 

desembocaram no 32º Panorama: quando a itinerância 

decanta resíduos, restos, sobras e percursos? Quando 

a itinerânc ia decanta tramas, redes, circuitos e 

colaborações? Quando a it inerânc ia decanta trabalhos 
de arte e fatos estéticos? 
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Partindo de que o projeto Panorama da Arte 

Brasileira é um residente no Museu de Arte Moderna 

de São Paulo a cada dois anos, já que a cada edição 

diferentes curadores são convidados a propor 

uma leitura da arte brasileira, o projeto curatorial 

desta edição itinera na espacialidade do museu, 

desnaturalizando percursos internos e externos 

e propõe um breve desnudamento da estrutura 

institucional. Isso se dá por meio de diálogos mais 

abertos com a biblioteca, na proposta do Capacete , 

e com o Educativo, no Café educativo de Jorge 

Menna Barreto, além de breves inserções de Rodrigo 

Matheus, como as feitas no Clube de Colecionadores. 

Essas infiltrações, espaços de encontro entre 

área expositiva e núcleo do museu, soleiras , 

como apelidadas pela arquiteta responsável pela 

expografia, Marta Bogéa, encontram-se marcadas na 

cenografia com a cor preta. 

O transbordamento para outros espaços do MAM 

que não os expositivos acontece ainda no trabalho 

da dupla Breno Silva e Louise Ganz na recepção, 

que pode ser emprestado ao público, no filme de 

Letícia Cardoso e na mostra Cinema itinerância, 

no auditório, e na mesa organizada por Raquel 

Garbelotti. Há ainda a ocupação da marquise 

com a intervenção de Chiara Banfi e Kassin e do 

parque do lbirapuera com o Trecho expenmentol 

da ciclaviaérea de Jarbas Lopes. Detanico Lain 

intervêm graficamente no catálogo e criaram o logo 

da mostra. Acontecem também ao longo da mostra 

performances de Jailton Moreira, trabalho que 

ocorre no tempo e ocupa brevemente o espaço 

não expositivo do museu. 

Entre as propostas do Panorama 2011 está 

o convite para que alguns artistas trabalhem em 

conjunto com o Setor Educativo do MAM. A ideia é 

que os artistas colaborem para uma reflexão sobre 

o papel e a importância do trabalho pedagógico em 

museus. Os educadores não são apenas mediadores 

das proposições curatoriais e artísticas, prestadores 

de serviço e fornecedores de conteúdo para o público, 

mas agentes fundamentais na reflexão sobre o lugar 

do artista, do curador e do modo pelo qual a arte, 

ela mesma, possui um papel formador. É a partir do 

contato com a arte e no interior dela mesma que 

o programa educativo do museu pode não apenas 

propor exercícios que aproximem os visitantes dos 

processos art ísticos , mas reinventar sua prát ica. 

Deixar os lim ites entre as propostas pedagógicas e 

artíst icas mais flu idos é mais do que reconhecer o 

caráter invent ivo do educador , é também estreitar 

vínculos e abrir cam inhos entre as proposições 

artísticas e as inqu ietações do público, ass im como 

qualificar a part ic ipação nos trabalhos de arte e 

torná-la mais consciente. 

Itinerário 

Em seu texto "lt inéraire et itinérance", publicado na 

revista Perspectives documenta ires en Sciences de 

/'Éducation (1989), o pesquisador belga e catedrático 

em ciências da educação da Unesco, Jean-Marie 

De Ketele, relata seu percurso formativo e trata dos 

possíveis processos de formação e da construção 

de rotas de pesquisa. Chama a atenção em especial 

para a errância, o desvio, os deslizes, os achados, 

os acasos que não estavam previstos no caminho 

traçado preliminarmente e que são de fato os grandes 

constituintes do percurso de quem investiga. Apesar 

de ser um texto utilizado por pesquisadores da área 

de humanas que estão em busca de orientações 

sobre metodologia de pesquisa, "ltinéraire et 

itinérance" nos ajuda a refletir sobre a possibilidade 

de mudança de ênfase no que seria o destino final de 

um gesto ou de uma ação artística para o caminho 

da experiência. Ao utilizar a palavra "itinerância" 

para denotar o processo de investigação, De Ketele 

nos traz um novo significado para a palavra que 

no jargão do mundo da arte significa a circulação 

de obras, exposições e artistas pelo mundo. A 

escolha de aludirmos a esse texto para nomear o 

32° Panorama da Arte Brasileira é talvez, acima 

de tudo, uma tentativa de relembrar que, antes da 

ativação desse dinâmico sistema de circulação e de 

visibilidade, arte é pesquisa que demanda tempo de 

elaboração. Não nos esqueçamos do devir em meio ao 

fulgurante e cada vez mais milionário sistema da arte 

contemporânea e suas intensas demandas. 

Decantação, infiltração e transbordamento 

Entre as metáforas aplicadas para caracterizar o 

momento atual, o líquido talvez seja a que mais 

se aproxima do recorte de Itinerários, itinerôncias. 

Desde o início dos anos 2000, Zygmunt Bauman tem 

abordado o que chamou de "modernidade líquida". 



A liquidez pressupõe a mobilidade, a fluidez e, 

portanto, ela é o estado que mais se aproxima do 

fluxo do tempo e de tudo que é passageiro. Por não 

possuir uma for ma definida, o líquido se ajusta 

a tudo e está sempre pronto para se modificar e 

seguir outros caminhos. 

Se vivemos em um período no qual o que parece 

mais estável é a própria velocidade da mudança, 

um tempo de trãns ito , é também porque ganhamos 

mais autonom ia, estamos mais leves, e com os 

celu lares e a internet sem fio o mundo se tornou 

mais instantâneo. Estamos sempre disponíveis 

em qualquer horário e local. Mesmo que as 

comunicações estejam mais facilitadas, e nós, mais 

distantes uns dos outros, cada vez mais vivemos 

em campos de não permanênc ia, em espaços de 

passagem em que as relações sociais são provisórias 

e os produtos descartáve is. 

Somos est imulados a nos deslocar em um 

processo intenso de desenraizamento , sem saber 

qual será o próximo dest ino, em que sent ido vamos, 

em busca de uma novidade que logo se tornará 

obsoleta. Como elaborou Bauman : 

Fixar-s e ao solo não é tão importante se o solo pode 

ser alcançado e abandona do à vontade, imedia tamente 

ou em pouquíssimo tempo . Por out ro lado, fixa r-se 

muito forte mente , sobr ecarregando os laços com 

compromissos mutu amente vincul antes, pode ser 

positivamen te prejudicial, dada s as novas oportunidades 

que surgem em out ros lugares.' 

É fato que a mobilidad e dos capita is finance iros 

no terri tório, os grandes fl uxos de investimento que 

entram e saem rapid amente de uma nação para 

out ra, se reflete de algum modo na itine rância da 

arte pelo mundo. A errânci a e a l iquidez dos capitais 

tran snacion ais acom panham a migração e o inte resse 

em investimentos em arte. Em vez de um simples 

elogio à metáfora da liquid ez e ao flu xo contínuo, 

nos interessa a decantação e a sedimentação dos 

processos artís t icos. Não apenas a velocidade e a 

exigência de novidade no mercado, mas o que de 

sólido resta em um mundo que vai se di ssipando . 

1 Zygf""unt Bau-na,,, '•iodem dode iqurdo. Rode Janeiro, Jorge Zahar. 
200 •. p :· 

Viagem 

Toda arte é de algum modo uma viagem ou um 

deslocamento de sentido. Além disso, a mais 

conhecida figura de linguagem, a metáfora, é 

um transporte de significações. Trata-se de uma 

mudança ou transferência de significado por meio 

de analogias e do trânsito entre palavras distintas. 

A Odisseia, um dos mais antigos livros da cultu ra 

ocidental que conhecemos, datada provavelmente 

do século VIII a.e., é perpassada pela narração 

de viagens e peripécias pelo mundo conhecido 

na época. Talvez esse monumento da l ite ratura 

universal sobre as aventuras e itine râncias de 

Ulisses seja um dos primeiros relatos de viagem 

já escritos. Ela é também a lembrança das 

adversidades e dos obstáculos vencidos durante a 

longa jornada do herói. 

Não foram poucos os artistas viajantes que 

passaram pelo Brasil desde o descobrimento da 

América. Entre eles estão os holandeses Albert 

Eckhout e Frans Post, o francês Debret e o alemão 

Rugendas. Eles deixaram testemunhos em que 

frequentemente as terras brasileiras são vistas como 

exóticas. Pinturas realizadas a partir de esboços 

feitos no Brasil colaboraram para o que depois 

foi chamado de arte brasileira e também para a 

const ituição da identidade nas nações europe ias 

colon izadoras. No século XIX várias expedições 

trouxeram pintores e desenhistas para representar 

a paisagem e a flora locais. O cientista alemão 

Alexander von Humboldt foi um dos viajantes que 

buscaram a experiência direta e com os próprios 

olhos em terras brasile iras. Geralmente as viagens 

são realizadas pelos suje itos mais cur iosos e 

l ivres , que se embrenham pelo mundo sem rotas 

predefinidas e com direções que vão sendo traçadas 

a cada instante. 

O próprio sentido tradic ional de viagem implica 

o deslocamento entre locais distantes, mesmo que 

a def inição de d istância seja imprecisa. Se nos 

deslocamos para lugares próximos isso poderia ser 

chamado de viagem? Nesse sentido viajar parece 

pressupo r o percurso de um local a outro , ou seja, 

está assoc iado ao espaço. Mas quanto de espaço 

será preciso percorrer para que uma viagem seja 

caracte rizada? Na verdade a viagem é sempre algo 

que se dá no tempo, uma vez que é o movimento que 
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parece caracterizar a viagem, e é ele que conecta 

lugares distantes ou separados uns dos outros. É o 

movimento entre o ponto de saída e o de chegada 

(mesmo que o destino final não esteja previsto 

inic ialmente) que parece fundamental. Esse entre, 

o campo intermed iário do trajeto, talvez seja o que 

melhor define a viagem. É o transitar que é próprio 

do viajante, e esse trânsito se dá de distintos 

modos. Para entender a viagem como tempo é 

preciso antes de tudo evitar a espacialização da 

temporalidade e, portanto , evitar a ideia de associar 

o tempo apenas ao deslocamento. A separação 

entre tempo e espaço se torna insufici ente. As 

viagens são transformadoras não apenas porque 

alguém vai a lugares dista ntes ou desconhecidos, 

mas é porque o viajante v ive também internamente 

uma sucessão contínua de momentos sempre novos 

e diferentes. O tempo não é uma linha contínua e 

já determinada, mas algo aberto ao que virá. Por 

isso o artista que viaja, que faz uma residênc ia ou 

que itine ra, não busca apenas um lugar inus itado , 

mas também um momento de suspensão na 

aceleração do tempo, ou seja, seus objetivos 

iniciais não são completamente determinados e 

precisos. A viagem não é apenas a realização de 

um projeto já formatado, mas o laboratór io em 

movimento do art ista. É no próprio ato de viajar que 

reside o significado da itinerância. A experiência 

de estranhar não apenas o destino da viagem mas 

a si mesmo é fundamental em qualquer percurso , 

uma vez que a viagem permite ir além dos limites 

do próprio mundo do artista. A it inerância é a 

possibilidade da abertura ao outro e, portanto, a 

instrumentalização da viagem pode pôr fim ao seu 

sentido primeiro. A própria arte é uma viagem, é 

um processo. Não à toa itinerar está no interior da 

pesquisa artística contemporânea. 

Entretanto, o indivíduo que habita uma grande 

metrópole vive em um movimento tão acelerado que 

é como se houvesse um achatamento do mundo. 

Como se a paisagem se tornasse uma tela ou um 

cenário em que o caminhar lento e perdido do flôneur 

já não fosse mais possível. O ócio daquele que se 

mistura na multidão sem destino é atropelado pelo 

ritmo incessante do mundo contemporâneo. Daí a 

necessidade de um momento reflexivo que a viagem 

pode proporcionar. 

O que t razem então os artistas no retorno de suas 

viagens? A historiadora Maria Lúcia Garcia Pallares

Burke nos relata uma passagem em um dos ensaios do 

escritor britânico Gilbert K. Chesterton (1874-1936 ): 

[ ... ) Um dia, quando estava se preparando para viajar, um 

amigo entrou em seu apartamento no bairro londrino de 

Battersea e, ao vê-lo rodeado de malas, perguntou-lhe: 

"Você parece estar de saída para suas viagens ... Para 

onde vai?"[ ... ) "Para Batte rsea", respondeu Chesterton. 

E explicou ao amigo intrigado que, por mais paradoxal 

que parecesse, de onde estava não podia ver seu próprio 

bairro, e mesmo Londres ou a Inglaterra. Para chegar 

onde jâ se encontrava precisava perambular pelo mundo; 

e se ia ã França ou à Alemanha, por exemplo, não eram, 

entretanto, esses pafses que buscava, mas sim Battersea. 

"Todo o objetivo de viajar", afirma Chesterton, "não é pôr 

os pés em terras estrangeiras: é finalmente pôr os pés em 

seu próprio país como se fosse uma terra estrangeira ... 

O único meio de chegar à Inglaterra é ir para longe dela." ' 

Talvez o único meio de chegar ao Brasil, ou ao seu 

lugar de origem, seja deslocar-se. 

Tempo 

Ao finalizar o capítulo "Rapidez", integrante do livro 

Seis propostos poro o próximo milênio, o escritor lta lo 

Calvino conta a seguinte história chinesa : 

Entre as múltiplas virtudes de Chuang-Tsê estava 

a habilidade para desenhar. O rei pediu-lhe que 

desenhasse um caranguejo. Chuang-Tsê disse que para 

fazê-lo precisaria de cinco anos e uma casa com doze 

empregados. Passados cinco anos, não havia sequer 

começado o desenho. "Preciso de outros cinco anos", 

disse Chuang-Tsê. O rei concordou. Ao completar-se o 

décimo ano, Chuang-Tsê pegou o pincel e num instante, 

com um único gesto, desenhou um caranguejo , o mais 

perfeito caranguejo que jamais se viu .' 

Esta parábola evidencia voltas de tempo na 

criação artística. Na atualidade, a pressão por 

rapidez e imediatismo obscurece o tempo necessário 

[21 Maria Lúcia Garcia Pallares-Burke, Gilbeno Freyre: um v,tonono nos 
trópicos, São Paulo, UNESP, 2005, p. 53. 

[3) ltalo Calvino (trad . Ivo Barroso), Seis propostos poro o próximo 
milênio, São Paulo, Companhia das Letras, 1990, p. 67. 



para a elaboração da experiência e do pensamento 

e enfatiz a o tempo da concretização do trabalho. 

Parece que elegemos ficar na superfície e avista r 

apenas a ponta do iceberg, ou seja, o mágico 

momento em que o artista desenha em um único 

gesto a impressionante imagem de um caranguejo. 

Mas e o tempo que antecipa a materialização de 

uma ideia? Calvino nos relembra o que a psicanálise 

há muito Já apontava. No liv ro O tempo e o cão: a 

atualidade das depressões, a psicanalista Maria 

Rita Kehl afirma que "Lacan, em 'O tempo lógico', 

faz recordar ao leitor de Freud que o sujeito da 

psicanál ise não advém de um lugar, ou seja, de uma 

relação com o espaço, mas de um intervalo, isto é, de 

uma lógica temporal". • 

Entre o kairós, momento oportuno e subjetivo, e 

o kronos , tempo linear , cronológico, objetivo e linear, 

pautamo s nossa vida no segundo. "O instante do 

Eureka' na criação artíst ica, na pesqu isa intelectual, 

no sett ing analít ico etc., depende de um tempo 

interior , singular para cada sujeito e imposs ível de 

determ inar ": nos relembra Kehl. Quais ser iam então 

as consequências da acelera ção da noção de tempo 

na produção art ísti ca deste momento hist órico? 

Nesta edi ção do Panorama da Arte Brasi leira 

partic ipam di versas for mas de posicionamento 

diant e do tem po, desde a assimil ação de uma 

experiênci a, do labor art íst ico, até mesmo do tempo 

que levamos para vivenci ar o trabalho. Estas posições 

entrelaçam -se de forma het erogênea durante todo 

o percu rso exposi tivo, sugerindo textura s tempora is, 

um sucessivo ent rar e sair de exper iências. 

Transitar 

Assim como qualquer processo invest igativo, 

curadoria é itinerár io e it inerânci a. O obje tivo é t razer 

a púb lico v isadas inovadoras sobre aspectos da 

arte, mas a forma pela qua l se dá a pesquisa varia 

de sujeito para sujei to e do resu ltad o a que se quer 

chegar. Por mais abert o que um cu rador este ja diante 

do assunto, ou do recorte de produção que deseja 

endere çar, seu próprio percurso, sua bagagem e seu 

repertório têm grande peso neste camin har. Não 

"' •.1ar a Rita Kehl O :empo e o coo o otuot,do de dos depressões, Sào 
Pau,o, Bo temoo.1009. p 113 
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seria possível um curador se despir de todas as suas 

referênc ias precedentes para lançar um olha r virgem 

a uma produção. Mas é possíve l que os it inerários 

perco rridos promovam desvios que permitam arr isca r 

hipóteses para as perguntas lançadas no início. 

As v iagens dos pintores holandeses ou missões 

artísticas francesas, com os fluxos de imigração 

nos séculos XIX e XX, assim como o advento do 

modernismo e de seus refluxos, provoca ram 

hibridizações e transformações e desvios na ideia 

de arte brasilei ra. O Panorama 2011 most ra quão 

heterogênea é a produção contemporânea . A 

facilidade no deslocamento não sufoca jamais a 

singularidade da poét ica de cada artista. Ou seja, o 

fluxo contínuo de artistas e outros agentes do ci rcuito 

não disso lve completamente especificidades loca is 

na arte contemporânea. Em ltinerórios, itinerâncias 

há artistas que não nasceram no país, mas que vivem 

no Brasil e fazem uma arte que também pode ser 

chamada de brasileira - Sara Ramo, Nico lás Robbio 

e Héctor Zamora-, ou que realizaram residências no 

Brasil e programas que discutem o projeto moderno 

brasileiro e suas itinerâncias, como Raphaê l Grisey. 

Isso sem menc ionar todos aqueles que nasceram 

no país e fizeram residências artísticas e viagens de 

pesquisa a outros estados e países. Esses programas 

e viagens se fortalecem na construção de redes de 

colaborações entre artistas, assim como facilitam 

trânsitos futuros . Todo o itinerário percorr ido até aqui 

nos revela o quanto a especificidade das artes visuais 

se desfaz na medida em que há itine rância entre 

suportes, gêneros, técnicas. O fluxo entre linguagens, 

ou melhor, a possibilidade de o artista transitar 

entre meios distintos, vai além da visualidade e 

passa longe da produção de uma imagem definida 

e acabada no Brasil. 



ltinera ries, itinerancies 

Cauê Alves e Cnst1ana TeJo 

ltinerary or itinerancy? Do the paths of a researcher 

open out onto a straight well-trodden path or are 

they chosen as part of a meandering route? Is 

research method1cal or instinct1ve? ltmerary or 

1tmerancy? Paths that are staked out in an orderly 

manner or paths of signs, open roads? 

Jean-Ma rie De Ketete , Belgian researcher 

The Panorama of Brazilian Art, as its title suggests, feels 

obliged, with each edition, to rethink the very mean1ng 

of the term "Brazil1an art". The internationalization of 

art and what has conventionally come to be known as 

globalization has generated long debate on the dilut1on 

of national 1dent1t1es and the strengthening, somet1mes 

by way of caricature, of local spec1ficities. This inevitably 

raises a number of questions. To what extent does the 

ease with which one can travei lead to a homogenization 

of contemporary art? ln what way does the continuous 

flow of artists and other stakeholders lead to the 

d1sappearance of some spec1f1c local features 1n 

contemporary art? Does the specific1ty, of the visual 

arts in particular, break down, as artists sw1tch media, 

supports, genres and techniques and can work w1th any 

material. subJect matter or idea, entering 1nto dialogue 

with the library, the Education Oepartment. seminars, 

cinema, sound, dance and l1terature? 

The curators of lt,neroríes, 1tineronc1es have 

investigated the ideas of permanence and movement, 

and the growmgly urgent need for art1sts to be always 

on the move, even though travei is not accessible 

to ali. More than justa theme, the idea of being an 

1tinerant-m the sense of following a traJectory whose 

emphas1s 1s on the process of the journey rather 

than the final destination-is a recurrent strategy 

among contemporary art1sts. With the prol1ferat1on of 

residency programs, the decentral1zation of federal 

government fundmg for the arts, vanous opportunities 

to apply for funding for proJects, and grow1ng a1r travei 

m Brazil, in l1ght of the recent economic growth, 1t 1s 

said that some artists are spending more time away 

from the c1t1es they live m, 1n trans1t, than they do at 

home or 1n their studios. 

Thus, a Panorama of Braz1lian Art 1n a territorial 

sense 1s no longer so necessary, when Braz1Uan art1sts 

and others involved 1n the art world are travelling 

around the world. This 1s not an exclusive feature 

of Braz1l. The current state of contemporary art, 

espec1ally 1n the past decade, has been the result 

of the 1ncreasingly fast pace of l1fe both in Brazil's 

cultural centers and elsewhere. 

Some central quest1ons of recent research have 

gu1ded the 32nd Panorama. When does travei put down 

vestiges and residues?When does travei produce 

webs, networks, c1rcu1ts and collaborat1on? When 

does travei g1ve r1se to works of art? 

The Panorama of Brazilian Art is a residency at 

the Museu de Arte Moderna de São Paulo held every 

two years, under d1fferent curators invited to present 

a reading of Brazilian art. This year's curatorial 

project meanders through the space of the museum, 

changing the nature of internai and externai routes 

and briefly stripp1ng away the institutional structure. 

This is achieved by full interaction w1th the l1brary, 

m the case of Capacete, and w1th the Education 

Department, in Jorge Menna Barreto's Café educativo, 

along with brief interventions by Rodrigo Matheus, 

such as the one in the Collectors Club. These 

infiltrations, spaces where the exh1b1t1on rooms and 

the nucleus of the museum meet, thresholds, as 

they are called by the arch1tect respons1ble for the 

exhib1tion design, Marta Bogéa, are marked in black. 

This sp1lling out 1nto MAM spaces that are not 

des1gned for exhibit1on also occurs 1n the work 

of the duo Breno Silva and Lou1se Ganz 1n the 

recept1on area, it can be shared by the public, m 

Letícia Cardoso's film and the Cinema ,tinerôncio 

show, in the aud1torium, and dunng the roundtable 

put together by Raquel Garbelott1. The outside 

parts of the museum are also occup1ed by work 

by Chiara Banfi and Kassin and in the Parque do 

lbirapuera by Jarbas Lopes·s Trecho experimento/ 

do c1clov1oéreo. Detanico Lain has made a graph1c 

1ntervention in the catalogue and throughout 

the show. The exhibit1on 1s also punctuated by 

performances by Ja1lton Moreira, wh1ch briefly 

occupy the non-exhibition museum space. 

The Panorama 2011 's proposals include an 

1nv1tat1on for some art1sts to work w1th MAM's 

Education Department. The idea is that art1sts 

should come together to reflect on the 1mportant 

role of educat1on 1n museurns. Educators not only 



mediate between curators and artIsts and the general 

public. providing services and content. they also play a 

fundamental role in provoking reflect1on on the place 

of the artIst and the curator in society and the way art 

1tself has an educat1onal role. lt Is through contact with 

art and w1thin it that the museum's educat1onal program 

not only prov1des activ1t1es that bring vIsItors closer to 

the product1on of the art , but also reshapes Its practIces. 

Making the boundary between art work and educat1onal 

materiais more fluid goes beyond acknowledg1ng the 

creatIve nature of the educator·s role; It also strengthens 

tIes and opens the way for interaction between art and 

the concerns of the public, allowing the publ1c to connect 

to the art and understand It better. 

ltinerary 

ln "ltinéraire et 1t1nérance", pubhshed in the 

Perspect1ves documento,res en Sciences de /'Éducot,on 

magazine (1989), the Belg1an researcher and Professor 

of Educat1on at UNESCO.Jean-Mane De Ketele. 

descnbes h1s own training and the d1fferent ways that 

educat1on and research can be conducted. He calls 

attention In particular to wandenngs, detours. slrp

ups . and chance findings that were not foreseen at 

the outset as the ma,n substance of the investiga tive 

process. Although th1s Is a text used by researchers 

In the human scIences who are look1ng for gu1dance 

regarding research methodology. "ltinéra,re et 

1t1nérance" also hetped us to reflect on the poss1bd1ty 

of chang1ng the emphasis on the f nal dest1nat1on of an 

artIstIc gesture or act:on on the road of expenence. By 

usIng the .vo•d" ,,nerant" to descr1be the nvestigative 

process. De Ketele g,ves a new mean ng to the French 

,~ord, :,r cr. n the ,argor of the art world. refers to the 

c rcu at,on o· a•t Norks, exh b t,ons and an,sts around 

the NOrld ,he dec s,or to a lude to th1s text n the t1tle 

of the 32 Panorar,,a o· Braz .iar Art may. above ali. 

De ar atterrot :o •errer1ber trat, before the dynam,c 

sys·err o' c 'Cw a: on comes rto play. proaucing art Is 

a· rre-corsurT' r,g researcr orocess Let us not forget 

·ne o·ocess o' becoM ng r the TT',dst of tre gl aenng 

aMd rcreas ~g _, ,vcratr\e conterT'pora•:, art market 

:. :h :s 00,\er'u der,-,anas. 

Filtering , seeping, overspilling 

V+: .. r ~ M"\ .. _,Q'"'".:'rs vSPO .. \.,ac~ure ~he essence o' :he 

to the IntentIon of ltmerones. ,tmeronc,es. S,nce the 

beg1nning of the 21"century. Zygmunt Bauman has 

been call,ng It "l1quid modern1ty': L1qu1d1ty presupposes 

mob1lity. fluid1ty. and Is a state that Is closer to the flow 

of time and all th1ngs trans1tory.As It has no def1nit1ve 

form. l1qu1d adapts Its shape to accommodate anything 

and Is always ready to change direct1on. 

lf we are going through a period in wh1ch the 

most stable thing Is the very pace of change, a 

time of transItIon, th1s Is also because we have 

gained more autonomy, we are l1ghter, and with our 

cell-phones and wireless Internet connectIons, 

the world has become more instantaneous. We are 

always available in any time or place. Even though. 

as commun1cation becomes easIer, we become 

more d1stant from one another. we are increasingly 

l1ving In fields of non-permanence, in fleet1ng spaces 

In wh1ch social relat1ons are provisional 

and products d1sposable. 

We are encouraged to move around, constantly 

uprootIng ourselves ata frant1c pace. w1thout knowing 

our next destination or the direct1on we are goIng in, in 

search of a novelty that wi ll soon beco me obsolete. As 

Bauman puts It: 

Holding to the ground 1s not that 1mportant 1f the ground 

can be reached and abandoned at wh,m, ,na short 

time or 1n no time. On the other hand. holding too fast. 

burdening oneself w1th mutually bind1ng comm,tments. 

may prove pos,t,vely harmful and the new chances crop 

up elsewhere.• 

The fact Is that the ab1l1ty of financial capital 

to cross borders. the vast flows of Investment that 

come and go from one country to another is reflected 

In some way in the way art traveis around the world. 

The Itinerant and l1qu1d nature of transnational 

capital has accompanied the migrat1on of art and the 

interest In Investing in It. lnstead of s1mply eulog1zing 

the metaphor of l1qu1dity and continua[ flux, we 

are 1nterested in filtering and sed1menting artIst1c 

processes. Not only the speed and the demand for 

novelty In the market, but also the solid residue that Is 

lett in a d1ss1pat1ng world . 

t ?fgrn m· B 11Jma•. l qu,d M.xJern,ty, Ca"(lor dge L,,< Pt.l ty Pre s. 2 O 
p. 3 



Travei 

Ali art is in some ways a Journey ora change of 

direction. And the most well-known figure of speech, 

metaphor, is a transposition of meaning. lt is a change 

or transference of meaning by way of analogy and 

transit between different words. The Odyssey, one of 

the oldest works of Western literature, dating probably 

from the 8'" century B.C.E., narrates the travels and 

travails of Odysseus across the then known-world. Th1s 

monumental work of literature on the wanderings and 

adventures of Odysseus may be one the flrst works of 

travei wnting. lt 1s also a reminder of the adversities 

and obstacles that need to be overcome in the course 

of the hero's long journey. 

Many travelling artists have passed through 

Brazil since the d1scovery of the Americas. These have 

included Albert Eckhout and Frans Post from Holland, 

Debret from France and Rugendas from Germany. 

They have left test1mony in which Brazil is often seen 

as exotic. Paintings based on sketches made 1n Braz1l 

influenced what would later be called Brazitian art 

and also the 1mage of Brazil in the colonizing nations. 

ln the 19'" century, various expeditions brought 

painters and artists to dep1ct the landscape and the 

local flora. German sc1ent1st Alexander von Humboldt 

was one of these travellers who were look1ng for the 

direct experience of seeing Braz1l w1th the1r own eyes. 

Generally, these trips were carried out by more 1nqu,nng 

and free-spírited individuals who launched themselves 

into the world w1thout a predeterm1ned 1tinerary. 

Travei trad1t1onally ,mplies moving great 

distances. even though the exact distance nvolved 

remains imprecise. lf we move to places that are 

nearby, is this travelling?Travelling thus seems to 

presuppose movement from one place to another: 1t 

1s associated w1th space. But how much space does 

it need to be to const1tute trave[? ln fact, travelling 

,s always someth1ng that happens intime. s,nce ,tis 

characterized by movement and connects places that 

are distant or separated from each other in some way. 

lt is movement from a point of departure to a po1nt of 

arrival (even though the final destinat,on ,s not 1nit1ally 

known) and this appears to be fundamental. Th1s 

between, the 1ntermed iate f1eld of the passage, may be 

what best def,nes travelling. 't 1s the trans,t that 1s the 

defining property of the traveller, and th1s can be done 

•n various ways. ln order to understand travei as time, 

one must first of all avo1d spat1alíz1ng time and thus 

assoc,ating t,me only w1th movement. The separat,on 

between time and space 1s 1nsuffic1ent.Journeys are 

transformative. not only because someone travels to 

distam. unfam,tiar places. but because the traveller 

internally tives through a cont,nuous success1on of 

moments that are always different and new. Time is 

nota cont1nuous predetermined tine. but something 

open to th1ngs to come. This is why the art1st who 

traveis, who takes upa res1dency or wanders, 1s 

looking not only for unfam1l1ar places. but also for a 

po1nt where the accelerat,on of time is suspended. 

or rather. where h1s or her 1nit1al obJect1ves are not 

ent1rely fixe d and precise. A iourney is not iust the 

accomplishment of a pre-formatted proJect. but 

an artist's laboratory 1n movement. The mean,ng of 

the 1tinerancy lies n the very act of travel11ng. The 

experience of being estranged not only from one's 

dest1nat1on but also from oneself is fundamental 

to any JOurney, since the travelling allows the artist 

togo beyond the l1m1ts of h1s or her own world. The 

itinerancy 1s the poss1bility to be open to the other and 

thus the 1nstrumentatizat1on of the travei may depnve 

1t of 1ts f1rst meaning. Art itself is a Journey, a process. 

lt 1s no acc1dent that 1t1nerat1ng lies at the heart of 

contemporary artistic research. 

However, the 1nd1v1dual who inhab1ts a large 

metropolis lives at such a pace that it 1s as if the 

world were flattened. As if the landscape had become 

a canvas ora stage in which the slow rambling 

stroll of the flôneur were no longer possible. The 

le1surel1ness of someone who blends into the crowd 

w1thout destination is bowled over by the incessant 

rhythm of the contemporary world. There 1s thus 

a need for a moment of reflect1on that can only be 

provided by travei. 

What then brings artists back from the1r travels? 

Historian Maria Lúcia Garcia Pallares-Burke quotes 

a passage from one of the essays of Gilbert K. 
Chesterton (187 4-1936): 

[ .. .' when he was leavmg London for a hohday. a 

fr,end walked into h,s flat ,n Battersea and found h1m 

surrounded w1th half-packed luggage. "You seem to be 

off on your traveis," he sa,d. "Where are you go,ng?" , .. ] 

"To Battersea·, Chesterton rept,ed.And expla1ned to 

the puzzled fr,end that, paradox,cal as 1t may seem, he 



could not see h,s own ne,ghborhood, or even London 

or England from where he was. To amve at where he 

already was he needed to travei the world, and ,f he 

was go,ng to France or Germany, for example, 1t was not 

those countnes that he was seek,ng. but Battersea. "The 

whole obJect of trave\". Chesterton declares, ·,s not to set 

foot on fore,gn land: 1t ,s at last to set foot on one's own 

country as a fore1gn land .. the only way togo to England 

1s to get away from ,t.· 

The only way to reach BrazIl, one's place of ongin, 

may be to get away from It. 

Time 

At the end of the chapter entitled "Quickness·: In Six 

Memos for the Next M,Uennium. !talo Calvino tells the 

following Ch1nese story: 

Among Chuan·tzu's many sk,Us. he was an expert 

draftsman. The k1ng asked h,m to draw a crab. Chuang

tzu repl1ed that he needed f ve years, a country house. 

and twelve servants. F,ve years !ater the draw,ng was 

st• not begun. ·1 need another f,ve years·, sa1d Chuang

tzu. The k,ng granted them. At the end of these ten 

years, Chuang-tzu took ~p h1s brush and. ,n an ,nstant. 

., th a s,ngle stroke. he orew a crab. the most perfect 

crab e,er seen 

Th1s parable shows the way art st,c creatIon 

Involves t,me. In fact. the pressure for speed and 

1mmed1acy conceats the t•me needeo to expenence 

and th1nk and stresses the time spent actually 

craft ng t~e ,'JOrk of art. lt s as Ir ,ve have chosen 

,o s,a, on :l'>e surface and see orly the t,p of 

,he ceberg. ;he mag c momerit when the artIst 

ora•:,s an ripressl\e Image of a crab ,r a s1ngle 

stro~e. B0t,.., ri;i· about the t,me that precedes the 

roa te na :3·Ior o• ar dea? Calv no reminds us of 

some," ng •na! psycroanat,-sts have been poIntIng 

oc. • ,,.,, ,ears "O :erroo e o cão. o otuol,dode dos 

aeoressões. \1ar a R ta ,.;ehl notes trat "Lacan, In 

·-e,...,os ~0g a~e·, •e!"' nds ·eaders of Freud that the 

Sub ect e' psycnoara ,vs s does"º' come from a 

3 l 
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place, a relat1on w1th space. but from an interval. that 

Is a temporal logic".9 

Of koirós, the subjective opportune moment, and 

kronos. l1near. objective chronolog1cal time, our tives 

are ruled by the latter. "The Eureko! moment In artIstIc 

creatIon. In academic research, in the analyt1cal 

session etc .. depends on an internai time that Is 

unique to each subject and 1mpossible to determine", 0 

Kehl remarks . What are the consequences then of this 

acceleration In the time of artistic production at th1s 

point in h1story?This ed1t1on of Panorama of Brazil1an 

Art brings to bear various posItIons regard1ng time, 

rangIng from the ass1m1lat1on of an experience and the 

labor of the artist to the time spent viewing the work. 

These posItIons intertwine in a heterogeneous manner 

throughout the exh1b1tion, suggestIng temporal 

texturas. comings and goings of experiences. 

Transit 

L1ke any investiga tive process. curating involves 

both an 1tinerary and being an itinerant. The aim is to 

present the publ1c with innovative perspectives on 

some aspects of art, but the way in wh1ch the research 

Is done varies from one ind1v1dual to another and 

depends on the des,red result. As open as the curator 

may be to the subJect matter, his or her own history, 

baggage and repertoire holds great we1ght. A curator 

cannot shed these and look at the art w1th an entirely 

unbiased eye. But it Is poss1ble that the ItIneranes 

allow for detours that enable the curator to come up 

w1th hypothet,cal answers to the questIons presented 

at the outset. 

The traveis of Outch painters or French artIstIc 

miss1ons, along with the flows of ImmIgratIon of the 

19'" and 20'' centuries. and the advent of modern1sm 

and Its aftermath. led to a hybrid1zat1on and 

transformat1on of the 1dea of Braz,han art. Panorama 

2011 shows Just how heterogeneous contemporary art 

is. Ease of mobihty never smothers the singularity of 

the art1st's art. The continuous flow of artists and other 

members of the art commun,ty does not completely 

dissolve the spec1fic local features of contemporary 

art. /tmerones, 1tmeronc1es includes artIsts who were 

• •~ r a R,ta Keh . O remoo e o coo o ocuol,dade das deo,essóes São 
Pac o. Bo tempo, 2r09. p 113 

10 O uo pl'9 
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not bom in Brazil. but live here, and thus produce art 

that can be called Brazihan - Sara Ramo, N1colás 

Robbio and Héctor Zamora - and art,sts who are 

on residencies 1n Brazil produc1ng programs that 

discuss Brazilian modem1sm and its vagaries, such 

as Raphael Grisey. Not to mention the many who were 

bom 1n Braz1l and have done art1st's residenc1es and 

research trips around the world. These programs 

and traveis strengthen the networks of collaboration 

between artists and thus help to build the future. 

The road that has brought us here shows how the 

speciflcity of the visual arts has broken down as t 

fllts from one support to another and from genre to 

genre, using a variety of techniques. The fact that the 

artist can move from one medi um to another goes 

beyond the visual but is far from produc1ng a flnished 

and clearly def1ned 1mage in Brazil. 







lberto 
Belém , PA, 1970 Bitar Vive em / Lives in Belém, PA 

Realizou as exposições individuais So/itude (1994), 
Hecote (1997), Possoge,ro (2005). Efémero paisagem 
(2009 e 2011) e Sobre o voz,o (2011). Em 2010 ganhou 
o 11 Prêmio Marc Ferrez de Fotografia da Funarte 
(RJ). Tem trabalhos nos acervos da Coleção Pirelli/ 
M~SP, MAM-SP. MAM-BA. Fundação Biblio teca 
Nacional, S1s,ema Integrado de Museus (PA), 
Fundacão Rómulo Ma1orana e Museu de Artes Brasil 
Estados Unidos (PA), entre outros. 

Os\ ioeos mostram o vazro de um apartamento e 
os ves, g1os de xados em quartos de hotel logo após 
a saída dos hóspedes. O hotel, lugar de passagem 
e de fluxo constante. se contrapõe ao apartamento, 
res 1dêr.c a f xa e de longo prazo, campo da 
perrnanenc1a. 

S010 exh1b1t1ons rnclude Sol,tude ( 1994), Hecote (1997), 
Possoge,ro (2005). Efêmero paisagem (2009 and 2011) 
ard Sobre o voz,o (201 1) ln 20 1 0 he won Funarte's 
11 Marc ~errez Photography Pnze (RJ) Hrs work 1s 
rncluded 1n the permnnent collect1ons of Prrell /MASP. 
'v1Atv1 SP. MAM-BA, Furidaçào Brblroteca Nac onal. 
Srsterria ntegrado de 'J..;seus PA. Fundação Rõmulo 
''1arorana and Museu de A1 tes Brasil Estados lJr> aos 
;PA). among others. 

~he v deos sl-iow an erripty apartrnent and trie 

vest gE's guests leave m hctel rooms alter they have 
le ft The t otel. where people are alwnys commg and 
go•ng, coritrasts w1th the apartment, whrch 1s a f1xed 
o,gterrn res derce 



ltonerario do arti sta , .. m titulo unt,tl,•r1 iserie sPries flemf'ro paisagem). 2009 



Oualquer vazio (séne / serres Sobre o vaz,a), 2011 



Todo o voz,o ,serie series Sobre o vozio), 2011 



manda 
Melo São Lourenço da Mata, PE, 1978 

Vive em / Lives in São Paulo, SP 

Em 2007 part1c1pou do programa de performances 

MAMAM no Pátio (PE . Entre as exposicões coletivas 

destaca -se o Programa Rumos Artes Vôsua,s, ltaú 

Cultural (SP). 2005-6, e o programa Bolsa Pampulha 

(MG), 2008. Em 2009 foi premiada no 47 Salão 

de Artes de Pernambuco e em 2010 part1c pou do 

programa expos1t1vo do CCSP. Em 2011 realizou 

ind1v1dual no CCBN em Fortaleza. Vive e trabalha 

entre Recife e São Paulo. 

Desde 2008, ela percorre todo o litoral brasileiro para 

oesenhar pa sagens dentro do mar. Os desenhos com 

lápis aquarelado são alterados pelo respingo da água 

e pelo mov mento de seu corpo levado pelas ondas, 

cr anoo um e'e to disforme e dinãm1co. 

ln 2007 she part1c1pated 1n the ~AMAM no Pátio 

program of performances PE . f.ier work has been 

ncluded n the Programa Rumos de Artes V1sua s. 

tau Cu tural (SP . 2005-6, and the Bolsa Pampulha 

prograíl"' ~G , 2008. ln 2009 sre rece1ved an award at 

the t.7 Salão de Artes de Pernambuco and, 1n 2010. 

,ook pa't n the CCSPexh1b t on program. n 2011. she 

staged a solo show at the CCBN n Fortaleza. She tives 

ano t-orks n Rec1'e and São Paulo. 

Trie art st presents part of her so, é mor series. S1nce 

2008. sre ras trave ed the length of the Braz1lian coast 

to ora.-.. anoscapes n the sea The colored penei! 

dra.-. rgs are a tered by the spray of the sea water and 

• e .~ay her booy s íl"'Oved by the waves. creat ng an 

aP1oro'1ous ano dynam,c effect. 
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da esquerd a para a direita: sem titu lo I untitled (série I series 
sol é mor), 2010; sem titulo I untit led (série I series sal e mar). 
2011; sem titulo / unt,tled (série / series sol é mar), 2010; sem 
titulo I unt ,tled (serie / series sal é mar), 2009: sem titulo / unt,tled 
(série / series sol é mor), 20 10: sem titulo I unt,tled (série / seric>s 

sol é mor). 2009: sem t itulo / unt ,t led (série I series sol(> mor ), 
2009; sem titulo ; unt,tled (sér ie / series sol é mor), 2010, sem 
titulo I unt,tled (série / series sol é mor), 2009; sem titulo ; unt,t led 

(serie / series sal é mar), 2010: sem titulo / unt,tled (serie i Sl'rlPS 

sol e mar), 2010: sem titulo ; unt itled (serie I seroes sol P mo,), 2010 



ndré 
Severo 
e 

Porto Alegre , RS, 1974 
Vive em / Lives in Porto Alegre, RS 

Mar ,ia Helena 
Bernardes Porto Alegre, RS, 1966 

Vive em / Lives in Porto Alegre, RS 

André Severo Iniciou em 2000, ao lado de Mar ia 

Helena Bernardes, as atividades do Areal, projeto 

que aposta em situações trans itórias capazes 

de desvincular a oco rrência do pensamento 
contemporâneo dos grandes centros urbanos. 

Em 2008 inaugurou, com Marcelo Coutinho, o 

projeto Dois vazios, que almeja alcançar o embate 
entre duas vastas paisagens brasi leiras: os pampas 

da região Sul e o sertão do Nordeste. 

Mar ia Helena Bernardes Cronista e professora na 
Arena, associação dedicada à promoção de projetos 

de artistas e à formação teórica nas artes. Com André 

Severo, é coautora do projeto Areal, no qual realiza 

suas ações artísticas. Publicou, entre outros, os livros 

Vogo em campo de rejeito (São Paulo: Escr ituras, 

2002), História de penfnsula e Praia Grande/Arranco 

(Porto Alegre: Fundação Bienal do Mercosul, 2009). 

O projeto Areal concretiza-se no Panorama com 

um filme aberto e em processo. Todas as leituras 

dramáticas e cada um dos ensaios e movimentos 

de um texto são apresentados ao público. Além 

da participação no seminàrio Decontações, estão 

disponíveis na biblioteca do MAM, como parte do 

trabalho, publicações do projeto feitas nos últimos 

dez anos. 

André Severo ln 2000, in collaboration with Maria 

Helena Bernardes, he launched the Areal project, 

which involved transitory situations capable of 

detach ing contemporary thought from major urban 
centers . ln 2008 he started work on the Dois vazios 

project with Marcelo Coutinho, with the aim of 

opposing two vast Brazilian landscapes: the 

Pampas in the South and the semi-arid Sertão in 

the Northeast. 

Maria Helena Bernardes Writer and teacher at Arena, 

an association dedicated to the promotion of artists 

projects and teaching the theory of art. She is the co

creator, with André Severo, of the Areal project, and 

published, among others, the books Vogo em campo 

de rejeito (São Paulo: Escrituras, 2002), and História 

de pen insula e Praia Grande/Arranco (Porto Alegre: 

Fundação Bienal do Mercosul, 2009). 

The Areal project is present in Panorama as an open 

film that is still under construction. Ali the dramatic 

readings and each of the rehearsals and movements 

of a text are presented to the audience. ln addition 
to being included in the Decantoções seminar, 

publications of the project from the last ten years are 

available at the MAM library. 



Documento Areal 12. 2011 



Documento Areal 12, 2011 



Itinerário dos artistas. M,grocao. 2002-3 



teliê 
berto Campinas , SP, 1997 

Tem sede em / Is based in Campinas, SP 

Coordenado hoje por Maíra Endo e Samantha 

Moreira, o Ate l iê Aberto Produções Contemporâneas 

pode ser entendido como um organismo autogerido, 

interdependente, porém autônomo, voltado para 

a cultura contemporânea. É uma plataforma para 

fomentar a produçâo e o debate, articu lar ideias 

e forças, um laboratório permanente para novos 

processos colaborativos de criação e convívio. 

Samant ha Moreira (Campinas, SP, 1972) Estudou 

artes plásticas na PUC-Campinas. Especial izou-se em 

gravura, escultura contemporânea e história da arte 

contemporânea no Instituto Lorenzo De' Mediei, Itália. 

Atua como curadora independente e artista mu ltim ídia 

desde 1998. Sócia fundadora do Ateliê Aberto. Dirig iu 

projetos de mob ilidade urbana na Empresa Mun icipal 

de Desenvolvimento de Campinas. 

Maíra Endo ,São Paulo, SP, 1982) Estudou artes 

vIsuaIs na Unicamp e administração de empresas na 

Currently coord1nated by Maíra Endo and Samantha 

Moreira, Ateliê Aberto Produções Contemporâneas can 

be described as a self-managed. interdependent, but 

autonomous. organ1zation, devoted to contemporary 

culture. lt Is a platform for promoting art production 

and debate. for sharing 1deas and poollng resources, 

and a permanent laboratory for collaborative creativity . 

Samantha Moreira Studied visual arts at 

PUC-Campinas. She holds a diploma in engraving. 

contemporary sculpture and h1story of contemporary 

art from the Instituto Lorenzo De' Medic1, ltaly. She 

has been work1ng as an 1ndependent curator and 

mult1media artIst sInce 1998 and is a found1ng 

member of the Ateliê Aberto. She has run urban 

mob1l1ty proJects for the Empresa Municipal de 

Desenvolvimento de Campinas. 

Maíra Endo Stud1ed visual arts at Unicarnp and 

bus ness adrn1n1strat1on at PUC ·Carnpinas. She holds 
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Imagens transportadas, 2011 

PUC-Campinas. Especializou-se em gestão cultural na 

Universitat Internacional de Catalunya e atualmente 

realiza MBA em gestão de sustentabilidade na FGV. 

Em 2004 ingressou no Ateliê Aberto como estagiária, 

posteriormente tornou -se produtora e, desde 

2009, é sócia coordenadora, atuando na idealização, 

coordenação e produção de projetos. 

O projeto Imagens transportados compreende o 

com1ssionamento de três trabalhos adesivados em 

caminhões de uma empresa de transporte . 

Os caminhões partem para suas Jornadas a partir 

do parque do lb1rapuera. As rotas monitoradas 

são conhecidas por meio de grafismos coloridos e 

abstratos dispostos em um painel na exposição. 

Colaboradores em Imagens transportados 

Daniel Acost a Rio Grande. RS, 1965) Ao longo de mais 

de v nte anos de produção, Daniel Acosta trabalha 

com escultura, desenho, fotografia, instalações 

e arquiteturas portáte,s. Mais recentemente tem 

operado em um contexto híbrido entre arte, design 

e arquitetura. constru ndo pequenas arquiteturas e 

mob1.1ário para o espaco urbano. Doutor em artes pela 

ECA-USP ê também professor de desenho e escultura 

na Universidade Federal de Pelotas (RS). 

a d ploma n arts management from the Univers1tat 

n'ernac1oral de Cata1Jnya and Is cJrrent,y study1ng 

tora 'v18A In susta nab1e managemen• at FGV. ln 

2004 sre Jo,ned tho Ate 1ê Aoerto as an ntern. and 

~ubsequent,; bec.ame a producer. and. sInce 2009, ras 

been a coord1nator and partner, ;vork1ng on the design, 

coord na,1on and product1on of proJects. 

lhe Imagens transportados proJect 1nvolves the 

comm ssIon rg of three pIeces pasted on truc.ks 

belong1ng to a tran">portatIon company. lhe trucks set 

out on the1r routes from the Parque do lb1rapuera lhe 

routes the trucks take are monitored and d1splayed 

using abstract co.ored graph1cs on a panei in tre 

exh1b1t100 room. 

C 1b ,rat ,r f, ,r mogens transportados 

Danie l Acosta Fnr more than twenty years, Dan el 

Acos•, ",s bf't-r work1r,g w1th scu,ptJre. draw1ng. 

photography. rsta ,at ons and portabte arch tect HE' 

More recent y. re ras been working on the 0terface 

be• .\een art. aes1gn and arch1tecture. bu1ld ng sma , 

a•ch tec.tJ'a s~ructure5 ano ,tems of urban furr, ture. 

1-ie ro ds 3 doc~orate n fine arts from ECA USP ano 

-eactif'S d•a,•,1ng ard sculpture at the vrnvers1dade 

~eoera de Pe otas CRS,. 



Henrique Lukas (Campinas, SP, 1987) Formado em 

imagem e som na Universidade Federal de São Carlos 

(SP), atua como produtor e videomaker no Ateliê 

Aberto. Ministra aulas de sensibilização do olhar e 

capacitação audiovisual no Ponto de Cultura Maluco 

Beleza, também em Campinas. 

Lucas Guedes (São Caetano do Sul, SP, 1981) 

Especialista em mídia, informação e cultura pela 

USP e mestrando em divulgação cientifica e cultural 

no Instituto de Estudos de Linguagem da Unicamp . 

Desenvolve oficinas de leitura e interpretação de 

textos, conteúdo para web e é ass istente de produção 

no Ateliê Aberto . 

Natasha Marzliak (ltajubá, MG, 1980) Graduada em 

artes visuais pela Unicamp (2006 ) e mestranda 

em artes visuais pela mesma universidade. Pesquisa 

as produções cinematográficas de Hélio Oit1cica e os 

sintomas das videoinstalações contemporâneas. Seu 

trabalho autoral investe em videoinstalação 

e v1deoarte. 

Marcos Tozzi (São Bernardo do Campo, SP, 1978) 

Analista de sistemas formado na Universidade São 

Francisco (ltatiba, SP), é sócio fundador da empresa 

de software HDN Tecnologia :campinas, SP) e da 

empresa de mídia digital AUÁ Mídia. 

Henrique Lukas <;· Jd ea rra11e aro sound at the 

._ , ,,; u JdE;; ~ 1 l oe Sao Car.os SPl and now works 

as u prodL,cer Jnd \ Ideorr aker at the Ateliê Aberto. He 

•e3ches art appr€'cIat or ard aud ov suai sk1lls at the 

'"1,o d • J _, '1a uco Se aza. also in Campinas . 

Lucas Guedes ..., ds a 01ploP1a r media, 1dormat on 

,rid "' • r" T"'~ SP and Is current y St.Jdy1ng for a 

Vas,er's "se ent1f1c and cu tural comrrunicatIor at 

~'le r>st • ,to de E:.s,udos de ~inguagem da UnicarT"p. 

1-ie 'u"lS worksrops on read1ng and web content and 

s a product on ass stant at Atel1e Aberto Produçoes 

"'"lr· ,.,. po ~r as. 

Natasha Marzliak Graduat€'d in vIsua. arts at Unicamp 

~ f 1 o s urr r• ,1 study1ng for a Master's in 

tr-e sarne subiect at the sarne unIversIty. St e Is 

co"la uc·ing r€'search into the cinemat c product1or 

::it 1-<é o O t cIca and tre syrnptoms ofcontempora ry 

v deo- ns,allat1ors. She works as an art st r> the f1elds 

t., dP">-risra 1•Ion 1nd v•deo-art. 

Marcos Tozzi " ,ds a degree in systems ana IysIs 

••vr •re Jn1vPr~ dade Sao Franc sco (lt at ,ba. SP), 

ano Is a •ourider merT"ber of the softwarE' company 

f1CI\I Tecnologia Campinas SP), and the d1g1ta media 

company. Al,A M1d .:i. 



Breno 
Silva Belo Horizonte, MG, 1979 

Vive em / Lives in Belo Horizonte, MG 

e 
Louise 
Ganz Belo Horizonte, MG, 1968 

Vive em / Lives in Belo Horizonte , MG 

Artistas e arquitetos, realizam trabalhos j untos desde 

2004, ano em que fundaram o Escritório Ambulante. 

Suas obras incluem ocupações urbanas, projetos de 

arquitetura, vídeos, exposições e edição de livros. 

Ent re suas exposições destacam -se Kits ambulantes 

para espaços vagas, CAHO (RJ), 2010; Post-it cities, 

CCSP, 2009; e Ambulantes em espaças vagos, CCBNB 

(CE), 2009. 

Breno Silva Artista visual, arquiteto e urbanista, 

professor em escolas de arquitetura, é também 

músico experimental. Realiza trabalhos coletivos de 

artes visuais em interface com arquitetura, vídeos, 

cursos livres, trilhas sonoras e publicações. 

Louise Ganz Artista, arquiteta e professora da Escola 

Guignard, UEMG. Doutoranda em linguagens visuais na 

ESA-UFRJ. Desenvolve projetos de ocupação urbana e 

exploração territorial. Codiretora do thislondyourlond. 

Entre as exposições de que participou estão Muros: 

territórios compartilhados, Prefeitura Municipal 

de Belo Horizonte (MG), 2011; Sismógrafo, Galeria 

Alberto da Veiga Guignard (MG) e Tirana lnternational 

Contemporary Art Biannual, Albânia, 2009. 

Lotes vagos é um projeto de Louise Ganz em 

colaboração com Breno Silva que consiste em 

uma ação coletiva de art istas e arquitetos para 

transformar lotes de propr iedade pr ivada em 

espaços públ icos temporários. Na exposição, os 

artistas mostram põsteres, vídeo de apresentação e 

divulgação de kits móveis de ocupação de lotes que 

podem ser emprestados aos visitantes da mostra. 

Are art,sts and arch,tects who have been working 

together since 2004, when they founded Escritório 

Ambulante. Their work includes urban occupations, 

arch1tectural proJects, v1deos, exh1bitions and 

publ icat,ons. Their exh1b1t1ons have 1ncluded Kits 

ambulantes para espaços vagos, CAHO (RJ), 201 O; 

Post-,t c,t,es, CCSP, 2009 and Ambulantes em espaços 

vagos, CCBNB (CE), 2009. 

Breno Silva A visual art,st, arch1tect and urban planner, 

experimental musician, and professor at architecture 

schools. He has produced collective works that deal 

w1th the interface between architecture and the visual 

arts, vídeos, free courses, soundtracks and publications. 

Louise Ganz An art,st, architect and professor at the 

Escola Guignard, UEMG. She is currently studying 

for a doctorate invisual languages at ESA-UFRJ. She 

is developing projects involving urban occupation 

and land use and is co-director of thislandyourland. 

Her exhib1t1ons have included Muros: territónos 

compartilhados, Prefeitura Municipal de Belo 

Horizonte (MG), 2011: Sismógrafo, Galeria Alberto 

da Ve,ga Guignard (MG) and Tirana lnternational 

Contemporary Art Biannual, Albania, 2009. 

Lotes vagos is a project by Lou1se Ganz, working 

in collaboration with Breno Silva. lt consists of a 

collective action performed by artists and architects 

in an attempt to transform private lots into temporary 

public spaces. For the exhibition, the artists display 

posters, v1deo presentations and mobile lot occupation 

kits, wh,ch can be borrowed by museum-goers. 

' 
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nesta página e ao lado: Kits ambulantes para espaços vagos, 2009 
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Recife , PE, 1981 

Bruno 
Faria Vive em / Lives in Belo Horizonte, MG 

Formado em artes plâsticas pela FAAP (SP), é 

atualmente mestrando na EBA-UFMG. Desenvolve 

trabalhos em diferentes mídias, como desenho, 

fotografia, intervenção, performance, instalação e 

publicação. Seus projetos apresentam uma refle xão 

crítica sobre o lugar que o homem habita, arquitetura, 

memória e a própria arte. 

O artista se apropriou do recurso de audioguia 

comumente encontrado em museus e desenvolveu 

um novo sistema. Com a colaboração dos artistas 

do Panorama, a proposta problematiza a mediação 

realizada por serviços pedagógicos de modo geral. 

Holds a degree invisual arts from FAAP (SP), and 1s 

currently studying for a Master's at EBA-UFMG. He 

produces work in various media, 1ncluding drawing, 

photography, interventions, performance, and 

publications. His projects reflect critically on the space 

that human beings inhabit, architecture, memory, 

and art 1tself. 

The artist has appropriated himself of the audioguide 

resource commonly found m museums and developed 

a new system. With input from ali the Panorama 

art1sts, th1s proJect raises quest1ons regarding the 

med,at1on prov,ded by educat1onal services in general. 

' 
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Panorama oudlofuldt, 2011 





Audioguia Panorama 
Bruno Faria 

Para dar início à vis ita guiada dirija-se à área externa 

do museu. Deixe-se ser guiado pela ordem do aparelho 

ou selec ione cada faixa aleator iamente. Boa visita ! 

01 > Alberto Bitar > Panorama em fluxo 

Ande pelo parque do lbirapuera observando as 

paisagen s d isponíve is (podem ser do própr io 

parque, as paisagens urbanas vistas a part ir dele 

ou a inte ração de uma com a outra ). Escolha a 

paisagem que ma is chamar a atenção. Fixe muito 

bem a câmera para que ela não saia do lugar. Faça 

uma fot o a cada dez segundos. Complete pelo 

menos quinh enta s imagens no cartão. Observe 

sequencialmente o v isor da câmera, passando 

rapida mente pelas imagens e percebendo o 

moviment o, o t empo captu rado. 

02 > Amanda Melo> Por ou tros cominhos 

Vá até a pista de corrida do parque levando consigo 

papel, prancheta e caneta, escolha uma pessoa e realize 

uma série de desenhos de observação, siga o mesmo 

ritmo que ela caminhando ou até mesmo correndo. 

03 > André Severo e Maria Helena Bernard es> 

Foi/, 1995 (All an Kaprow) 

2 amigos caminham pela rua 

enchem um saco de folhas 

quando o saco está cheio, continu am a camin har, 

1 amigo tem os olhos fechados 

é guiado pelo out ro, 

deixa cair uma folha e, em seguida, out ra , 

até que o saco fica vazio 

abre os olhos, 

o outro amigo fechou os olhos , 

é guiado, como antes, 

segue as folhas, uma a uma 
de volta ao ponto de partida 

04 > Ateliê Aberto > Passeio em bolhas de sabão 

Junte 250 ml de água (se possíve l , morna) com duas 

colheres de sopa de detergente de boa qualida de. 

Isso será o bastante para você fazer belas bolhas . 

Para fazer bolhas gigantes, acrescente uma colher 

de sopa de glicerina ou de açúcar. Neste caso, deixe a 

mistura na geladei ra durante um dia. 

Para soprá- las, você pode usar um canud inho ou 

uma argola fe ita com arame e recoberta por um 

barbante bem fininho, ta lo da fo lha do mamoe iro, ou 

outra superfície apropriada qua lque r. Quanto maio r a 

argola, maior a bolha. 

Em dias muito quentes, a evaporação faz a bolha 

arrebentar rápido. Então escolha um dia úmido e 

marque o local no parque do lbi rapuera . Convide amigos 

a participar , cada um pode traze r o seu canudinho. 

Você não deve soprar muito forte, pois assim as 

bolhas não vão sair. Lembre-se que quanto mais 

devagar você assoprar , maior será o tamanho e a 

quant idade de bolhas. 

Se est iver usando uma argola grande, nem precisa 

soprar, é só balançar a armação de arame no ar que 

a tensão do líquido com o ar em volta do fio faz a 

bolha. Se quiser tocar as bolhas sem que elas se 

arrebentem , experimente usar luvas de lã. 

05 > Breno Silva e Louise Ganz > Roto 

Ao sair do MAM, ao fina l da visita à exposição, volte 

de ônibus. Pegue o primeiro que passar e vá para um 

dest ino qua lquer, até o ponto final. Desça e caminhe 

pelo bairro. Experiencie a rota. 

06 > Cadu > Distâncias 

Faça cooper pelo maior tempo possíve l com o 

cadarço dos tênis amarrados entre si. 

07 > Chiara Banfi e Kassin > Raízes 

Encont re um lugar sobre a grama, próximo a uma 

árvore de sua esco lha, para tirar o calçado e colocar 

os pés d iretamente no chão. Feche os olhos, e 

visualize, imagine raízes saindo da planta dos pés, 

' 



descendo para dentro da terra. Respire, a cada 

expiração a raiz vai mais longe. Uma vez se sentindo 

"enraizado", deixe o corpo se balançar levemente 

para frente e para trás, de um lado para o outro como 

se tivesse sendo tocado pelo vento. Fique assim por 

um instante. 

08 > Cildo Meireles> Estudo poro espaço, 1969 

Estudo para área: por meios acústicos (sons). 

Escolha um local (c idade ou campo), pare e 

concentre-se atentamente nos sons que você 

percebe, desde os próximos até os longínquos. 

> Estudo poro tempo, 1969 

Estudo para duração: (com meios óticos: areia, 

vento ... ). Escolha um local e faça na areia um 

buraco, com as mãos. Sente-se perto, com atenção, 

concentre-se no buraco, até que o vento o encha de 

novo, completamente. 

09 > Oetanico Lain > Pousos 

Tire os fones e escute. 

1 O> Jonathas de Andrade 

A partir de agora, seu foco são as pessoas que você 

enxergar. Silenciosamente, caminhe devagar pela 

exposição, requisitando o olhar dos outros visitantes. 

Aja naturalmente, e quando os olhos de outra pessoa 

se encontrarem com os seus, sustente firme e 

tranquilamente seu olhar no do outro - fixamente, 

seriamente - por no mínimo três segundos. 

Permaneça em silêncio e aja naturalmente. Continue 

andando, mas mantenha o olhar fixo ao olho desta 

outra pessoa, não importa se ela retirar ou estranhar 

o seu olhar ... os visitantes, agora, são o seu foco nesta 

exposição. Concentre-se e repita a experiência por 

cinco vezes. 

11 > Letícia Cardoso> Deslocamentos 

Caminhe, sem levantar poeira. 

12 > Lourival Cuquinha > Semente sem valor 

Plante no parque a nota mais valiosa de sua carteira, 

regue-a todo dia. 

13 > Marco Pau lo Rolla > Hiato 

Caminhando pelo parque encontre um espaço amplo 

na grama e se deixe cair, macio, como um desmaio, 

permaneça imóvel até o último minuto ansioso. 

14 > Nicolás Robbio > Há coisos que se você não poro, 

você não vê 

Escolha um lugar. Fique imóvel como uma estátua 

por dez minutos só uma vez. Pode ser no período da 

visita guiada, ou pode guardar essa proposição para 

um outro momento. 

15 > Oriana Duarte 

Escolha uma parede no exterior do espaço expositivo, 

fique em pé diante dela e a observe por cerca de um 

minuto. Levante seus braços até a altura dos ombros, 

firme a palma de suas mãos contra a parede e lance 

seu corpo, com força, pressionando-a, empurrando-a. 

Exerça o máximo de sua força pelo máximo de tempo 

possível. Ao sentir o cansaço por tal esforço, de súbito, 

relaxe os braços e lentamente enlace seu próprio 

corpo. Mantenha-se nesse abraço, pelo máximo de 

tempo possível. Ao sentir sufocar por tal gesto, de 

súbito, relaxe os braços lentamente e siga em sentido 

contrário à parede. 

16 > Paula Sampaio > Boa viagem! 

Qual é a sua rota? Escolha um lugar do parque e fique 

em silêncio. Trace um mapa mental e visualize todos 

os dest inos que você já percorreu na vida. Escolha 

uma rota de felicidade, compre uma passagem e vá. 

Boa viagem! 

17 > Pablo Lobato > Cotovelos 

Dance durante dez minutos mantendo os cotovelos 

acima da altura do ombro. Experimente fazer isso no 

parque e siga praticando pela vida, sempre que tiver 

vontade, com ou sem música. 

18 > Rodrigo Bivar > Batoto quente 

Faça uma fila indiana com seus amigos. Caminhando 

pelo parque, todos cantam juntos: "Batata quente, 

quente , quente ... Batata quente, quente, quente ... ". 

19 > Rodrigo Matheus > Com título 

Construir frases a partir de palavras que compõem os 

títulos das obras expostas. A ideia é que a partir de 

uma primeira frase inventada outra se construa como 

continuação da anterior, resultando numa espécie de 

texto que se desenrola por meio de associações livres 

limitadas pelo vocabulário de palavras presentes na 

lista de obras. O último a escrever deve escrever "fim" 

e datar o texto. 

20 > Romano 

Caminhe pelo parque e ouça a natureza como uma 

orquestra. Diferencie os sons ouvidos em camadas. 

Atribua cores a elas. 

21 > Sara Ramo 

Deite na grama e olhe para o céu, em uma experiência 

de "olhar o teto". Simplesmente não faça nada, olhe 

as nuvens, o caminho e as formas que elas fazem, 

olhe as copas das árvores ... fique deitado, sinta o 

vento, repare no céu, no relaxamento do corpo, na 

temperatura do chão, não estar alerta. 



22 > Virginia de Medeiros > Movente 

Dê três passos para fora de si e deixe que o nada 

mude tudo. Você chegou à cr iação contínua de 

imprev isível novidade. 

23 > Wagner Malta Tavares> Suíte poro vento inha, 

gangorra e bolonço, opus 5 

Faça algo que lhe permita sentir o ar que lhe cerca: 

brincar em um ba lanço, num gira -gira ... correr um 

pouco, andar de patins ou skate, sente num banco 

ou na grama e respire bem fundo, e se quiser ver o ar, 

compre um cata -vento. 

Panorama Audioguide 

l·ilH,HIMIIM 

To beg1n the gu1ded v1s1t walk to the external area of 

the museum. Let yourself be gu1ded by the g1ven order 

or select each track randomly. Enjoy your v1s1t! 

01 > Alberto Bitar > Panorama ,n flux 

Walk 1n the Parque do lb1rapuera observ1ng the 

available landscapes (they can be of the park tself. the 

urban landscapes v1ewed from them or the 1nteract1on 

of one with the other). Choose the landscape that 

catches your attention more. Fix the camera well so 

that it does not move. Take a p1cture every ten seconds. 

Complete at least f1ve hundred 1mages 1n the card. 

Observe sequent1ally the camera visor, qu1ckly passing 

through the 1mages and not1c1ng the movement. the 

captured t me. 

02 > Amanda Melo > Through other ways 

Goto the park running lane tak1ng paper, cl1pboard and 

pen w1th you. choose one person and make a series of 

observat1on draw1ngs. follow the sarne rhythm as her 

walk1ng or even running. 

03 > André Severo and Maria Helena Bernardes> 

Fali. 1995 ,A,lan Kaprow, 

2 friends walking the streets 

fill1ng a bag w1th leaves 

when bag ,s full, st1ll walk1ng, 

1 fr1end. ctos1ng eyes. 

gu,ded by the other, 

drops a 1eaf. then another, 

1Jnt1l the bag 1s empty 

eyes opened, 

the other friend's , 

gu1ded as before, 

follow1ng the ,eaves, 1 by 1, 

back to the1r beg,nning 

04 > Ateliê Aberto > Walk ,n soap bubbles 

Gather 250 mi of water (warm, 1f poss 1ble) w1th two 

soup spoons of good quality detergent. This will be 

enough for you to make nice bubbles. To make gia nt 

bubbles , add a soup spoon of glicerin or suga r. ln that 

case. leave the m1xture 1n the refrige rato r for a day. 

To blow them, you can use a str aw or a nng made of 

w1re and covered by a very th1n string, papaya teaf 

stalk. or any appropnate surface . The larger the ring, 

the larger the bubble. 

ln very hot days, the evaporat1on makes the bubble 

pop quickly. So choose a hum1d day and mark the 

place 1n the Parque do lbirapuera . Invite your fr1ends to 

participate, each of them may bnng h1s own straw. 

You must not blow very strongly, for that way the 

bubbles will not come out. Remember the slower you 

blow, the b1gger the size and the amount of bubbles. 

lf you are using a large ring, you do not need to blow, 

iust shake the w1re frame so that the tens 1on of the 

liquid aga1nst the a1r around the string makes the 

bubble. lf you want to touch the bubbles w1thout them 

popping, try using wool gloves. 

05 > Breno Silva e Louise Ganz > Route 

On leaving MAM, at the end of thevisit to the exh ibition, 

go back by bus. Take the first one to pass and goto any 

destiny, until the final stop. Get off the bus and walk 

around the ne1ghborhood. Expenence the route . 

06 > Cadu > Distances 

Jog for as longas you can w1th the shoelaces of both 

feet t1ed together . 

07 > Chiara Banfi and Kassin > Roots 

Finda place on the grass, next to a tree of your cho1ce, 

in order to take your shoes off and put your feet 

direclty on the ground. Close your eyes, and visualize, 

imagine roots com1ng out the sole of your feet. going 

down inside the earth. Breath, at every exhalation the 

root goes farther. Once feeling "enrooted''. let the body 

rock slowly back and forth, from one side to the other, 

as if 1t were being touched by the wind. Stay l1ke that 

for an 1nstant. 

08 > Cildo Meireles> Study for space, 1969 

Study for area: by acoust1c means (sounds). Choose 



one place (city or country). stop and attent1vely 

concentrate r the sounds you perce1ve. from the close 

to the far ones. 

> Study for time, 1969 

Study for durat1on: íw1th opt1cal means: sand, w1nd ... ). 

Choose one place and make a hole in the sand, w1th 

your hands. Sit close. attentively. concentrate in the 

hole. until the w nd fills it agaIn, completely. 

09 > Detanico Lain > Pouses 

Take out your phones and l1sten. 

1 O> Jonathas de Andrade 

From now on, your focus 1s the people who you see. 

Silently, walk slowly through the exh1b1t1on. request1ng 

the gaze of the other v1sitors. Act naturally, and when 

the eyes of another person meet yours. susta,n 

hmly and calmly your gaze 1n the other's-f1xedly. 

senously - for at least three seconds. Rema1n s1lent 

and act naturally. Keep walking. but keep the eye f1xed 

in the eye of th1s other person. regardless 1f she looKs 

away or feel akward w1th your gaze ... v1s,tors. now. are 

your focus ,n th1s exh1b1tion. Concentrate and repeat 

the experience f1ve times. 

11 > Letícia Cardoso> Olsplocements 

v\/alk. w thout ra1s1rig dust. 

12 > Lourival Cuquinha > Seed w,th no vo/ue 

Plant 1n the park the most valuabte bili of your ,.,,a .• et. 

water t everyday. 

13 > Marco Paulo Rolla > H,otus 

v\/alk1ng ,n the parK finda w1de space on the grass and 

let yourself fali. soh, l1ke a faint. hold st1l ,mt. the ,ast 

anx1ous m nute. 

14 > Nicolás Robbio > There ore th,ngs Nh1ch ,t you do 

not stop, you do not see 

Choose a place. Stay st1ll l1ke a statue for te0 m·'1utes 

only once. lt can be dur ng the gu1ded v1s1:, or you ca'1 

keep th1s propos•t or for another mor1ent 

15 > Oriana Duarte 

Choose a wa, at th& externai space ot :he exn b1t1on 

space, stand before 1t ano observe , t tor abo1..; tone 

r11nute. Rase your arr,s to the shoulders ,e\e,, f,rr, 

the palm ofyour 11ands aga rst t'1e 1•,al, a'1d cast your 

body, v..1th st•ength, press1ng 1t, push f'g 1t Exer• :he 

most of your strength for as longas poss ble. Jpor 

feet1rg t1red dueto the eftort aJ ot a sudder, retax 

your arms and slowly el'T'brace your own body Keep 

embrac1ng yourselt, 'oras longas ooss b,e. upor 

fee 1ng suffocated by such gesture a.l of a sudden, 

relax your arms slowly a'1d watk away from ~he Natl 

16 > Paula Sampa io > -" e o n ce ~r,p' 
,\hat s our rov~e"Croose a o ace n the oark and 

stay n s1lerce. ~race a -nen:a. rYJap ard visualize ai 

dest n1es you ha1;e co,ereo r your, ·e. Croose a route 

o' happ,,.,ess. ou a: ... e, and go Have ar ce trio 

17 > Pablo Lobato > E bo.-.s 

Dance for ter n-,,nu,es Keep ng tr>e elbo.-.s over tne 

shou,der levei Try do1rg :ti,s at -::he park ano keep on 

pract1cing throughout I fe, v,hene1;er you teel uke. ,..., th 

or 1-. ,thout r1c1s,c 

18 > Rodrigo Bivar > '-'ut patota 

Make an nd,an' e _., th your ir1ends .Va «1ng in tne 

park, everybooy s1ng together, "Hot. hot. hot potato ... 

Hot. hot hot ootato. 

19 > Rodrigo Matheus > ~ t eo 

Bu, ld sen~ences 'ron-, •he .\oras that make up the 

t,tles ot the works 1n exh b1t1on. The 1oea 1s that from 

a first inven~ed sentence arothe' be bu1lt up as a 
contr'luat1on ot the ;o, mer. resu,t1ng 1n a k nd of text 

Nh1ch ,rnrotls througr> free assoc1at,ons lrm1ted by the 

vocabu,ary of the woros preserted 1r tne worklrst The 

ast on° to ·'-r .,, mus: .vr te ·ena· and date the text. 

20 > Romano 

,\a.k r tr>i:, par,.. and .iste..., to nature as an orchestra. 

D t•erent1ate tne l,stened sounds 1n layers. Ass1gn 

r-0 1nrs tn tr>Prr 

21 > Sara Ramo 

L O on ·he g ass ard tooK at the sky, n an experience of 

"looking at the ce1t rg" S1mpLy do not do anyth1ng, took 

a: the ctouds, the way ano the forms that they make. 

took at the treetops .. stay ,ying. feel the w1nd. observe 

the sky. the relaxat1on of the body. the temperature of 

t'1e Pround, do not be a ert 

22 > Virgínia de Medeiros > Mov,ng 

,\d1K threb steps outs1de of yourself and ,et the nothing 

change everyth1ng. You have arrived at the continuai 

"'Pat or of unpredictab1e newness. 

23 > Wagner Malta Tavares> Su,re for weothervone. 

s.,esow ord sw ng. opus 5 

Do someth1ng wh1ch at.ows you to feel the a1r surround1ng 

you play r> a swrng, in a roundabout ... run a ,1ttle, 

skate, s,t on a bench or on the grass and breath deeply, 

and f you want to see the a1r, buy a vane. 



São Paulo, SP, 1977 Cadu Vive no / Lives in Rio de Janeiro, RJ 

Doutorando pela UFRJ, professor da PUC-Rio e 
da Escola de Artes Visuais do Parque Lage (RJ). 
Desenvolve proJetos em parceria com o British 
Counc1l e o -DAT da Un•vers1ty of Plymouth (Reino 
Unido). Realizou mostras individuais nas galerias 
Laura Marsiaj {RJ) e Vermelho (SP). na Galería D21 
(::hile ) e na Casa de Cultura Laura Alvim (RJ). 

O artista apresenta trabalho que aborda processos, 
movimentos e transito entre visualidade e 
sonoridade. Uma partitura musical é tocada por 
trens elétricos e seus vagões a partir do impacto de 
hastes em garrafas, Jarros, copos e outros utensílios 
que são d spostos ao longo dos trilhos do trem. 

ls currently study1Pg for a Doctorate at UFRJ and 
teaching at PUC-R10 and the Parque Lage School 
ofV1sualArts (RJ) He has developed proJects in 

partnershIp w1th the British Counc, 1-DAT at the 
Univers1ty of Plymouth (UK). He has held solo shows 
at Galeria Laura Mars1a, (RJ). Galena Vermelho (SP). 
Galem 021 (Ch. e, and Casa de Cultura Laura Alvim (RJ). 

The artIst presents work that addresses the processes 
and movements 1nvolved In the transItIon from the 
visual Image to sound. A musical score Is played by 
electric traIns and the1r wagons banging st1cks on 
bott.es,Jugs. cups and other utens1ls arranged along 
the tracks. 
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Capacete 
Rio de Janeiro, RJ, 1998 
Tem sedes no / Is based in Rio de Janeiro, RJ 
e / and São Paulo, SP 

Associação sem fins lucrativos voltada a residências 

de pesqu isa em artes visuais com produção de 

obras. Fundado em 1998 no Rio de Janeiro, desde 

2009 também tem sede em São Paulo. Participou das 

exposições 25• Bienal de São Paulo, 2002; Puerto Rico 

Bienna le PR04, 2004 ; Encuentro MEDO? (Colômbia), 

2007; 281 Bienal de São Paulo , 2008 ; 81 Bienal do 

Mercosu l (RS), 2011; e 29• Bienal de São Paulo, 2010 . 

Helmut Bati sta (Rio de Jane iro, RJ, 1964) Vive e 

t raba lha no Rio de Janeiro. Cursou a Êcole Superior 

des Arts et du Teatre (França ), foi assistente de 

di reção e cenograf ia em espetâcu los de ópera 

em Viena (Áustr ia) e real izou diversas exposiçôes 

inte rnacio nais na Europa , no Japão e no Canadâ. 

At ualmente é dir etor e coordenador do Capacete 

Ent rete nimentos no Rio de Janeiro e em São Paulo. 

O proj eto Road é uma te ntat iva de gerar condições 

idea is para a refl exão de proj etos contemporâneos . 

Esta edic ão do proj eto é executada por oito gestores 

de espaços ind ependent es da Améri ca Lat ina, que 

trouxeram cem liv ros representat ivos de seus pa íses 

de orig em. O arquivo gera uma espéc ie de 

cont inuidade da bi blio teca do museu . 

A non- profit assocIa t Ion that arranges visual arts 

research residenc ies that involve the produc t 1on of 

wo rk. Fou nded in 1998 in Rio de Jan eiro, sinc e 2009 it 

has also had an office in São Paulo, SP. The association 

has par ti c1pated In t he following exh ib1tions : 25'h 

Bienal de São Paulo. 2002; Puerto Rico Biennale PR04, 

2004; Encuen tro MEDO? (Colomb1a), 2007: 28'" Bienal 

de São Paulo. 2008; 8'h Bienal do Mercosul (RS). 2002: 

and t he 29th Bienal de São Paulo, 2011. 

Helmut Batista Lives and works in Rio de Janeiro. 

He has stuedied at the École Superio r des Arts et du 

Teatre (France), was d1rection and cenog raphy assistant 

in opera conce rts in Vienna (Austria) and held many 

internat1onal exh1b1t1ons in Europe,Japan and Canada. 

He Is cu rrent ly d1rector and coordinator of Capacete 

Entretenimentos in Rio de Janeiro and São Paulo. 

The Road proj ect is an attempt to produce the 

ideal condit ions for reflect ion on contemporary art 

projects. This edit1on of the proJect Is produced by 

eight independen t managers of exhibit ion spaces in 

Lat in Amenca , who have brought one hundred books 

represent ing the ir countries of orig in. The archive 

generates a kind of extension to the museum l1brary. 



lt1nerár10 d o artista R oad , 2004 
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São Paulo , SP, 1979 

Chiara 
Banfi Vive no / Lives in Rio de Janeiro, RJ 

e 
Kassin Rio de Janeiro, RJ, 1974 

Vive no / Lives in Rio de Janeiro, RJ 

Chiara Banfi Entre suas individuais, O papel do 

jardim, Galer ia Sílvia Cintra+ Box 4 (RJ), 2011; KOTO, 

Galeria Vermelho (SP), 2010; Place to Be, GaleryRio 

(França), 201 O; LUGAR, Câmara de Comércio de Bogotá 

(Colômbia), 2009; e Mirante, Galeria Lunara (RS), 2007. 

Entre as coletivas destacam-se Blaaming: Brasil-Japão, 

o seu lugar, Toyota Mun icipa l Museum of Art (Japão), 

2008; e Futuro do presente, ltaú Cultural (SP), 2008. 

Alexandre Kassin Participou das co letivas 

Tropicalia: A Revolution in Brazilian Culture, 

Barbican Gallery (Reino Unido), 2005 (como Kassin 

+2), e Blooming: Brasil-Japão, o seu lugar, Toyota 

Municipal Museum of Art (Japão), 2008 (com 

Shimabuco). Em 2011 lançou seu pr imeiro d isco 

solo, Sonhando devagar, pela Coque iro Verde 

Records. Compôs a trilha sonora do animê Michiko 

to Hatchin (2008-9). de Sayo Yamamoto. 

Cãnone é parte de uma série de composições que 

temat izam plantas que morrem após dar fruto 

uma ún ica vez. A música toca a todo momento na 

marquise do MAM e se intens ifica num ponto de 

cruzamento entre quatro ca ixas de som. Cada caixa 

em ite um canal que se soma ao outro para formar um 

sentido que pode ser escutado bem apenas do centro, 

formando ao f inal a melodia comp leta. 

Chiara Banfi Her ind1v1dual shows 1nclude O papel do 

jardim. Galeria Sílvia Cintra+ Box 4 (RJ), 2011; KOTO, 

Galeria Vermelho (SP), 201 O; Place to Be, GaleryRio 

(France), 201 O: LUGAR, Câmara de Comércio de Bogotá 

(Colomb1a). 2009 and Mirante, Galena Lunara (RS). 

2007. She has part1cipated in the collective shows 

Bloommg: Brasil Japão, o seu lugar. Toyota Municipal 

Museum of Art {Japan), 2008 and Futuro do presente, 

ltaú Cultural (SP), 2008 . 

Alexandre Kassin Work has been shown In the 

collective shows Trap1calio: A Revalut1on ,n Brazllian 

Cutture, Barb1can Gallery (UK), 2005 (as Kassin +2) and 

Blaammg: Bras,1-Japõo, o seu lugar, Toyota Municipal 

Museum of Art (Japan). 2008 (w1th Sh1mabuco). ln 

2011, he launched his first solo record, Sonhando 

devagar, produced by Coqueiro Verde Records. He 

composed the soundtrack for the anime film M1chiko to 

Hatchm (2008-9), by Sayo Yamamoto. 

Cãnone forms part of a series of compositions on 

plants that die after produc1ng a single fruit. The musIc 

Is always playing at MAM's marquee and Is intensified 

In a crossIng poInt among four soundspeakers. Each 

speaker emIts a channel which Is summed to the other 

to form a sense that can be listened well only at the 

center, mak1ng at the end the complete melody. 



Itinerário doa artiilas . Artificial + Lucío Koch, sem titulo I unt,tlod. 2008 
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Cildo 
Meireles Rio de Janeiro , RJ, 1948 

Vive no / Lives in Rio de Janeiro, RJ 

Estudou com o artista peruano Félix Barrenechea em 

Brasília, 1963, e na Escola Nacional de Belas-Artes 

(RJ), 1968. Realizou sua primeira indiv idual no 

MAM-BA, 1967. Viveu em Nova York, 1971-3, onde 

havia participado da exposição lnformotion, MoMA, 

1970. Foi um dos fundadores da Revisto Molosortes 

(1975). Expôs no mundo todo. Seu trabalho tem sido 

objeto de estudos, teses e documentários. 

O traba lho Arte físico: cordões/ 30 km de linho 

Studied with the Peruv1an art1st Félix Barrenechea 
in Brasília, 1963, and at the Escola Nacional de 

Belas-Artes (RJ), 1968. He held his first solo show at 

MAM-BA, in 1967. He lived in NewYork, 1971-3 , where 
he partic1pated in the lnformotion exhibition, at the 

Mo MA, 1970. He 1s one of the founders of Revisto 

Molosortes (1975). He has exhib1ted ali over the world 

and his work has been the subJect of studies, theses 

and documentaries. 

estendidos (1969) é registro e vestíg io de ação em que Arte física: cordões/ 30 km de linho estendidos (1969) 1s 

o art ista estende e recolhe um fio ao longo do litoral a record anda vestige of an activity in which the art1st 

do estado do Rio de Janeiro. laid down a string along the coastline of the state of 

Rio de Janeiro and then retrieved it. 
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Detanico 
Lain Caxias do Sul, RS, 1974 e / and 1973 

Vivem em / Live in Paris, França / France 

Os trabalhos de Angela Detanico e Rafael Lain foram 

expostos no CCS Bard (EUA); Jeu de Pau me (França); 

Malba (Argentina); 8• Bienal do Mercosul (RS), 2011; 

1 o• Bienal de Havana (Cuba), 2009; 26•, 27• e 28' 

Bienais de São Paulo, 2004-8; 521 Bienal de Veneza 

(Itál ia), 2007; Echigo-Tsumari Art Triennial (Japão), 

2006; e 3"' Media City (Coreia do Sul), 2004. Receberam 

o prêmio Nam June Paik (Alemanha) em 2004. 

A dupla é responsável pelo logot ipo do Panorama 

2011 e pelo projeto grâfico do catálogo. Os artistas 

realizaram também um trabalho especial para a 

publicação. Trata-se de uma tipografia com a qual 

reproduziram o texto da curador ia publicado na 

parede da Grande Sala, promovendo litera lmente 

um cruzamento entre arte e des ign. 

The work of Angela Detanico and Rafael La n has been 

exh1b1ted at CCS Bard (USA). Jeu de Pau me (France). 

Malba (Argentina): 8'" Bienal do Mercosul (RS). 2011, 

10'" Havana Biennale (Cuba), 2009: 26"', 27'" and 2s· 

Bienais de São Paulo. 2004-8; 52'""Veníce Bíennale 

(ltaly l, 2007; Ech1go-Tsumari Art Tnennial (Japan), 

2006: and the 3'ª Media City (South Korea), 2004. They 

receíved the t\Jam June Pa1k Pnze (Germany) in 2004 . 

The duo Is respons1ble for the Panorama 2011 logo 

and for the catalogue graph1c design. The artIsts 

atso reallzed a spec1al work for the publ1cation. lt Is 

a kínd of typography w•th wh1ch they reproduced the 

curatorsh1p text published In the Grande Sala wall. 

llterally promot1ng a crossIng between art and design. 









Ducha Rio de Janeiro, RJ, 1977 
Vive no / Lives in Rio de Janeiro , RJ 

Artista contextual e curador alternativo. Vive e trabalha 
no Rio de Janeiro. Atua em áreas bem diversas como 
performances de duração estendida, intervenção rural 
e marítima, vídeo, desenho e escultura. 

A noção de des locamento e de viagem é inerente à 
producão do art ista, que apresenta a documentação 
de uma viagem pela Estrada Real. Com a ajuda de 
um animal de carga, ele percorreu a pé os mais de 
quatrocentos qu ilômetros que separam Mariana (MG) 
do Rio de Janeiro. 

A contextual art1st anda.terna tive curato r. He l1ves and 
-.vorks 1n R·o de Jane ro. He works w1th various media, 
such as performance. rural and mant,f"'le ,nterver.,,ons. 
video. drawing and sculpture. 

The dea of d,splacement and travei ~ nherent to th1s 
ar-,st's work. wh1ch documents a trip along ,he Estrada 
Rea,. With the help of a pack animal. the art,st treks on 
foot along the more than 400 kilometers that separate 
Mariana, MG. from the c1ty of Rio de Janeiro. 
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Gaio 
Matos Salvador, BA, 1971 

Vive em / Lives in Salvador , BA 

Realizou mostras individua is na Fundação Joaqu im 

Nabuco (PE), 2006; Centro Cultural São Paulo (SP), 

2007; e Espaço Gesto Cooperativa Cultural (Portugal ), 

2007. Entre as coletivas destacam -se a 3• Bienal 

do Mercosul (RS), 2001, e exposições no Centro de 

Cultura Dragão do Mar (CE), 2006; Museu Amadeu de 

Souza Cardoso (Portugal ), 2006; Instituto ltaú Cultural 

(SP), 2006; e Nehru Art Center (Índ ia), 2008. 

O artista mostra fotos de placas realizadas durante uma 

residência artística em Paris. As palavras e informações 

sobre caminhos e rotas, a própr ia sinalização , foram 

apagadas. Retirando a função primordial de guia e 

localização, as placas são reforçadas como elementos 

indeterminados e color idos. 

Has held solo shows at the Fundação Joaquim 

Nabuco (PE). 2006: Centro Cultural São Paulo (SP). 

2007 and Gesto Coperative Art Space (Portugal). 2007. 
H1s part1c1pat1ons 1n col,ect1ve shows 1nclude the 3•d 

Bienal do Mercosu: (RS). 2001: and exh1b1t1ons at the 

Centro de Cultura Dragão do Mar (CE). 2006. Museu 

Amadeu de Souza Cardoso (Portugal), 2006; Instituto 

ltaú Cultural (SP), 2006. and the Nehru Art Center 

[lnd1a), 2008. 

The art1st shows photos of road-signs taken while 

he was art1st 1n res1dence 1n Paris. The words and 

1nformat1on on roads and routes have been erased. By 

removing the1r bas1c funct1on as a gu1de. the signs are 

made to appear more as mdeterminate colored objects. 

◄ 

◄ 







S,,m titulo; Unt,tled, 2009 Sem titulo/ Unt,tled, 2009 



Salvador , BA, 2002 
Tem sede em / Is based in Salvador, BA 

O Grupo de Interferênc ia Ambiental é um coletivo 

heterogêneo voltado, entre outras formas, a ações 

relacionadas ao espaço público. Suas práticas bebem 

na fonte da arte conceituai, em que o estatuto da obra 

de arte como mercadoria é negado em favor de uma 

arte processual e, muitas vezes, efêmera. 

Cristiano Rocha Piton (Salvador , BA, 1978) Professor, 

mestre em artes visuais, praticante de cozinha 

experimental alternativa, aprendiz do samba, construtor, 

palhaço e pai. Questionador do cotidiano e otimista por 

opção, acredita no poder de transformação do sorriso e 

na amizade como forma de expansão do amor e ideias. 

Everton Marco Santos (Salvador, BA, 1981) Mais 

conhecido como Oingo desde que nasceu, pois com 

mãe não se disputa. Eterno aprendiz das coisas simples 

da vida, sonhador, batuqueiro, pandeirista, pescador e 

sambador. Pai de Zeca e Bento , com seu avô aprendeu 

a arte de comer mariscos e apreciar paisagens. 

Também dedica seu tempo montando quebra-cabeças 

audiovisuais e cantando nas rodas de samba, mas foi 

com o GIA que aprendeu a ser arteiro. 

Ludmila Britto (Salvador, BA, 1980) Art is ta visual, 

arte-educadora, pesquisadora de arte contemporânea 

e mestre em histór ia da arte. Amante dos passarinhos 

e plantas e bordade ira de ponto -cru z, acredita que 

a decoração de in ter ior es pode ser sustentável e 

ecologicamente correta. 

Luis Antonio Parras (São Paulo, SP, 1976) Escote iro, 

cozinheiro amador, diretor de arte e palhaço. Polite ísta 

praticante, pensa que a arte é tudo o que o homem 

faz e que todos somos fazedores de coisas. Acredita 

piamente que a humanidade conseguirá se ext inguir do 

planeta nos próximos cem anos. 

Mark Dayves (Massachusetts, EUA, 1981) Ainda 

pequeno veio para o Nordeste brasileiro, onde se 

naturalizou sergipano. Logo depois fo i viver e crescer na 

Bahia, terra linda e cheia de contrastes.Após concluir 

o ensino médio ingressou na Escola de Belas -Artes , 

achando que era uma coisa, mas na verdade era outra. 

Desiludido e decepcionado, passou a detestar o papo e 

a arte nonsense dos artistas. O GIA foi sua salvação. 

The Grupo de lnter 'erênc1a Ambiental Is a d1verse 

coI,ectIve that \NOrks. among ctne r forms, or actror in 

publ1c spaces. ts \NOrk dra\NS on conceptua. art n wt'ICh 

the status of the ,,ork c f artas mercrardrse Is der 1ed ,,., 

'ô11 ,r of ;.n thd, s pro1.,edural and often ephemeral. 

Cristiano Rocha Piton ,s a professor who holds a 

Maste:r's degre., ,n ,•Sud arts He ,s an al:ernat•ve chef, 

sarr,ba apprentIce. bu1!der, e own and father He Is a 

quest orer of the everyday and an opt1m,st by ct10Ice 

He be .. eves r tre trarsformat,ve power of a smi.e and 

n fr indsr p ,s a w y f spread,rg 1deas and love. 

Everton Marco Santos Better krown throughout 

h s fe, a. D1rg0. ~ rcP tr:1· Is what h s rnother ha'> 

a Nays ca ,ed h rn. An e,ernal studrnt of the s1rnple 

tr rgs Ir l ff'. a dreamer, IT'us,c an. f sherrnar and 

sarrba-dancer Fatrer of Zeca and Berto. he learnt 

from h s grandfa'.her how to eat seafood and enJOY 

the ,andscape. He a so spends r s t me producing 

aud1ov1sua, ,Igsaws and sIrgIng samba songs. but It 

t.as w tr G,A •~ ar he learnt to be an art st. 

Ludmila Britto A, suai artIst, art professor and 

e h r ,r th, fteld Jf corterr porary art. S~e holds 

a Master's degree Ir h1story of art, ar erT'bro1derer 

and lover of b,rds and plar::s. She be11eves trat rtfr or 

d, a gr, rar b J ,t,1n1b1e and ec.otog c.ôlly corrert 

Luis Antonio Parra ', ut-master alT'ateur cook a•t 

d1rei,;t,.,r ,na .vr H, s a prac.t e. 0g po,yt"eIs• and 

bel,eves that everytr rg hurnan be1rgs do Is a•t ard 

trat everyone car make th1r,gs. He strorgly belt<'VE''> 

that human1ty ,1;11. erd up destroy•rg tne plaret r •hE' 

neext hur,dr• d/ rs. 

Mark Dayves Ata your,gage. he carT'E' to the t\a'lrthea:;• 

,t Braz, and be, arr,e a nat ve of thf' ,;tate of SE' gIp8 

Srort y thereafter, r e .vert to .ive ard grow up ,r Bar a 

a beau:·tut ,and of contrasts. Or lrav rig srhoo . he 

attended the Schom of F ne Arts, out h1s expi:,ctatIo'lS 

were d•sappo1n:ed. Ir h1s d s, .u- of'lrrert he carne~,.! 

detest tne 'lonse'lse and the art ta,K that art :,ts corr,, 

up w th G A ,.,as h1s salvat oi' 



Itinerário do artista , Carrinho, 2008 



Tiago Ribeiro (Conceição do Coité, BA, 1979) Nasceu 

no último ano da década de 1970 no sertão da Bah,a 

e logo cedo descobriu que levava Jeito para asco sas 

de criação. Depois de cães e peixes, hoje cria plantas e 

passarinhos. Estudou design na Escola de Belas-Artes. 

fez curso de palhaço e acredita que, por conta disso, 

pode fazer o que bem quiser. 

Ti ninha Llanos (Cristina, MG. 1978) Graduanda eterna 

das artes, e cinéf1la,1ard1neira e amante do s1lênc o e 

da música. Mãe do Ak1n. é nostálgica e uma canceriana 

nata. Trabalha horas no computador. montando, 

editando. artefinal,zando, mas troca tudo por um 

mergulho no mar, de preferenc1a com os amigos 

O Grupo de nterferenc1a Ambiental apresenta um 

v•deo em que a noção de desIocamento aparece como 

pano de fundo. A ação consiste em fac1I taro acesso ao 

transporte púb,ico com a a,uda de c1m banquinho . ao 

som de uma trilha sono•a cor'1oos:a pelo grupo. 

Tiago Ribeiro 
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Héctor 
Zamora Cidade do México, México / Mexico City, Mexico, 1974 

Vive em / Lives in São Paulo , SP 

Partic ipou de diversas exposições em todo o mundo . 
Suas indiv1dua1s em 2011 foram Zeppelin Schorme, 
Zeppelín Museum (Alemanha). White No,se, Auckland 
Festival (Nova Zelândia), e Offered Porodises, Museo 
El Eco (México ). Só em 2010 expõs no Brasil, França, 
ltâlia, Egito, EUA, Ucrânia e Japão. Formou-se em 
design grâfico pela UAM-X, Cidade do México, em 1998. 

O artista mostra Cris1s de credibíltdod, uma rosa 
dos ventos elaborada com ventiladores e birutas, 
sinais de navegação bastante incertos. A estrela 
que facilitaria o deslocamento torna-se ambígua 
e contraditória, indicando fluxos intensos e em 
múltiplos sent idos . 

Has hc,d exh bitons ali over the wortd. H1s solo shows 
n 20' 1 wrre Zeppe/,n $charme, Zeppe in 'vluseurr, 

!Germany). \', hHe /\Jo,se. Auck and Festival (New 
Zeilland) and Offe,ed Parod,ses. Museo E:l Eco ;Mexico). 
ln 2010 atone. he exh1b1ted ,n B•oz1 .. France, ltaly, 
Egypt. USA, Ukra ne and _,3pan He stud1ed grapn,c 
design at UAM·X, Mex1co City. tn 1998. 

The art st exh1b1ts Cns,s de cred1b,:1dad. a d,agram of 
tl-ie points o' ttie corrpass IT'ade up o' electr ,, fans ano 
w,l"'d socks. ,\h1ch make for rather amb1valent symbols 
of navIgat Ion. The star of t he points of the compass, 
wh cr 1s supposed to a1d travei, becomes amb guous 
and contrad ctory. suggest,ng t-ieavy f!O.\ S 01 peopte tn 

T"'ll, t1ple d1rect10l"'S. 
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ailton 
Moreira São Leopoldo, RS, 1960 

Vive em / Lives in Porto Alegre, RS 

Participou de diversas exposições, como a 3• e a 5• 
Bienal do Mercosul (RS), 2001 e 2005, e o Panorama 
da Arte Brasileira 2001, 2003 e 2005. no MAM-SP. 
Cocriador do Torreão (1993-2009), com Elida Tessler. 
Como curador destacam-se o Programa Rumos Artes 
Visuais, ltaú Cultural (SP), 1999-2003, e Convívênc,os . 
dez anos do Bolso lberê Comorgo, Fundação lberê 
Camargo (RS), 2010-1. Ministrou cursos de história da 
arte e orientação em diversas c idades do Brasil 

Na performance Arte é viagem, o artista discorre sobre 
temáticas caras á arte, que podem ser observadas nos 
cotidianos de povos que não compartilham do conceito 
ocidental de arte. A performance ocorre ao redor de 
uma kfogue:ra" de televisores. 

t-!Js parte. p'.'lted 1n vi3r,ous exr b. t1ons such a t"e 
3' t1nd 5 1:31ena. do ~ ercosul (RS) ard the Paro ruma 
d.1 Arte 8'J",1le1ra 20~ 1, 2'JC3 und 20:':'S at V.A'./' ,P 
1-<e 1s tre co-creator of Torreoo ,. 993-2C09J, N t~ t: ida 
Tesc'er As a curator r s work ,,e udes Prog'ama 
F< 1rn0s A•tes V SuS - lta1, C..i tu'nl SP, 1999-2013, 
ard Conv•v(nc os dez Of'OS do Bols o lbere Corr>orgo, 
~1,,,da;:ao ,bere Car.,nrgo rRS; 2C1 C • 1-<e teache-. ar • 
"lr.-•ory ,, va· J1,;s B•az1l ,in :rt1es. 

r h1s per'orrna'lce,Arte é v,age("), the a't st d SC.OlJ'Ses 
Jn ~ub acts tha : are aear to tha a•t wond .vhrch car 
be seer 1n tre day-to-day 11es of peoplet who do ro t 
shu,e tre V,es,er'l e rcept of 1rt Thr pr •forrrar::r 
t<-><e~ ptc:ce uourd a "bor· •e o• te evrsror,. 





Arte é viagem. 2011 
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arbas 
Lopes Novalguaçu , RJ,1964 

Vive em / Lives in Maricá , RJ 

Formado em escultura pela UFRJ. Entre as 

individua is estão Park Centro/, Tilton Gallery (EUA), 

2010; Podedeu, Galeria Luisa Strina (SP), 2009; Com 

piado, Baginski Gallery (Portugal), 2009; Estação 

ciclov ioéreo, Centro Cultural São Paulo, 2008; e Novos 

utop ias, MAMAM (PE), 2007. Expôs em bienais e 

mostras internac ionais na França, EUA, Coreia, Cuba 

e Bras il. Possui obras em várias coleções no Brasil, 

EUA e Reino Unido. 

O artista propõe a construção de uma Ciclovioéreo 

no parque do lbirapuera dando concretude a uma 

reflexão que sai do terreno da utopia e atiça uma 

discussão necessár ia sobre a mobilidade nas grandes 

cidades do Brasil e do mundo. 

Stud ied sculpture at UFRJ. His solo shows 1nclude Park 

Central, Tilton Gallery (USA), 201 O: Podedeu. Galeria 

Luisa Stnna (SP). 2009 ; Com piado, Bag1nski Gallery 

(Portugal) . 2009; Estação c1c/ov1oéreo. Centro Cultural 

São Paulo. 2008 and Novos utopias. MAMAM (PE), 2007. 

He has exhib1ted at bienales and international shows 

1n France. United States, Korea. Cuba and Brazil. His 

wor k 1s 1ncluded 1n vanous collect,ons 1n Brazil, United 

States and United K1ngdom. 

The arti st pro poses t he const ruction of an aerial cycle 

path 1n the Parque do lb 1rapue ra . giving conc rete 

fo rm to an ut op1an 1dea and spark1ng much needed 

d iscuss1on of t he issue of mobility in large c1t1es 1n 

Braz1I and the world . 
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onathas 
de Andrade 
Trabalha com instalações, ações e fotopesquisas. 

Participou da 12• Bienal de Istambul (Turquia), 

2011; 29 1 Bienal de São Paulo, 2010; e 7• Bienal do 

Mercosul (RS), 2009. Fez exposições individuais 

na Galeria Vermelho (SP), ltaú Cultural (SP) e 

Fundação Joaquim Nabuco (PE). Desenvolveu 

projetos em residências artísticas no Cairo e em 

Londres. Recebeu bolsas da Funarte (RJ) e o Prêmio 

Marcantonio Vilaça, CNI/ SESI (DF), 2011. 

O artista mostra o trabalho inédito HoyAyer, fruto 

de uma bolsa de pesquisa peta América do Sul. A 

montagem sobre uma sequência de 24 fotos de um 

sol que não se põe, feita pelo suíço E mil Schultess, 

com uma seleção dos trechos escritos do livro Chile 

Ayer Hoy (Santiago: Editor ial Nacional Gabriela 

Mistral, 1975), evoca uma memória latente do 

passado político do continente. 

Maceió, AL, 1982 
Vive em / Lives in Recife, PE 

Works with installat1ons, happen1ngs and 

photo-research. He has participated in the 1 2" 

lnstanbul Biennate (Turkey), 2011: the 29" Bienal de 

São Pauto, 2010 and the 7th Bienal do Mercosul (RS), 

2009. He has held solo shows at Galeria Vermelho 

(SP). ltaú Cultural (SP) and Fundação Joaquim Nabuco 

(PE). He has developed res1dency proJects 1n Cairo and 

London and received grants from Funarte (RJ) and the 

Marcantõn10 Vilaça Prize. 

The art1st presents here for the fírst time HoyAyer. which 

,s the end-result of a grant he was awarded for research 

1n South America. lt is mounted on a sequence of 24 

photos of a sun that does not set. produced by the Sw1ss 

art1st Em1l Schultess. w1th a selection of extracts from 

the book Chile Ayer Hoy (Santiago: Editorial Nacional 

Gabriela Mistral. 1975). summoning upa latent memory 

of the pol1t1cal past of the continent. 
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orge Menna 
Barreto Araçatuba , SP, 1970 

Vive em / Lives in Porto Alegre, RS 

Doutorando em poéticas visuais pela USP, é professor, 

tradutor, artista, educador e crítico . Entre as co letivas 

estão a Bienal de Havana (Cuba), 2000, o Programa 

Rumos Artes Visuais, ltaú Cultural (SP), 2002, e 

a Bienal do Mercosul (RS), 2001 e 2009. Entre as 

individuais destacam-se o Projeto matéria, Centro 

Cultural São Paulo (SP), 2004, e Lugares moles, Paço 

das Artes (SP), 2007. 

O público do museu é recepcionado por um tapete no 

qual está escrito "infixidão". A proposta materializa 

a ideia de mediação e tradução verbal da mostra a 

partir de vários tapetes usados pelos educadores e 

feitos com híbridos de palavras. Os termos fundidos 

criam novas possibilidades de relação com os 

trabalhos exibidos. 

Is studying for a Ooctorate invisual aesthetics at USP. 

He 1s a professor. translator, artist, educationalist and 

cnt1c. His work has appeared 1n the Havana Biennale 

(Cuba), 2000: Programa Rumos Artes Visuais, ltaú 

Cultural (SP), 2002 and the Bienal do Mercosul (RS), in 

2001 and 2009. His solo shows have included Projeto 

matéria at the Centro Cultural São Paulo (SP), 2004, and 

Lugares moles, at the Paço das Artes (SP), 2007. 

Museum-goers are greeted by a carpet beanng the 

word ·1nfixidão .. (non-f ixity). The proposal makes 

concrete the 1dea of verbal mediation and translation 

of the show, us1ng various carpets used by educators 

and bearing hybnd words. The merged terms create 

new ways of relat1ng to the p1eces on display . 





Café educativa, 2007 
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Letícia 
Cardoso ericiúma, se, 1978 

Vive em / Lives in Florianópolis, se 

Mestre em poéticas visuais pela UFRGS. Recebeu 

a Bolsa lberê Camargo (RS) em parceria com 

o Blanton Museum of Art em Austin (EUA), 2009; 

Prêmio Armando Carreirão de Vídeo, Funcine (SC), 

2008; Bolsa Residência de Artista, SPA das Artes 

(PE), 2005 e 2008; Prêmio Projeto de Interv enção 

Schwanke (SC), 2008; Programa Rumos Artes 

Visuais, ltaú Cultural (SP), 2001 e 2003, entre 

outros eventos e exposições. 

A artista reconstitui o percurso do filme Paris, 

Texas de Wim Wenders (1984) e registra o trajeto com 

câmera fotogrâfica e filmadora de celular. O resultado 

é um vídeo de 23 minutos apresentado em sessões 

no auditório do MAM. 

Holds a Master's degree In visual aesthetics at the 

UFRGS. She has rece1ved the lberê Camargo grant 

(RS) in partnership with the Blantom Museum of Art 

in Austin (USA). 2009; the Armando Carrerão Video 

Prize. Funcine (SC), 2008: an artist in residence grant, 

SPA das Artes (PE), 2005 and 2008; the Schwanke 

lntervent1on ProJect Pnze (SC). 2008; and has exbited 

at Programa Rumos Artes Visuais, ltaú Cultural, 2001 

and 2003. and other events. 

The artist traveis the sarne route shown in Wim 

Wenders's film Pans, Texas (1984) and records the 

journey with a photographic camera anda cell phone 

camcorder. The result is a 23-minute vídeo shown at 

sessions in the MAM auditonum. 



Itinerário da artista. Vertigem. 2002 



Aus tin ... Paris: um ruído entre Jane e Trovis, 2009-1 O 





Lourival 
Cuquinha 

Olinda,PE,1975 
Vive em / Lives in Londres, Inglaterra / 
London, England 

Artista visual, trabalha com várias mídias. Entre as 

exposições e participações em projetos, fez residência 

na Êcole Supérieure d'Art de Aix en Provence (França), 

2005. Recebeu o Prêmio Interações Estéticas, Funarte 

(RJ), 201 O. Atualmente faz mestrado em cinema na 

University of Wales (Reino Unido), e foi indicado pela 

segunda vez ao Prêmio PIPA de Artes Visuais, 2010-1. 

Parafraseando seu amigo Ernesto Teodósio: "Nasci em 

1975 e estou vivo até hoje". 

Jack Paund Financial Art Project (topografia suada de 

Londres parte 1) é o primeiro da série de Financial Art 

Projects iniciada em 2008: uma bandeira inglesa com 

mil libras costuradas, vendida em leilão com retorno 

financeiro a investidores que haviam adquirido 

ações para financiar a obra. Parte do dinheiro foi 

conseguido com o trabalho de motorista de rickshaw 

(charre te levada por uma bicicleta). 

Visual artIst, he works In multi pie media. Among the 

exh1b1t1on and partIcIpatIons in proJects, he has also 

taken res1dency at the Êcole Supéneure d'Art de A1x en 

Provence (France), 2005. He has received the Interações 

Estéticas Pnze, Funarte (RJ), 201 O, and currently studies 

for Master at the Univers1ty of Wales (UK). He has been 

po1nted for the second time to the Visual Arts PIPA Prize, 

2010-1. Paraphrasing his fnend Ernesto Teodósio, ·1 was 

born In 1975 and l'm still alive today". 

Jock Pound Financio/ Art Project (topografia suado 

de Londres porte 1) s the f irst of the Financial Art 

ProJecrs. started in 2008: a Union Jack made of a 

thousand pound notes sewn together was sold at 

auct,on, thereby generatIng a financial return for 

investors who hao bought shares in the pro1ect to 

finance the work. Some of the money was ra1sed by 

.~ork1ng as a b1cycle rickshaw driver. 
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Lucia 
Laguna Campos dos Goytacazes , RJ, 1941 

Vive no / Lives in Rio de Janeiro, RJ 

Trabalha e vive no Rio de Janeiro. Em 2011 participou 

das mostras coletivas Gigante pela própria natureza, 

Instituto Valenciano de Arte Contemporânea 

(Espanha); Pintura reprojetada, Espaço Cultural 

Marcantonio Vilaça (DF); e expôs na individual O 

mundo é o que se vê de onde se estó, Galeria Moura 

Marsiaj (SP). Selecionada para a exposição A ruo, 

sobre o Rio de Janeiro, no MuHKA (Bélgica) . 

A artista apresenta trabalhos da série Entre a Linha 

Vermelho e Linha Amarela, pinturas em óleo sobre 

tela que remetem à vista de seu ateliê no subúrbio do 

Rio, onde ela reside. 

Lives and works in Rio de Janeiro . ln 2011 she took part 

in the collect1ve shows Gigante pelo própna natureza, 

at the Instituto Valenciano de Arte Contemporânea 

(Spa1n): Pintura reprojetado, Espaço Cultural 

Marcantonio Vilaça (DF); and staged the individual 

exhibition O mundo é o que se vê de onde se está at 

the Galeria Moura Mars1aJ (SP). She has also been 

selected for the A ruo exhibition, about Rio de Janeiro, 

at the MuHKA (Belgium). 

The artist presents a number of pieces frorn her Entre 

o Linha Vermelho e Unho Amarelo series, oil paintings 

on canvas that refer to the view from her studio in the 

Rio suburbs, where she also tives. 
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Itinerário da artista. a,sa p gem n 78. 2007 



Marcelo 
Coutinho Campina Grande, PB, 1968 

Vive em / Lives in Recife, PE 

Professor da UFPE e doutor em poéticas visuais 

pela UFRGS. Integrou várias exposições de arte 
contemporânea. Entre 1997 e 2009 dedicou-se à 

criação de um dicionário. No afã de melhor dizer o 

:iue o invadia, adicionou à língua portuguesa catorze 

neologismos. Dedicado à composição de palavras 

e imagens, constrói hoje um cinema de confluência 
entre linguagens. 

O artista cria palavras que.juntas, formam uma 

paródia de dicionário.Arro, uma das palavras de seu 

dicionário burlesco, é concretizada em performances 

de limite físico e extrato poético nas estações de 

trem de Pernambuco, denotando a falência do projeto 
ferroviário brasileiro. 

Professor at UFPE. he holds a Doctorate 1n visual 

aesthet1cs from UFRGS. He has taken part in various 

contemporary art exhibitions. Between 1997 and 2009. 

he dedicated h1mself to creating a d1ct1onary. ln an 

effort to better express himself. he added fourteen 

neologisms to the Portuguesa language. Dedicated 
to the compos1tion of words and images, he 1s 

currently work1ng on cinema that brings together 
various languages . 

The artist creates words that forma parody of a 

d1ct1onary.Arro. one of the words in his burlesque 

d1ct1onary, 1s given concrete express1on in 

performances involving phys1cal limitations and the 

extract1on of poetry from train stat1ons in Pernambuco. 

show,ng the collapse of the railway industry in Brazil. 
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Marco Paulo 
Rolla São Domingos do Prata, MG, 1967 

Vive em / Lives in Belo Horizonte, MG 

Mestre em artes pela Escola de Belas-Artes da UFMG, 

fez residência na Rijksakademie van Beeldende 

Kunsten (Holanda), 1998-9. É criador, coordenador 

e editor do Centro de Experimentação e Informação 

de Arte (MG). Realizou exposições individuais no 

Brasil, Alemanha, Argentina e Holanda e fez parte de 

diversas coletivas no Brasil e na Europa. Participou 

da 291 Bienal de São Paulo, 2010. 

A instalação Transportes (acidentes) é produzida 

com caixas de madeira semelhantes às usadas para 

o transporte de obras de arte, papel e esculturas 

de porcelana quebradas. O resultado remete a um 

acidente de percurso, em que o valioso objeto é 

quebrado em seu traslado. 

Holds a Master's degree 1n arts from the UFMG 

School of Fine Arts. 2006. He served as artist in 

res1dence at the Rijksakademie van Beeldende 

Kunsten (Netherlands), 1998-9 . Heis the 

founder, coordinator and editor of the Centro de 

Experimentação e Informação de Arte (MG). He has 
staged solo shows in Brazil, Germany, Argentina 

and the Netherlands, and participated 1n vanous 

collective shows 1n Europe and Braz1I. includ1ng the 
29·, Bienal de São Paulo. 2010 (SP). 

The Transportes (acidentes) inst allation is produced 

us1ng wooden boxes similar to those used to transport 
artworks, paper, and broken porcelain sculptures. The 

result reminds one of the acc1dental breaking of a 

valuable object 1n trans1t. 
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Transporte - Rapaz. 2004 
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Nicolás 
Robbio Mar del Plata , Argentina, 1975 

Vive em / Lives in São Paulo, SP 

Em 2011 realizou a individual Bandeiro em bronco não 

é bandeiro bronco, Galeria Vermelho (SP), e participou 

das coletivas Um outro lugar, MAM-SP, Mirados sin 

coordenados, Galeria 80m 2 arte & debates (Peru), 

Eu podia fazer isso, Instituto Superior Autónomo de 

Estudos Politécnicos (Portugal), The Droughtsmon 

Controct, Studio Sandra Recio (Suíça), e EI contrato 

dei dibujonte, Estudio Carlos Garaicoa (Espanha). 

O artista apresenta uma espécie de diário de 

recordações de viagens. Em envelopes, símbolo do 

fluxo e troca de informações via correio, ele insere 

elementos gráficos que podem ser vistos contra a luz. 

ln 2011, he staged the solo show Bandeiro em bronco 

não é bandeiro bronco. Galeria Vermelho (SP) and 

part1c1pated n the collective exhibitions Um outro 

lugar. MAM-SP: Mirados sm coordenados. Galeria 80m 2 

arte & debates (Peru): Eu podia fazer isso, Instituto 

Superior Autônomo de Estudos Politécnicos (Portugal); 

The Oroughtsmon's Controct, Studio Sandra Rec10 

(Sw1tzerlandl and EI Contrato dei 01bu1onte, Carlos 

Gara1coa Open Stud10 (Spa1n). 

The art1st presents a k1nd of travel log. ln envelopes. 

wh1ch symbol1ze the flow and exchange of information 

via the rra1l. he places graph1c elements that can be 

seen when held up to the l1ght. 





+ de um ponto. 2011 
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Oriana 
Duarte Campina Grande, PB, 1966 

Vive em / Lives in São Paulo, SP 

Das exposições individuais destacam-se P/us ultra, 

Galeria Amparo 60 (PE), 2007; e Os riscos de E.V.A., 

Paço das Artes (SP), 2006. Entre as participações em 

coletivas, Sujeito-corpo, SESC Pompeia (SP), 201 O; 

e Paisagens, Museo Nacional Centro de Arte Reina 

Sofia (Espanha), 2008. Professora do curso de design 

da UFPE em Recife, faz doutorado em comunicação 

e semiótica na PUC-SP. 

Desde 2006, a artis ta atravessa cidades remando num 

doublé-skiff. Insere -se na comunidade de remo local e 

filma suas travessias por diferentes câmeras e ângulos. 

Sua itinerância se deu em Belém, Recife, Porto Alegre, 

Vitória e Rio de Janeiro, entre outras cidades. 

Her solo shows include P/us ultra, Galeria Amparo 

60 (PE). 2007 and Os nscos de E.V.A.. Paço das Artes 

(SP), 2006. She has part1c1pated 1n the collect1ve 

exhib1tions Sujeito-corpo, SESC Pompeia (SP), 201 O 

and Paisagens, Museo Nacional Reina Sofia (Spain), 

2008. She teaches design at the UFPE in Recife, and 

1s studying for a Doctorate in communicat1ons and 

sem1otics at the PUC-SP. 

S1nce 2006, the art1st cresses c1t1es row1ng in a double 

sk1ff. She Joins the local row1ng commun1ty and films 

her tr1ps using d1fferent cameras and d1fferent angles. 

Her traveis have taken her to Belém, Recife, Porto 

Alegre, Vitória e Rio de Janeiro, among other c1t1es. 





Plus ultra (videa li" 8), 2006 -9 



Itinerário da artista. Um r,sc-o no cc,u. 2002 



Pablo 
Lobato Bom Despacho, MG, 1976 

Vive em / Lives in Belo Horizonte, MG 

Um dos criadores da Teia, centro de pesquisa 

audiovisual em Belo Horizonte (MG). Diretor de 

Acidente, premiado como melhor documentârio 

ibero -americano em Guadalajara (Méx ico), 2007. 

Bolsista da Fundação Guggenheim (EUA), 2009, e 

contemplado com o Prêmio Marcantonio Vilaça, CNI/ 

SESI (DF), 201 O. Apresentou seus trabalhos no MAM-SP, 

MoMA (EUA), Museo Tamayo (México), Akademie der 

Künste (Alemanha ) e New Museum (EUA). 

Com invasões a torres de igrejas do norte de Minas 

Gerais, o músico Djalma Corrêa reativa 

sinos, silenciados por outras marcações de tempo, 

percutindo-os em suas frequências específicas . 

One of the founder members of Teia, a center for 

audiovisual research 1n Belo Horizonte, MG. Director 

of Acidente. wh1ch receíved the award for best lbe ro

American documentary in GuadalaJara (Mex1co). 2007. 

Heis a Guggenheim Foundation scholar, 2009; and has 

been nominated for the Marcanton io Vi laça Prize, CN 1/ 

SESI (DF). 201 O. He has presented h1s work at MAM-SP, 

Mo MA. (USA). Museo Tamayo (Mex1co), Akadem1e der 

Kúnste (Germany) and New Museum (USA). 

lnvading church-towers in the Northern part of the 

state of Minas Gerais, the mus1c1an DJalma Corrêa rang 

the bells, which had been silenced by other ways of 

marking time. each with 1ts specific frequency. 









Paula 
Sampaio Belo Horizonte, MG, 1965 

Vive em / Lives in Belém, PA 

Realiza projetos de fotografia na Amazônia sobre o 

cotidiano de migrantes, principalmente nas rodovias 

Transamazônica e Belém-Brasília. Recebeu menções, 

prêmios e bolsas de pesquisa da Fundação Vitae, 

Funarte, ANDI, UNICEF, Conrado Wessel, IPHAN, 

Mother Jones lnternational Fund for Documentary 

Photography EUA,, TAFOS (Peru) e Humanity Photo 

Award :China . É repórter fotográfica do jornal O Liberal 

MG desde 1988. 

Desde 1990, a fotógrafa documenta a vida dos 

moradores de estradas como a Transamazônica -

cuja foto está exposta aqui - , símbolo do projeto 

moderno de ntegracão nacional e que se tornou 

ru·na antes mesmo de inaugurar, e a Belém -Brasília, 

pr'ncipal via de acesso do Norte ao resto do país. 

A art sta acumulou. ao longo dos anos, histórias sobre 

as •tinerâncías dos hab,tantes e do próprio país. 

She has taken photographs in the Amazon region of 

the everyday life of m·grant workers, ma1nly on the 

Transamazôn ca and Belém-Brasíl1a h1ghways. She 

has been nom,nated for and received prizes and 

grants from Fundação Vitae, Funarte, ANDI, UNICEF, 

Conrado Wessel. lPHAN, Mother Jones lnternational 

Funo for Documentary Photography (USA), TAFOS 

(Peru), and Humanity Photo Award (China). She has 

been working as a photoJournalist for the O Liberal 

(MGl newspaper s,nce 1988. 

S1nce 1 990, the photographer has been document,ng 

the l1fe of the res,dents of h1ghways, such as the 

Transamazônica-the p1cture of which 1s exposed 

here-. a symbol of the modem proJect of nat1onal 

1ntegration wh1ch fell into ruins before 1t was even 

opened, and the Belém-Brasília, the main access road 

of :he North to the rest of the country. Over the years, 

,he art1st has cotlected stories about the wanderings of 

,he people who live there and about the country itself. 
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AS ROTAS 

Ê meu dest no percorrer esse corpo 
amazón-co. ~a pe e, tatuada de nos. 
fLorestas e rastros de H"eS de todo t,po, 
é um orga" smo mpooder•1;e._ Mas 
e na rota das longas e tra.g.cas estradas 
da rei ào que surgem os encontros 

No n1c o, as rodovias Tranaamazõnlea 
e Bet6m·Brasilia foram o t1neráno 
pnnc1pa um mot11JO para a partida 
Com o tempo, os mc,oentes e o acaso 
provoca,am des" ,os sem fim. Inocentes 
paragens, nol/Os caminhos e muitos 
retornos que estào marcados nesse 
mapa de lembranças e esquecimentos 

Um cale doscop,o de 1magern.•h1stOr1as 
fOI se construindo, fazendo-se matéria 
e ff"lt abraçando ao fim de cada -..,agem. 
E é ess.a natureza (da vida) a minha 
estrada Essa v da que migra para 
sempre. sem nunca mais voltar igual 

para qualquer parte 

Paula Sampa io 
E,.,150.Mt~delOII 



Pedro 
Motta Belo Horizonte , MG, 1977 

Vive em / Lives in Belo Horizonte, MG 

Formado em 2002 pela Escola de Belas-Artes, UFMG. 

Suas principais exposições incluem o Museu de Arte 

da Pampulha (M G), 2004; 21 Bienal de Bucareste 

(Romênia), 2006; 5• Bienal Internacional de Fotografia 

e Artes Visuais de Liêge (Bélgica), 2006; e Fotografia 

contemporânea brasileira, Neue Berliner Kunstverein 

(Alemanha), 2006. Publicou Temprano (Belo Horizonte: 

Funarte , 2010) e Paisagem submersa (São Paulo: 

Cosac Na ify, 2008). 

O fotógrafo mostra a série Arquipélago #2, uma 

coleção aberta de imagens em que a ampliação e 

alargamento das rodovias são abordadas a partir 

de estruturas inusitadas, vestígios do trabalho de 

escavadeiras e caminhões. 

Graduated in 2002 at the UFMG School of Fine Arts. 

His principal exhibitions include Museu da Pampulha 

(MG), 2004 : 2"" Bucharest Biennale (Romania), 2006: 

5'" L1ege lnternat1onal Photography and Visual Arts 

Biennale (Belgium ), 2006: Fotografia contemporânea 

brasileiro, Neue Berliner Kunstverein (Germany), 

2006. His published works include Temprano, (Belo 

Horizonte: Funarte, 201 O) and Paisagem submersa 

(São Paulo: Cosac Naify, 2008). 

The photographer presents hisArquipélago #2 series, 

an open collect1on of 1mages in which the extens1on 

and widening of the highways is addressed us1ng 

unusual structures, vest1ges of road works and trucks. 





Arquipélago #2, 2008-11 





Raphaêl 
Grise Les Lilas, França/ France, 1979 

Vive em / Lives in Berlim, Alemanha/ Berlin, Germany 

Faz arte com base temporal: fi tas experimenta is em 

um canal, instalações de vídeo, ensa ios em vídeo e 

documentários. Sua obra reúne ou produz narrativas 

sobre memórias coletivas, migração ou arquitetu ra. 

Desde 2003 seus trabalhos são mostrados em mu itos 

festivais internacionais de vídeo e filmes (França, 

Canadá, Espanha e Alemanha) e em exposições e 

museus (Hungria e França). 

O artista realizou diversas residências no Brasil. 

Ele exibe o vídeo Minhocõo, em que um carro com 

um grande sistema de som transmite um texto de 

Attonso Eduardo Reidy sobre seus preceitos da 

arquitetura moderna. 

Produces art based on time: experimental tapes 

in a canal, v1deo installat1ons, video essays and 

documentaries. His work brings together or produces 

narratives on collect1ve memories, migrat1on and 

architecture. ln 2003, his work has been shown at 

various 1nternat1onal vídeo and film festivais (France, 

Canada, Spa1n and Germany), and in museum 

exhibitions (Hungary and France). 

The artist has been 1n res1dence on various occasions 

1n Braz1l. Here he shows his v1deo Mmhocõo, in which 

a car with a large sound-system transm1ts a text by 

Affonso Eduardo Reidy on his precepts of modem 

arch1tecture. 



-



Mmhocõo, 2011 





Ricardo 
Basbaum São Paulo, SP, 1961 

Vive no / Lives in Rio de Janeiro, RJ 

Trabalha em torno das relações sociais, 

desenvolvendo uma abordagem comunicativa para 

impulsionar a circulação de ações e formas. Com 

diagramas, desenhos, textos, peças de âudio e 

instalações cria dispositivos interativo s por meio 

dos quais a experiência dos atores e observadores 

participantes desempenha papel relevante. Sua 

individual mais recente foi vibrosidodes&vibroluçào, 

A Gentil Carioca (RJ), 2011. 

O projeto do artista multimídia envolve a 

compreensão da it inerânc ia a partir de um grande 

texto-diagrama colado nos vidros da fachada 

do museu. O texto se desloca da escrita para a 

linguagem oral, na forma de arquivos de áudio. 

Works on social relations, developing a 

communicative approach that encourages the free 

circulation of actions and forms. Usíng diagrams, 

drawings, texts, aud10 pieces and installations, 

he creates interactive dev1ces through which 

the experíence of participants and observers 

play a key role. His most recent solo show was 

vibros,dodes&vibroluçào, A Gentil Carioca (RJ), 2011. 

The artist's multi media projects address the subject 

of wandering using a large text-diagram affixed to the 

glass façades of the museum. The text moves from the 

written to the spoken, in the form of audio files. 
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Rodrigo 
Brasília, DF, 1981 Bivar Vive em / Lives in São Paulo, SP 

Partic ipou das mostras colet ivas Grou zero, Paço 

das Artes (SP), 2009 ; 2000 e oi to , SESC Pinheiros (SP) 

e Museu Victor Meirell es (SC), 2008 e Panoramas 

do Sul, SESC-Videobrasil, (SP), 2011. Entre as 

individua is destacam-se expos ições na Galer ia 

Mill an (SP), 2009 , Paço das Artes (SP), 2010, e 

Galeria Mar iana Moura (PE), 2011. 

Suas pinturas são frutos de viagens e de um olhar 

que se int riga com o que vê. A postura do artista é a 

de quem estã num estãg io anterior ao do habitante 

de um lugar, j ã acostumado com a bana lidade da 

vida local. 

Has cont ributed to collective shows, such as Grou zero, 

Paço das Artes (SP). 2009: 2000 e oito, SESC Pinheiros 

(SP) and Museu Victor Meirelles (SC). 2008: and 

Panoramas do Sul, SESC-Videobrasil, SESC Belenzinho 

(SP). 2011. His solo shows ,nclude exhibitions at the 

Galeria Millan (SP), 2009, Paço das Artes (SP), 201 O, 

and at the Galeria Mariana Moura (PE). 2011. 

The paintings are the fruit of the artist's traveis and 

an eye that 1s 1ntrigued by what 1t sees. The att1tude 

adopted by the artist is that of someone who has not 

yet become accustomed to the banality of local hfe. 
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Rodrigo 
Matheus São Paulo, SP, 1974 

Vive em / Lives in Londres, Inglaterra/ 
London, England 

Realizou as exposições individuais Handle With Core, 

Galpão Fortes Vilaça (SP), 2010; The World We Live ln, 

Diaz Contemporary (Canadâ), 2008; Centurium, Centro 

Cultural São Paulo (SP), 2005; e Centurium, Museu de 

Arte da Pampulha (MG), 2004. Entre as exposições 

coletivas destacam-se Ecológica, MAM-SP, 2010, e 

Constructing Views: Experimental Film and Vídeo from 

Brazíl, New Museum (EUA), 2010. 

O artista pontua toda a exposição com elementos 

encontrados durante o período de montagem do 

Panorama. Com materiais de embalagem das obras 

da mostra, ele constrói arquiteturas provisórias. 

His solo shows include Hondle With Core. Galpão 

Fortes Vilaça (SP). 201 O; The World We Live ln, Diaz 

Contemporary (Canada). 2008; Centurium, Centro 

Cultural São Paulo (SP), 2005 and Centurium, Museu de 

Arte da Pampulha (MG), 2004. He has also contributed 

to the collective exhibitions Ecológico, MAM-SP, 201 O 

and Constructing Views: Experimento/ Fi/m ond Vídeo 

from Brozil. New Museum (USA), 201 O. 

The artist punctuates the whole Panorama exhibit1on 

w1th elements found during the mounting of the 

exhíb1t1on ítself. He creates an improvised architecture 

from the packagíng materiais of works of art exhibited 

in the show. 





' 
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Romano Rio de Janeiro , RJ, 1969 
Vive no / Lives in Rio de Janeiro, RJ 

Criou o programa de rãdio Oinusitado, ponto de 

encontro da cena carioca de arte sonora de 2002 

a 2004. Trabalha com intervenções abertas à 

participação do público. Participou da 71 Bienal do 

Mercosul (RS), 2009. Em 2008 ganhou a Bolsa de 

Estímulo às Artes Visuais e o Prêmio Projéteis de Arte 

Contemporânea, ambos da Funarte (RJ). Em 2007 

realizou a ação Falante, premiada no Salão de Abril, 

Fortaleza (CE). 

O artista apresenta um conjunto de sapatos sonoros 

que o público pode, como o auxílio de educadores, usar 

sobre bases especiais ou itine rar por todo o museu. 

A experiência de caminhar com eles provoca sutis 

percepções sobre o modo como nos movimentamos e 

coordenamos nossos passos. 

Sapato ping pong - deve ser usado sentado ou 

deitado no chão 

Sapato chocalho (tampinhas) - deve ser usado direto 

no chão, ou sobre a base prata 

Sapato ventosa - deve ser usado na base de acrílico 

Sapato mala - deve ser usado na base prata 

Sapato pandeiro - deve ser usado direto no chão ou 

na base de acrílico 

Sapato escovo - deve ser usado na base cobre 

Sapato corrente - deve ser usado na base prata 

A base de bolas de gude pode ser usada com os 

próprios sapatos 

Created the Oinus,tado radio show, which was a 

meeting point for Rio sound art1sts from 2002 to 2004. 

He works w1th 1nterventions that are open to the public. 

He contributed to the 7" Bienal do Mercosul (RS), 2009. 

ln 2008 he won the Visual Arts grant and the Projéteis 

de Arte Contemporânea Prize, both from Fu narte (RJ). 

ln 2007. he staged Falante, wh1ch won an award at the 

Salão de Abril, Fortaleza (CE). 

The artist presents a set of sound shoes wh1ch the public 

an. w1th the aid of educators. use on special bases or 

1tinerate through ali the museum. The experience of 

walk1 ng with them provokes subtle percept1ons on the 

way we move and coordinate our steps. 

Ping pong shoes - must be used sitting or lying 

on the floor 

Rattle shoes (soda pop cops) - must be used d1rectly 

on the floor, or on the silver basis 

Suct1on shoes - must be used on the acryhc basis 

Spring shoes - must be used on the silver bas1s 

Tombo urine shoes - must be used d1rectly on the floor 

or on the acrylic bas1s 

Brush shoes - must be used on the copper basis 

Choin shoes - must be used on the silver bas1s 

The marbles bas,s can be used w1th one's own shoes 
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Madri, Espanha / Madrid, Spain, 1975 
Vive em / Lives in Belo Horizonte, MG 

Entre suas expos ições individuais estão Lo Banda 

de /os Siete, EAC (Urugua i), 2011 e Simetrias, Galeria 

Estrany-de la Mota (Espanha), 201 O. Participou das 

colet ivas H BOX, Guangdong Museum of Art (China), 

2011: 29 1 Bienal de São Paulo, 2010, e 53• Bienal de 

Veneza 'tá l,a), 2009. 

A artista se apropr ia de elementos e cenas do 

cotid iano, des locando-os de seus lugares de origem 

e rearranJando-os em vídeos , fotografias, colagens, 

escul turas e nsta lações. O vídeo Translados é 

metáfo ra do nomadismo contemporâneo. 

Em Planos móveis. a câmera estát ica mostra uma 

piscina e suas raias mexendo-se suavemente da 

posição ret línea para a curva , uma clara alusão às 

incerte zas que povoam a v•da contemporânea. 

Her solo shows include Lo Bando de los Siete, EAC 

(Uruguay), 20 11 and S,metnos , Galeria Estrany-de la 

Mota (Spa,n). 201 O. and she has partic ipated in the 

following collec tive exhibit ions : 

H BOX, Guangdong Museum Of Art (China). 2011: 29" 

Bienal de São Paulo (SP). 201 O; and the 53•d Ven1ce 

8 1ennale (ltaly), 2009 . 

The artJst selects elemen ts and scenes from everyday 

l1fe. d,splacing t hem from t heir places of origin and 

re-arranging them in videos. photographs, collages, 

sculptures. and 1nstalla tions. The v1deo Translados is a 

meta phor of the nomadic nature of contemporary life. 

n Planos móveis. the static camera shows a sw1mm1ng 

pool w1th the rays of sunligh t moving from a rectilinear 

to a curved pos1t ion in a clear allusion to the 

uncerta1nties that abound in contemporary l1fe. 
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irginia 
de Medeiros 
Mestre em artes visuais pela UFBA, f ixou-se em Sào 

Paulo em 2009 . Participou do Programa Rumos Artes 

V•sua s, taú Cultural .SP', 2005-6, e da 27• Bienal de 

Sào Paulo. 2006. Fez parte do programa de residência 

no Centro de Artes La Chambre Blanche (Canadâ), 

2007. Fo premiada pela Rede Nacional Funarte 

Artes V'sua,s. 2009, e expôs na 2• Trienal de Luanda 

Angola, 2010. 

A artista expõe a instalacào sonora Falo dos confins, 

amo1entada numa perua Komb1 que jâ ganhou atê 

no'Tle: Cata,,na. Foi com esse 11eículo que ela percorreu 

mun cío1os da oac1a de Jacuípe, no sertão da Bahia, 

reco,nendo o repe"tór o oral oa populacão local. 

Feira de Santana, BA, 1973 
Vive em / Lives in São Paulo, SP 

Holds a Master's degree in Visual Arts from UFBA, 

and moved to São Paulo. in 2009. She took part in the 

Programa Rumos Artes Visuais, ltaú Cultural (SP), 

2005-6. and the 27" Bienal de Sào Paulo, 2006. She 

was artist n residence at the La Chambre Blanche 

Arts Center (Canada), 2007. She was awarded the 

Rede Nacional Funarte Artes Visuais prize. in 2009. 

She took part in the 2"" Trienal de Luanda: Geografias 

emocionais, arte e afectos (Angola), 201 O. 

The art1st exhib1ts her sound installation, Falo dos 

confins, 1n an old Volkswagen van, which goes by the 

name of Catarina. Th1s was the vehicle she used to 

drive around the munic1pallt1es of theJacuípe bas1n, 1n 

the sem1-and parts of Bahia, collecting the oral history 

of the local population. 









Wagner Malta 
avares São Paulo , SP, 1964 

Vive em / Lives in São Paulo, SP 

Trabalha com vídeo, escultura, fotografia, gravura, 

desenho, performance e instalação, lançando 

mão de ficção científica, mitologia, teatro c lássico 

e literatura. Realizou exposições individuais no 

CEUMA-USP (SP), Instituto Tomie Ohtake (SP) e 

MAC-Niteró1 (RJ). Participou de coletivas no Brasil 

e no exterior. Entre 2001 e 2004 fundou e dirigiu a 

galeria 10,20x3,60. 

O trabalho apresentado é um contraponto ao trânsito 

frenético, aos itinerários e itinerâncias pelo mundo. 

De uma cadeira, elemento associado ao descanso e 

à espera, brota uma vela de barco, signo das viagens 

e rotas mar•timas. No espaço expositivo, a vela diz 

muito sobre a impossi bilidade real do deslocamento. 

Produces vídeos, sculptures, photographs, engravings, 

draw,ngs, performances and installations, drawing 

on sc,ence f1ct1on, mythology, classical drama and 

l1terature. He has held solo shows at CEUMA-USP 

(SP), Instituto Tomie Ohtake (SP). MAC-Niteró1 (RJ) 

and taken part in collect1ve exh1bitions in Brazil and 

abroad . He founded Galena 10,20x3,60 in 2001 and 

was its director until 2004. 

The work presented forms a counterpoint to the 

frenetic traffic and comings and goings around the 

world. A chair-a pIece of furn1ture assoc1ated w1th 

rest and waiting-sprouts a sai!. a symbol of travel and 

voyages by sea. ln the exhIb1tion space, the sail speaks 

volumes on the true imposs1billty of displacement. 
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Raquel 
Garbelotti Dracena, SP, 1973 

Vive em / Lives in São Paulo, SP 

Realizou di,ersos projetos em artes visuais. Podem 

ser destacados sua v1deoinstalacão Boa Visto na 

25' B,enal de São Paulo. 2002. e seus vídeos RING e 

S,lent f,lm ,n seorch of a pomeron house, exibidos na 

exposição coletiva translot1ons traduções na WARC 

(Canadá 1. 2008. e na Galer,a Casa Triângulo (SP), 2006. 

Entre 2005 e 2007 pesqu sou community bosed ort, 

relacionando com vídeo. Doutoranda da ECA-USP. 

A proposição da art sta é dar continuidade ao 

debate que tem promov ido sobre os trãnsitos entre 

·.: deoarte, v1deo instalação e c nema. Seu trabalho 

é um seminár io. no qua l ela apresenta parte de sua 

oesau sa de doutorado sobre o assunto e. ao lado 

oe espec iali stas. discute sobre o f ilme-ensaio e o 

oocurnenta1-docurnentá rro. 

Has produced var1ous visual ar ts proJects, 1nclud ,ng 

her v,deo 1nstal lat 1on Boa visto at the 25" Bienal de 

São Pau.o n 2002 and her vrdeos RING and Silent f,(m · 

,n seorch of o pomeron house . at the translat,onsl 

traduções exh1 bit on at the WARC (Canada). 2008. and 

the Galer a Casa Tr ãrgulo (SP). 2006. Between 2005 

and 2007 she conducted research 1nto v1deo .. related 

commu n,ty based art . She 1s current,y study rig for a 

doct orate a~ ECA-USP. 

The an1st's propos1t1on 1s to cont nue the debate [ he 

has been promot ng on the trans1ts ar,ong v doourt, 

v deo1nsta.tat1on ano cinema Her work 1s d, em1ndr 

" .vh1cr sre presents part of her doctorate ré:se-a•cr 

on th e subJec, and along spec1al .:;ts. a SC..J::;S or f 1l"1 

essay arid documerta. ·doc..Jmentary 
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Cinema de exposição, cinema de 
artista, outro cinema, efeito cinema: 
nomenclaturas e normas de representação. 
A reflexividade nas videoinstalações: 
a obra em perspectiva (documental) 

Raquel Garbelotti 

Ao pesquisar a leitura crítica já realizada sobre a 

categoria videoinstalação, é incontornável recorrer 

às reflexões de Martha Rosler (2004), a partir da 

história da videoarte . A autora desenvolve sobre 

a passagem das obras em vídeo de um momento 

utópico para seus desdobramentos depo is dos anos 

1970, momento que definiu os caminhos para sua 

inst ituc ionalização . 

Ao desenvolver sua crít ica, a auto ra se base ia 

nos conce itos de mídia e de mito. ' Segundo ela, a 

falta de crítica e sua museificação foi parte de um 

processo de preocupações com a essência do meio, 

uma pos ição modern ista de opos ição entre ciência 

e tecno logia. 

Em sua tese, Martha Rosler aponta ser o discurso 

do tecnologia o mito construído em torno da videoarte. 

A autora analisa a missão auto imposta da arte 

de pôr o vídeo diante de suas fronteiras e de suas 

aproximacões com a fotografia, o cinema e a telev isão, 

ao mesmo tempo em que neutra lizou seu contexto de 

refl exão (a relação contextua l) acerca da recepção das 

obras. Assim, Rosler designa como ossimilocionisto 

: , ; Ros.er paf"a""rase a Roland Barthes, para quem .. o mito é a fala 
despo l t zad a". \e• Va etha Ros.er, "El v,d eo . mãs a liá d ei momento 
u:ôp co· n /r,-ôgenes púb,,cos, lo func,6n poll r,co de lo imo gen (ed. 
Jesus Carr ..lo. traCI Edi...arcto Garcia August in), Barcelona,Gustavo Gili, 
2007. o. 300 . · e,to uadaz ,do do or.g,na · V,deo Shedd,ng the Utop,an 
Morceo: • 200-

a histó ria desse meio, na medida em que os artistas 

trabalhavam com a videoart e já dent ro do sistema, 

com obras para o contexto museológico, distante de 

uma negat ividade socia l das primeiras obras. 

Segundo Martha Rosler: 

A musei f icaçào tem incrementado a importància 

das instalações , um gênero que converte o vídeo 

em escultura, quadro ou natureza-morta , posto que 

a instalação só pode exist ir nos museus , os qua is 

demonstram sua abertura à alta tec nologia acol hendo 

dentro de seus muros monta nhas de obed ientes e 

glamorosos equipamentos tecnológ icos (isso tra nquiliza 

os artistas, os curadores , os museus e galerias e també m 

potenciais colecionadores ). O corpo curator1al , como nos 

influentes festiva is de vídeo, d ist ingue também gêneros 

nos meios de tal modo que o vídeo se encaixe nas 

categorias tradiciona is de class if icação do cinema : vídeo 

documental, biográfico , de viagens , for mal-abst rato, de 

processamento de imagens e agora, també m, de ter ror, 

de baile, de paisage m (e quem sabe també m de música ).' 

O que mais interessa a esta pesqu isa, a partir da 

crítica desenvolvida por Martha Rosler, é a relação 

entre a inst itucionalização das videoinsta lações e 

{2] ld .• 1b1d ., p. 304. 



os procedimentos que se organizam em torno dessa 

mesma categoria, em termos do instalativo ou dos 

processos de exibição dessas obras. O que a autora 

mais destaca, a respe ito das consequências da 

museificação, seria o que determina como valores 

de produção. Esse termo é por ela associado à 

normatização dos modos de ver, expor e produzir. 

Nesse sentido, podemos pensar no dispositivo e sua 

conformação total às demandas de produção da obra 

como puro interesse pelo valor de sua exposição. 

Diante desse impasse, no entanto, Rosler crê em 

práticas socialmente comprometidas, foro dos 

museus, 3 em colaboração com outros produtores, 

distante das instituições de arte. 

Esse não é o modelo que defenderei aqui; 

no entanto, a crítica estabelecida por Rosler é 

necessária para a produção do que desenvolvo como 

quebra da categoria videoinstalação ou das possíveis 

formas de sua atualização. 

Uma questão que deve ser considerada ao 

pensarmos nas videoinstalaçõe s como categoria 

e em suas nomenclaturas possíveis é o que Claire 

Bishop (2005) tece enquanto consideração crítica 

em seu texto "Video Atopia". 4 Nele, a autora trata das 

formas de engolfamento do espectador pelo espaço 

instalativo, retomando, para isso, o texto "A Cinematic 

Atopia" 5 de Robert Smithson (1971), em que Smithson 

faz reflexões sobre a relação cinema e arte. Robert 

Smithson já havia escrito nesse seu ensaio a respeito 

de suas impressões de engolfamento do espectador 

pelo aparato cinematogrôfico - a relação passiva, 

sentado assistindo ao filme. 

A autora defende sua tese sobre as 

videoinstalações a partir dessa noção do apparotus 

ou surroundings. Ê este, para ela, o impulso por detrás 

das obras de videoi nstalação: um duplo fascínio com 

a imagem na tela e a sua condição de apresentação. 6 

Para Bishop, essa condição de apresentação de 

muitas dessas instalações seria a produção de 

uma percepção crítica por parte do observador, em 

diversas versões de uma narrativa. Esse seria para 

[3) ld., ib1d., p. 305. 

[4) Claire B,shop, .. V,deo Atopia", ,n lnstallat,on Art: a crit,cal h1story. 

Nova York, Routledge, 2005, p. 94 

!5) Robert Sm,thson, .. A C,nematic Atop,a", on Robert Sm,thson: The 
Collected Wr,tings, ed,çêo Jack Fiam, Berkleyllos Angeles/London, 

Un.-ers,ty oi California PreH, 1996. 

!61 Cle,re B,ahop, op. c,t., p. 95. 

ela o caso de um grupo de artistas (Isaac Julien, 

Eija -Liisa Ahtila e Stan Douglas etc.) interessados em 

pôr o espectador entre a imagem e a situação cinema 

de forma física (espacial). 

O terceiro modo de operar as videoinstalações, 

segundo Bishop, seria pelo viés estreito com a 

mídia /meio. Claire Bishop comenta o que para a 

historiadora Ana Wagner seria o modelo em que opera 

Bill Viola, pela imersiva experiência do espectador, 

mimeticamente engolfado em dois níveis:[ ... } 

consumido pela escuridão e emergindo das sombras 

pelas silhuetas na tela. 7 

Por fim, a autora utiliza os trabalhos de Janet 

Cardiff, Ployhouse e Parodise lnstitute (2001), para 

tratar do som como o elemento que poderia ser 

o vetor discordante da ideia já preconcebida de 

engolfamento pelas videoinstalações. 

Toda essa questão do opparotus ou situação 

cinema devolve-nos à categoria de cinema de 

exposição. Em seu texto "Um 'efeito cinema' na arte 

contemporânea", Philippe Dubois (2006) retoma a 

questão mais aprofundadamente. Para Dubois, no 

entanto, é evidente que a questão da identidade ou 

natureza do próprio cinema é uma natureza que se 

sente questionada, em via de desaparecimento. 

Dubois pergunta: Nessas transferências e 

deserções, ocorridas no plano das instituições que 

traduziriam os interesses nos termos de Bourdieu de 

legitimação simbólico, quem ganharia o quê?ª 

Para o autor, este efeito cinema se organizaria 

em torno de quatro configurações estruturantes, ou 

quatro componentes do cinema: o desenrolar das 

imagens, a projeção, a narrativa e a montagem. 9 

Para Dubois é também preciso questionar: 

[ ... ] o que vemos nas exposições (ainda) é cinema? 

Foi o cinema que migrou (Pai"ne, 2001), como se diz 

abandonando suas salas escuras por outras mais 

luminosas de museu - por quê?, com que propósito?'º 

O autor conclui, no entanto, que os verdadeiros 

mediadores entre o cinema e as artes plásticas 

seriam os cineastas experimentais. 

[7) Esse duplo movimento do trabalho de Viola, d escroto por Bishop, 
refere-se tanto a uma forma de operar pelo v,és da mld,a como para 
descrever exatamente um proieto seu, T1ny Oeaths (1993). ld., 1bid., p. 99. 

(8) ld., ,b1d., p. 182. 

(9) ld., íb1d , p. 180. 

:10) ld , 1b1d .• p. 182. 



Ligia Canongia (1981) levanta os antecedentes 

dos filmes de artistas que encontram na vanguarda 

do cinema uma reação direto contra os filmes de 

roteiro e estrelismos, o que significava, portanto, 

trabalhar a imagem como uma das instâncias mais 

importantes do filme. De toda forma, para Canongia, 

esse cinema de artista teria encontrado nesse 

lugar de experimentação algo que transporia as 

especificidades das artes e do cinema, formando 

assim uma terceira mídia. 

Interessa a esta pesquisa a respeito das 

nomenclaturas e seus antecedentes nas 

vanguardas, as quais aqui ordenei, que nesse 

cinema as formas que se interpenetram teriam, 

como visto no exemplo de Cardiff dado por Bishop, 

no som (sonoridade ) sua motivação. 

Segundo Ligia Canongia, foi Léopold Survage, em 

1914, quem primeiro descreveu um projeto abstrato 

de cinema pictórico como algo análogo à música. A 

música ser ia o elemento mais audível e, portanto, 

aquele que alcançar ia mais profundamente a relação 

obra e público, confrontando a rigidez dos mfdia, 

como por exemplo a pintura e o objeto. 

Para Canongia 

A expansão do espaço de in terven ção do artista , 

a abso rção dos problemas de metal inguagem na 

experiênc ia estét ica como campo de pesqu isa, repropôs 

ao cinema uma espécie de espelho, em que imagens e 

produç ão de imagens pudessem conviver, postas em 

um únic o c ircuito. Não que o cinema, com isso, tenha 

se tornado um onst rumento passivo, de regist ro de 

ações e performanc es, mas assim como a fotografia e o 

video te ipe, to rnou-s e um novo utensílio para a proposta 

de expansão do universo cr iativ o.'' 

Canongia aponta que no dadaísmo (por volta de 

1950) os fi lmes perdem seu aspecto de ludicidade 

para se tornarem experimentações que se projetavam 

diretamente /cont ra o espectador ouvinte, pela violenta 

:111 Segundo a autora, fo, Fernand Léger (Funçóes do pin tura, 1965) 

quem teria definido esse c,nema de vanguarda que influenciaria os 

'lmes de artista. Para Léger, os filmes de vanguarda se amscanam fora 

coe rcu :~comercial~ dos parãmetros de hnguagem de tal cinema para 

n.es: r erT"', nguagens espec 'cas, mesmo a custo de serem chamados 

oe cmema de autor. Ver l1g1a Canong,a, Ouose cmemo; cinema de artista 

no 8ros1/, 1970-1980, Ane Braslleora Contemporânea, Caderno de Textos 

2, Rio de Jaoeoro, Funane, 1981, p. 8. 

oposição ao cinema industrial (de espetôculo atraente 

poro o visto ou sonoridade sedutoro aos ouvidos)," 

em autores como Maya Deren, Willard Maas, Kenneth 

Anger, Stan Brakhage e Norman Mclaren. 

Segundo Canongia, nos anos 1960 o 

desenvolvimento do outro cinema e sua relação com a 

pesquisa em artes visuais se estreitou e, no entanto, 

foram os anos 1970 a época em que o cinema de 

artista e o cinema experimental tomaram consciênc ia 

de algo importante para o que pretendo tratar neste 

texto - o desafio às normas de representação. Isso 

seria o que Raymond Bellour percebera como a 

constituição de um novo dispositivo. 

Desse modo, Canongia separa as intenções do 

cinema de artista, do cinema experimental e do cinema 

independente. Para a autora, na produção marginal da 

época muitos cineastas estavam preocupados com 

a recusa em trabalhar o filme em uma chave técnica 

vendável e, portanto, esses cinemas se encontram 

no lugar da resistência ã estrutura do espetáculo, na 

abertura da linguagem cinematográfica e sobretudo 

com a não identificação com a ideia de representação, 

ou seja, de liberação da imagem do verossfmil fflmico. " 

Para Raymond Bellour (2005), muita s razões 

levam atualmente mais e mais cineasta s em direção 

à instalação em galerias e museus. Bellour cita como 

precisa a tese de Dominic Pa'ine ' 5 de que a instância 

mais profunda desse processo se deve ao fato de que 

o cinema moderno Já tendia a "se expor ", encontrand o 

no museu seu prolongamento natural. Trata -se do 

fato de que esse foi o cinema da reflexividode, '6 

(13' ld. ib1d. 

[14) Canongia expli ca que esse ci nema experi me nt al se dife re do de 

autor (aquele que se move no mercado, percorrendo o espaço das 

contradições do sistema oficial de representação cinética) na medida 

em que busca h,pOteses diferenciadas de escritura fitm,ca, e na m&d1da 

em que procura um afastamento do mundo v,sual inst1tuc1onalizado, 

trabal hando sob re a var,açào do suporte, do campo da visualidade 

e das estruturas de linguagem. Nesse sentido, o verossímil fílmico 

refere-s e a estr utu ra flt mica norma t izada . ld., ibid .. p. 15. 

15J Oomm1c Pame '2002, pp. 71·8) apud Raymond Bellour, "Um pouco 

ma1 de real", ,n 01spos1trvos de registro na arte contemporânea (org. 

Luiz Claud10 Costa, trad. Astrid Toledo), Roo deJaneoro, Contra Capa, 

FAPERJ, 2009 . 

116) Segundo Jacques Aumon t e Marie M1chel. "A reflex1v1dade é, 

portanto. o aspecto mais especificamente visual de questões ma,s 

gerais como o ·filme no filme: o 'cinema no cinema' e o procedimento da 

con .truçào em abismo. Ver· cinema no cinema, construção em ab•-~o. 

enunciação , olhar. Casett1 1987, Gerstenkorn 1987 Leutr,ll 1988: Metz 

1991: Vernet 1988" Jacqu es Aumont e Marie M1chel, D1c1onário teórico 

e critico de cinema (trad. E loisa AraúJo Ribeiro, revisão técnica Rolt do 

Luna Fonseca,, Campina,. Paporus, 2003, p. 254 



aquele que procurou, por meio de seus mecanismos 

de representação/apresentação, trazer o espectador 

para a relação mais constitutiva do filme. Podemos 

entender que as operações de disjunção entre 

imagem, som e texto nesses filmes provocavam 

uma consciência da audiência, no sentido de criar 

abertura para a sua construção narrativa e imagética. 

Outra questão apontada por Bellour para 

essa continuidade do cinema no museu é a da 

desobrigação da narrativa, como já havia nos filmes 

de cineastas como Kiarostami. Agnês Varda, por sua 

vez, afirma que o dispositivo permite "não contar 

uma história". 17 

Seguindo o pensamento de alguns autores acima 

descritos, considero que nessas transposições 

estratégicas de imagem-tempo'ª como disjunção 

(som e imagem) nas instalações (o lugar de 

potencialização das imagens, mas também o lugar 

das estratégias de imer são), as videoinstalações, 

grosso modo, produzem potencialmente uma espécie 

de engolfamento em que o espectador se vê tomado 

pela profusão de telas e imagens, encontrando-se 

destituído da possibilidade de uma intervenção 

mais crítica ou produtiva. Bellour, no entanto, ao 

citar a obra de Varda,19 tratou de um projeto em 

que dispositivo e forma fílmica se combinaram e 

produziram uma obra com conteúdo estético-político. 

Nesse sentido, um dispositivo bem-sucedido. 

É certo que não é o caso de afirmar de antemão 

que a separação do canal sonoro do da imagem, em 

termos físicos na instalação, garantiria o estado 

estético-político. Penso, por exemplo, em outras 

estratégias, como a do trabalho de Anri Sala, Le 

Clash (2010), para a 29ª Bienal de São Paulo, em 

que a apresentação de seu filme em um único 

canal se tornou, a meu ver, um dispositivo muito 

bem-sucedido, pois a estratégia disjuntiva da obra 

se realizou pelo objeto sonoro instalado fora da 

videoinstalação no pavilhão da Bienal: uma pequena 

caixa de música que deveria ser movimentada pelo 

[17) Agnés Varda apud Raymond Bellour. ld., ibid., p. 167. 

[18) Termo cunhado por Gilles Oeleuze. Ver Gilles Oeleuze,A 
,mogem•tempo:cinemo 2 (trad. Eloisa de AraúJO Ribeiro, revisão 
fllos6f1c<l Renato Jan,ne Ribeiro), São Paulo, Brasiliense, 2005. 

[ 19) A obrn dr, Agnes VardH analisada por Raymond Bellour foi a 
tnhtHl•Jç:10 Les v~uves dt-? Noirmutter, em que o autor acredita que 
,:1,p,,c1;,\m.;n11, noss;, obr.J 1nstal,1t1va o fato sonoro torna se o lugar de 

,,b,:rtum phta o osper.tador . ld., 1b1d. pp. 165-6. 

espectador passante no pavilhão, ativando assim a 

engrenagem sonora referente também à sonoridade 

do filme dentro da sala - a música Should I Stay or 

Should I Go?, da banda The Clash. Essa estratégia 

criava uma relação espacial da videoinstalação 

com o prédio da Bienal, produzindo assim uma 

relação contextual. 

Esse trabalho de videoinstalação carrega o que, 

a meu ver, seria uma questão fundamental para a 

possível quebra da categorização ou nomenclatura 

(videoinstalação, cinema de exposição etc.), porque 

tem espacialidades distintas e temporalidades 

diferentes também no mesmo projeto, promovendo 

possíveis camadas de inserção do espectador 

na obra. 

Para pensarmos mais aprofundadamente essa 

relação das temporalidades e espacializações de 

um projeto como forma de quebrar a categoria ou 

nomenclatura, utilizarei outro exemplo que considero 

bem-sucedido como dispositivo - é o caso de Pedro 

Costa. Trata-se de um excerto de seu filme Juventude 

em marcha, apresentado na exposição individua l 

Volvera casa, no espaço Matadero, em Madri. No 

excerto, ele apresenta uma cena em que Ventura (um 

dos personagens de seus filmes) atua para a cãmera, 

como que se lembrando de uma carta enviada para 

um possível amor de outro tempo e lugar. Em seu 

longa-metragem Juventude em marcha, temos esse 

mesmo texto (a carta) diversas vezes apresentado 

como narrativa constitutiva do filme, como questão 

diegética já problematizada no filme e que se 

espacializaria como extradiegético, 20 enquanto objeto 

para ler/ver na instalação. 

Nessa instalação, no entanto, Costa dispõe ao 

lado do excerto projetado em looping a carta escrita 

à mão (por Ventura?) - um documento? E isso põe 

em perspectiva toda a ficção do filme. A carta, nesse 

excerto, torna-se o roteiro de Ventura para aquela 

atuação, em uma estratégia de Costa de apresentar 

o dispositivo em camadas diversificadas de leitura, 

distanciadas do espaço da pura imersão fílmica. 

Pretendo, por fim, comentar essa relação 

disjuntiva e ao mesmo tempo contextual nos 

trabalhos que mencionei. No trabalho de Anri Sala, 

[20] Termo cunhado por lsmall Xavier. Ver lsmail Xavier, "O olhar e a voz· 

a narração mult1focal do cinema e a cifra da história em 'São Bernardo"', 
Literatura e Sociedade. Revista de Teona Literána e Literatura 
Comparada, Sao Paulo, 1997, vol, 2, pp. 126-38. 



Pedro Costa, (carta de Ventura / Ventura's letter) na exposição / 
at the exhibition Volver o coso. Matadero. Madri, 2009 



o objeto caixa sonora também se espacializa além 

do filme. O objeto sonoro é, no entanto, distanc iado 

da instalaçào, mas transforma toda a mostra em 

contexto para sua obra, o que a meu ver ocorre 

também com a carta de Ventura, do longa-metragem 

para a instalaçào de Pedro Costa. 

Apresentei, portanto, a dúvida do instalativo 

enquanto cat egoria, como o lugar da participaçào 

crít ica do espectador e como o lugar que garantiria 

o político da imagem-movimento. Acredito que os 

fo rmatos de reflexividode atuais possíveis seriam 

aqueles da obra em perspectiva (documental), 

em que os mecanismos de reflexividade poderào 

p roduzir uma narrativa constituída pelo espectador 

em um campo extradiegético. Podemos pensar o 

que f undamenta a obra em perspectiva (documental) 

como algo estendido nào apenas no espaço, mas 

também no tempo, fazendo com que ela possa ser 

perceb ida como projeto. 

Exhibition cinema, artist's cinema, other 
cinema, the cinema effect: names and 
representational norms. Reflexivity 
in video installations: the work in 
perspective (documentary) 

@tfiii§Wihfflffll 

As a search of the criticai hterature on video 

1nstallat1on reveals. there can be no avo1d1ng the 

reflect1ons of Martha Rosler (2004) on the h1story 

of video art. This author wntes about the trans1t1on 

from the video work of a utopIan age to developments 

after the 1970s. when the art form began to be 

institut1onallzed. 

Her cnt,que Is based on the concepts of media 
and myth.' 1 n her vIew, the lack of cnticism and the 

1nclus1on of such works In museums was part of 

a series of concerns regard1ng the essence of the 

med1um, a modern1st pos1tion opposing science 

and technology . 

ln her thes1s, Martha Rosler suggests that the 

myth constructed around v1deo art is a technological 

discourse. She analyzes the self-1mposed m1ssion 

of the art form to make v1deo confront its l1m1tations 

and Its s1m1larn1es w1th photography, cinema and 

television, at the sarne time as neutralizing Its context 

of reflect1on (the contextual relat1on) on the receptIon 

of works of art. Rosler describes the history of th1s 

med1um as ass,milat1on1sm, sInce artIsts were already 

work1ng on v1deo art from w1th1n the system, with work 

des1gned for museums In a way far removed from the 

social negativ1ty of the first pIeces. 

Accord1ng to Martha Rosler: 

Museum,zat,on has he,ghtened the 1mportance of 

,nstallat,ons that make v,deo into sculpture, pa,nt,ng or 

still life, because ,nstallat,ons can l,ve only ,n museums

wh,ch d,splay a modern h1gh·tech expans,veness 1n the,r 

acceptance of mounta,ns of obed,ent and glamorous 

hardware. Cu ratonai frameworks also hke to d1fferent1ate 

genres. so that v,deo has been forced into those old 

fam,har forms: documentary. b,ography, travetogue, 

(1) Ros,er paraphrases Roland Barthes, for whom"myth os depoI,1,c zed 
specch" See MMtha RosIer "E, v deo mês ali~ dei momento utôp co·. ,n 
lmâgenes publ cas, Ia func,õn pol t ca do la ,magen ed Jesus Camilo, 
t•ansl Eduardo Gare a August n), Barca ona, Gostava G,I, 2007, P 
300 Te<t translated from the or gona "Vídeo Sheda,ng the Jtop an 

Moment"(200• 



abstract-formal. ,mage · processed, and now those 

horrors, dance and landscape {and mus,c) v1deo.' 

What is most of 1nterest for this research, 

based on the critique developed by Martha Rosler, 

is the relation between the 1nst1tut1onalization of 

v1deo 1nstallations and the way such pieces are 

installed and exh1bited. Rosler highlíghts the values 

af production as determining the consequences of 

inclusion in the museum. She associates this term 

with the normalization of ways of seeing, exhib1t1ng 

and producing art. We can thus see the dev1ce and 

the way 1t conforms as a whole to the requirements 

of its production as pure interest in the value of 1ts 

exhibition. ln view of this impasse, Rosler bel1eves in 

socially committed pract1ces,outs1de the museum. ' in 

collaborat1on with other producers. who have nothing 

to do with art institut1ons. 

This is not the model that I shall defend here, 

although Rosler's critique 1s a necessary bas1s for 

my argument regarding the break with the category 

of vídeo ínstallat1on and the poss1ble forms that It 

can take. 

One questíon that should be borne In m1nd when 

considering v1deo 1nstallat1on as a category and other 

possible nomenclatures s the criticai argument 

developed by Claire Bíshop (2005) In "Vídeo Atop1a".' 

ln this text. the author addresses the way that the 

viewer is engulfed by the 1nstallat1on space, refernng 

to Robert Smithson's "A Cinematic Atop1a"' (1971 ), 

which reflects on the relat1on between cinema and 

art. Robert Smithson had already wrItten In th1s essay 

of the way the vIewers seem to be engulfed by the 

c,nematographic apparotus-the passive relation of 

s1tting watch1ng a film. 

The author defends her hypothes1s regarding 

v deo 1nstallat1ons usIng this notIon of opporotus 

or surround•ngs. Th1s 1s, 1n her vIew, the impulse 

underty ng v1deo 1nstallat1ons. a doub/e fosc,not,on 

w•th the Image on the screen and the woy It is 

'21 d a p ~C4 

~' j J p. irs 

~ " -i -e B -t, ,.,, v jc< Atop l. ~ tnstolla: on Art A ';n: ,:ot H,stcry 
·,,,i ir<:? •• dg ,llC, p J4 

fie te • !,,..- t : - • "AC rcrn"'· At'lpoa. · Rob_rt '>rn1th1n~ 
Th I ric!ed w'\r,t,nl{ cc ?Ci< i:: "'f", BerK 1oy ... o" An~et S1 '>ndon. 
lJn v r ty '1 f r,., .l .,>"e J, q,J5. 

presented.~ For Bishop, many of these irostailéJt1or s 

are presented In such a way as to InvIte crit1c,;1l 

perception on the part of the v1ewer, us1ng dr1ers13 

versions of a s1ngle narrat1ve. This Is the case v11tr•"' 

group of artists (Isaac Julien, EiJa·Liisa Aht1la, Star 

Douglas etc.) who are interested in s1tuating the 

vIewer between the Image and the cinema s1tuat1on 1n 

a phys1cal (spatial) manner. 

The th1rd way In which vídeo 1nstallations worl<, 

according to Bishop, Is through the narrow b1as of the 

medium. She notes that for the historian Ana Wagner 

this Is the model that Bill Viola uses, 1mmersIng the 

vIewers In the experience, mimet1cally engulf1ng trem 

on two leveis:(. .. ] consumed by the darkness and 

emerging from the shadows through the s1/houettes on 

the screen.' 

Finally, the author uses the work of Janet Card1ff, 

Playhouse and Parodise lnstitute (2001) to d1scuss 

sound as an element that can be a discordant 

channel for the sensat1on of be1ng engulfed by v1deo 

1 nstallations. 

This whole question of the apparatus or cinema 

situation brings us back to the idea of exh1b1t1on 

cinema. ln "A 'cinema effect' 1n contemporary art", 

Philippe Dubo1s (2006) provides a more 1n-depth 

discuss1on of the issue. For Dubo1s, it Is clear that 

the 1dent1ty or nature of cinema proper 1s one 

that Is be1ng quest1oned and in the process of 

disappearing. 

He asks the follow1ng questIon: ln these 

tronsferences and desertions, which occur ,n 

institutions that would tronslate interests in terms of 

Bourd,eu·s symbo/1c /eg1t1mot1on, whot 1s gamed and 

bywhom?ª 

Accord1ng to this author, this cinema effect Is 

organized around four structuring conf1guration.,, 

or four components of cinema: the deve/opment of 

images, pro1ect1on, norrat,on, and montage.' 

Ou bois also asks [. . .] 1s whot we see in exh1b1t1on:, 

(still) cinema? Is it a cinema thot has m1grated 1Paine, 

2001 ), os it were, leav,ng ,ts dark projection rooms for 

6) Cla,ro Bishop, op. c,t. p. 9!. 

71 Th,s double rrovement ,n v,ola's work ti'At tl, ;ho~ de'c b ~ r, to« t;,, h 

to a way of work,ng through lhe b1as oi thE' media ~r:J cf po v J, , 1r ex. • 
'1escnpt1onofoM'sownpro1ect,T1nyDe,1tns 19')'., ld 1b1d p.Cil 

8) l<J., 1b1d., p. • 82 

1] ld , 1b1d , p. '81l. 



the more brightly lit ones of the museum? And why? 
Whot for?', 1 

The author concludes, however, that the true 

mediators between cinema and the visual arts are 

experimental filmmakers. 

Ligia Canongia (1981) sees i n the antecedents 

of art films from the avant-garde cinema a direct 

reoction ogoinst films 1nvo/vmg screenploys ond 

stors, which means working with images as one 

of the most important aspects of a film. Anyway, 

for Canongia, this art cinema would have found in 

this experimentation place something that would 

transpose the specific features of arts and cinema, 

thus creating a third med1um. 

lt is of interest to the present study of names 

and their antecedents in the avant-garde, which 

1 have ordered here, that in this kind of cinema 

interpenetrating forms have, as in the example of Cardiff 

given by Bishop, found the1r motivat1on in sound. 

According to Ligia Canongia, it was Léopold 

Survage, In 1914, who first described an abstract 

pictorial cinema proJect as someth1ng analogous 

to music. Mus1c is the most oud1b/e element and 

therefore the one that more deeply relates the work 

to the public, confronting the rigidity of med ,a such as 

painting and obJects. 

For Canongia: 

The expansIon of the space ,r wh1ch the amst ncerve'les. 

the absorpt1on of metalIngu stIc problems nto the 

aesthet,c expenence as a f;eld of researc~ brings back 

the 1dea of cinema as a k1nd of mirror. in wh,ch Images 

and the product1on of ,mages can ex,st alongs1de O'le 

another In a single cIrcuIt. Th,s does not riear that 

cinema has become a passive Instrument, reg,stering 

actIons and performances. but. .íke photography and 

v,deotape, has become a new veh1cle for the expars OP o· 

the creative universe.'• 

[ 10, ld., 1b10 , p. '8? 

'.1 ·. According to th s au•hor, t was FerrMd .éger rTt,e Funu'.or e; 
Pe,ntmg,, 965, wr O f rst ,:J..t ned th,., ovar• g.iroe ~ ~ema tha; ,nfl~en~eo 
1,.=s mude t.y sr tos•, Fcr Léger. uvant garde f lms venture o, Uyond 
the "O!Tlrrerc ate rc ui• and the ~arn.,.,eters "~ sue· ,, .... s to pror! .. ce tt,c, 

,. nn .. spoc1f1c ,ci,. gu 1ge, PVen at the ost ""f so C3,!ed a.•Jteur _f1 -;r s.,se~ 
,g,a(,anorg,a,IJuasec,,..orna con~ma.:lear••,Mnt Bras,1, 97C JS 

A"lf3 '3ra~1/rt1ru C,0ntomporânea. CaOer• o de Tc11:•ot-::, H•o deJc.. e1-J 

',,narte. 1981 ., . ., 

2) d torJ ~ H 

Canong,a notes mat r dada,sm (around 

1950) f1lms lost the1r p,ayful aspect and becalT'e 

exper'ments that pro,ected 01rect!y artaga1rist 

the aud.ence, In v1olent oppos,1Ion lO the fYlov e 

1ndustry (w,rJ, •ts oppeat,ng spectocle for tf,e eyes 

ond seduct,ve sound ;or rhe eors). n authors sucr 

as Maya Deren. Willard Maas, Kerireth Anger, Stan 

Brakhage and I\Jorman Mclaren. 

Accord ng to Canongta. in the i 960s the 

development of orher cinema and ts relat•on to 

research in the visual arts became narrower. but 

the 1970s were the period when amst's c·nema and 

exoerimental cIrema became aware of sometr1ng 

Important for the purposes of tr s study-the 

chal,eng1ng of the norms of representat or. Th s s 

what Raymond Bellour saw as the beg,nn ng of a 

new med um. 

Canong1a thus distingu,shes the rtent,ons of 

art cinema. experimeritat cinema and ndependent 

cIrema. She sees that in the fnnge product1on of 

the time many fitmmakers were concerned with the 

refusal to work the fi.m in a saleable technical key 

and. therefore, these f1lms react against the structure 

of spectacle. open out c1nematograph1c language. 

and. above ai,, refuse to 1dentify w th the 1dea of 

representation and thus free the Image from 

c1nernor1c vens,m1/1tude. ,, 

For Raymond Bel!our (2005), there are many 

reasons wl->y more and more filmmakers are now 

mov ng In tre direct,on of gallery and museum 

1nstallat.ons. Bellour cites Dom,n1c Pa1ne's thesis' 

that. at the deepest levei, th s tS dueto the fact that 

modern c nerria already tends to "exh1bit itself", 

and mov,ng to the museum Is therefore a natural 

devetopment. He argues that this was the cinema of 

'3] loJ. 1b1d 

'!] Cdnc;ngoa expl .. ns lha• :t>,s exper mentdl cinema ~ d,f1ereN from 

t~at cf tt-.e a1.-:eur \l\h :h moves in tt,.e marKet w1th1n the e .,ntrnd1u1onc; 
of ·1e o•f e :11 syst..,m ot e nernat1c. reproscr-,tat or, I" &0 f ar as 1t ser-:k.s out 
tyPl,.;!keses t'"'iat 3re dif*eren.t f.-:,1"1"" f-lm d.rd tu d,star ~e :setf f1vrr-~he 
1nstltl.1t onJ:11Zed visual Norld. ~ary1"'g tlie si;opart, th~ v. ~.,dJ f1e1d and ttle 
t:ruc•...,rç,; of the anguage Ver s1m1litude f :hus th.e norrnat ve structure 
e· 'lm. ~. b,o p. '5. 

:• ~] uomon e Po ro (l >C'l, pp. 11 S, aoud Ray~und Be1 011r "'Jm pou~v 
ma s de roa: n D1s.oos1t1v_s d& reg,srro no or•e c.:,r,tompo,ôneo (er1. 
L~ 7 ,: 131.,d,-. ')')S~ü. trqn;, A~tr d To.ado, R•cdevdn,·1ro. r .. r t·a Capo, 
FAo>~R.... 2' e.a. 



reflexivity. 16 which sought, through 1ts mechanisms 

of (re)presentation, to involve the viewer more in the 

making of the film. We can see the disJointed images, 

sounds and texts of these fitms as produc1ng 

awareness in the audience, by taying open the 

construction of its images and narrative. 

Another question Bellour points to regard1ng the 

cinema in the museum is that of the lack of obtigation 

to produce a narrative, as in the case of filmmakers 

such as Kiarostam i.Agnés Varda atso claims that there 

1s no need "to tel1 a story''.17 

Foltowing the think1ng of some of the authors c1ted 

above, 1 believe that, in these strateg1c transpos1tions 

of imoge-time ' 8 such as the d isjunction (of sound 

and image) in instaltations (the ptace where images 

ga1n their power. but also the ptace for immersive 

strategies), vídeo 1nstaltations, generatty speaking, 

have the potentia l to engulf the viewer 1n their 

profus 1on of screens and images, preventing more 

critica i or productive 1ntervention. Bellour. however, 

c1ting Varda,'9 sees th 1s as a proJect 1n wh1ch the 

apparatus and the cinemat 1c form comb ine and 

produce a work of art w1th aesthet ic and poli tical 

content. lt is, in th1s sense, a success. 

lt is true that 1t cannot be establ1shed in advance 

that separat 1ng the sound track from the 1mage, 

1n physicat terms, will ensure an aesthet ically 

and poli t 1ca lty va li d piece of work. There are other 

strateg 1es, such as those used by Anr i Sala in Le C/ash 

(2010). at the 29" São Pauto Bienna te, in which the 

presentat ion of t he film in a s1ngle channe l made the 

piece, in my v 1ew, muc h more successfut, because 

t he d isJunct1ve strategy was achieved by the band 

sound insta lted outs 1de the v1deo 1nstallat1on 1n the 

B,enna le pavi l1on: a sma lt sound system that could be 

, 6. Accord1ng to.Jacques Aumont and Mar ie M1chet· "'Reflex1v1ty •S thus 
ttie mos~ spec 'callyvisua! ot the more general questIons, such as those 
o' : !"le' lm ri t "le film•. the ·cinema ,n the cinema· and the procedure of 
p ac ng 1mages en abirne. See: cmema In the cIrema. construct,on en 
abie1e. enunc, a:ion, gaze Case:t , 1987 Gerstenkorn 1987; Leut rat 1988: 
Mc:z ,991 Verne: 1988~Jacciues Aumont and Marie M1chel. O.c1onâno 
•eór coe cri~ co de cmema. ·transl Eloisa AraúJO R1be1ro, techn1cal 
proo•read ng Ro1t de Luna Foesecal. Campinas, Pap<rus. 2003, p. 254 . 

(1 " ) AgnésVarda apud Raymond Bellour ld. ibid .. p. 167. 

(18] Term co ned by G I es Deieuze. See Gilles Deleuze. A imagem -tempo: 
cmefT'a 2 ~ransl Elo1sa deAraú10 Ribeiro, ph,tosoph,cal proofreadrng 
RenatoJa~ ne R be ro), São Paulo. Brasiliense. 2005. 

(19] The AOr~ o' AgnésVarda analyzed by Raymond Bello ur was Les 
ve~ de N°'~mi...: er ª" nsta'lation 1wh1ch the author bel1eves 1s made 
open to the aud erce through :he sound ld, ,bid pp. 165-6. 

moved by vis1tors to the pavilion. thereby act1vat1ng 

the sound 1n the film and 1n the room-the Ctash's 

Should I Stay or Should I Go? This strategy created a 

spatial relat1on between the v1deo 1nstaltat1on and 

the Biennate building. 

This vídeo instaltation poses, in my view, a 

fundamental quest1on relat1ng to the poss1bil1ty 

of break1ng with the prevailing categones or 

nomenclature (v1deo instaltation, exhib1t1on füm and 

so forth), because 1t has d1st1nct spatial and temporal 

features and altows the public to 1nteract w1th it at 

different leveis. 

To investigate this relation between the 

temporality and spatial configuration of a proJect as a 

way of breaking with categories and nomenclature, I 

shalt use another exampte that I cons1der successful. 

this time a piece by Pedro Costa. lt 1s an excerpt from 

his film Juventude em marcho, exh1b1ted as part of h1s 

solo show Volver a coso at the Matadero, In Madnd . 

ln this excerpt, he presents a scene 1n wh1ch Ventura 

(a character In the film) acts for the camera, as 1f he 

were remembering a letter sent to a poss1ble tove from 

another time and ptace. ln the feature film, th1s sarne 

text (of the letter) is presented on various occasions 

as the central narrative, as a diegetic question posed 

in the film that 1s spatialized extra-dieget,cally, 20 as an 

object to be viewed and read 1n the 1nstallat1on. 

ln th1s 1nstallat1on, Costa also displays, 

alongs1de the tooped proJected excerpt from the 

film, the handwr1tten letter. Was 1t wr1tten by Vent ura 

h1msetf? Is 1t a document? And this ptaces the 

whole fiction of the fitm in perspective . The tetter, 

in this excerpt, prov1des Ventura's scr1pt for this 

performance, as part of a strategy that Costa uses 

to present various leveis of reading and break up the 

1mmersive space of the f1lm. 

F1nalty, 1 would like to comment on this d isjunct ive 

and contextual relation in the pieces I have cited above. 

ln Anri Sata·s piece, the sound system obJect proJects 

out into the space beyond the film. The sound 1s 

however removed from the installation , but makes t he 

whole show the sett ing for h1s work. l wou ld argue t hat 

the sarne thing occurs with Ventura's letter from t he 

feature film in Pedro Costa's instaltat1on . 

[201 A term coin ed by lsma,l Xavier. See lsma,I Xavier, ·o olhares voz a 
narração multi focal do cinema e a c,fra da história em "Sào Bernardo
Literatura e Sociedade. Rev,sta de Teoria Literâria e Literatura 
Comparada , São Paulo. 1997. vol. 2. pp . 126-38 



1 therefore question whether the instal lat ion is 

a category ora space open to crit 1cal participat ion 

ora place that politicizes the movement-1mage. l 

believe that the most promising current formats 

for reflexivity are those provided by the work in 

(documentary) perspective, in which the mechanisms 

that produce reflexivity can also produce a narrative 

built up by the audience in an extra-d iegetic f ield. 

We can see the work ,n (documentary) perspective as 

something that is fundamentally extended not only in 

space, but also 1n time, making 1t something that can 

be perceived as a project. 



Projeto URUBU: 
arte, política e documentário 
Gisele Ribeiro 

A forte presença de documentários na arte 

contemporânea é visível tanto nas prát icas como nos 

discursos críticos sobre eles. Como parte do marco 
institucional, é bastante perceptível a quantidade de 

moking of e vídeos institucionais que acompanham 

as grandes exposições , normalmente apresentados 
na entrada ou na saída do evento. Tratando de tornar 

o discurso oficial instituc ional ainda mais digerível ao 

público, o "documentário instituciona l" dá lugar à voz 

da institu ição, agora supostamente democrat izada 

tanto em sua linguagem como em sua distribuição, 

já que os catálogos são objetos cada vez mais 

financeiramente inacessíveis, e os textos aplicados à 

parede, curtos dema is. 

Entretant o, podemos discutir a relação da arte 

com aquilo que chamamos hoje "documentário" 

- uma combinação de imagem, som e texto 

tecnicamente reproduz idos ' - de modo mais 

amplo. Pertencente à lógica cinematográfica e 

fotográfica, o filme documentário carrega consigo 

também questões relativas à representação do 

~1] Deixaremos propositadamente as definições mais precisas de lado, 

Já que, como dma Hito Steyerl. o termo '"documentário" abriga uma 
multiplicidade de práticas que não podem ser homogeneizada s sob 
uma categoria: •o documentário". Trataremos aqui de algumas questões 

que atravessam essas práticas. principalmente quando enquadradas 
pelo campo da arte. considerando o termo como site de desacordos 
quanto à sua def1n,ção. 

mundo, e quanto ao seu papel no acesso direto à 

"realidade", à "experiência" ou à "verdade". Nesse 

sentido, a partir dos anos 1960 a crítica aos mitos 

da fotografia (e demais formas de reprodutibilidade 

técnica) como detentora de um acesso direto ao 

"real" será efetuada contundentemente, embora 
de pontos de vista teóricos diversos, por exemplo, 

de Hubert Damisch, Pierre Bourdieu,Jean-Louis 

Baudry, Laura Mulvey e Christian Metz, entre outros 

tantos, que ressaltam a eminente codificação da 

fotografia e do cinema. 

Embora tal discussão parecesse já assentada 
no ambiente discursivo dos anos 1970, na década de 

1980 o debate será retomado e alastrado até nossos 

dias, a partir da crescente inserção da fotograf ia, 

do cinema e do vídeo na arte contemporânea, 

que iria confluir com questões ligadas à lógica do 

documento desdobradas das práticas relacionada s 

à arte conceituai. (De modo sucinto, só para não 

deixar de mencioná-las, tais questões giram em 

torno da ideia de desmaterialização, proposta e 

disseminada por Lucy Lippard, e a necessidade 

de uma retomada da arte conceituai que leve em 

consideração os posicionamentos contra a ide ia de 

desmaterialização, ou seja, contra a ideia de que 

qualquer forma assumida por um trabalh o possa ser 

tomada como transparente com relação à ideia. A 



forma documental, bastante presente nas práticas 

conceituais, visaria a uma dupla crítica: tanto em 

di reção à legitimação social do documento, cuja 

convencionalidade o tornaria apto a transportar a 

"verdade" do acontecimento, como em relação à 

aura do objeto de arte único como autonomamente 

detentor de todo o seu sentido e valor. Os diversos 

"documentos" utilizados são indicados, portanto, 

como parte da obra - e não a obra "em si"-, embora 

partes indissociáveis de seus significados sociais.) 

Com relação ao debate acerca da fotografia 

nos anos 1980, sua "natureza" indiciária servirá 

como base de argumentação para teóricos como 

Philippe Dubois, em seu bastante repercutido L'acte 

photographique et autres essais (1990), e mesmo 

Rosalind Krauss, que - embora não descarte a 

convencionalidade do signo fotográfico e o relacione 

com a palavra - ainda defende em "Notes on the 

lndex: Part I" (1976) e "Notes on the lndex: Part li" 

(1977) o status ontologicamente documental da 

fotografia baseado no paradoxo barthesiano de uma 

"mensagem sem código", que a permitiria atuar como 

índ ice, impressão ou traço do real. Tanto Rosalind 

Krauss como Philippe Dubois vão sugerir a partir daí 

que o índice "deve ser visto como algo que molda 

a sensibilidade de um grande número de artistas 

contemporâneos". 2 

Desse modo, nos anos 1990 Dubois põe em dúvida 

todo o movimento que torna perceptível a construção 

da forma documental - de fato, a ideia de que a 

realidade se constrói - para voltar a insistir na defesa 

do índice como característica fundamental que 

manteria conectadas as imagens fotográficas ao real. 

A convencionalidade do dispositivo fotográfico como 

instrumento de uma "nova visão" é desconsiderada 

por Dubois, que persiste, como outros autores 

contemporâneos, em uma espécie de "naturalização" 

da tecnologia.· 

:21 Rosalind Krauss. "Notes on the lndex · Part 11", In The Ong,no/ltyof 
The Avont-Gorde ond Other Modern,st Myths. Cambridge'Londres : Mil 
Press, 1986, p. 219 Serâ somente em "lhe Photograph1c Condit1tons 
of Surrealism" , de 1981 (publicado no mesmo livro acima citado), que 
l".rauss chegaria perto da 1de1a de que a representação se constrói no 
enquadramento, que emolduraria a realidade criando um ·espaço" 
deslocbdo. o que nos 1nd1ca que o caráter ond1ctário da fotografia não 
poderta servir de argumento em sua defesa como forma privilegiada de 
rP.present,iç~o. Af1n.,I, todo lnd1ce precisa ser percebido como tal. 

(~I nr,s anos 7000. com a publicação de seus ensaios em V1deo, c,ne. 
Gr,tJord, 01JtJ011 forâ o mesmo com o vídeo. agora apagando ao mesmo 
turnr,o o r&fftr1,nte & a m,.1terio1lidode di.1 imagem. 

A complexa relação entre a ideia de verdade 

e história - que há séculos impregna a forma 

do livro como "explicação órfica do mundo" - e 

seu deslocamento (não sem complicações) em 

direção às formas mais contemporâneas de 

representação como a imprensa e a televisão são 

também fatores importantes no encobrimento do 

"documental" como forma tão comprometida como 

as anteriores. Segundo Raymond Bellour, em um de 

seus ensaios dos anos 1980, publicado depois em 

L'entre-images: photo, cinéma, video, a aceleração 

dos tempos de reprodução e multiplicação de sua 

difusão garantiriam ao vídeo um papel destacado 

como discurso em "tempo real" da realidade. A 

compressão do tempo (antes fundamental) entre 

o evento e seu relato e a maior cobertura espacial 

dotariam o discurso produzido pelas formas de 

alta reprodutibilidade de maior grau de veracidade, 

imprescindível para ocupar o lugar vago pela crise 

da história. Junto à neutralização da autoria, a 

diminuição do tempo e a ampliação do espaço 

serão os novos critérios da verdade. Desse modo, 

quanto menor o tempo e menor a visibilidade 

dos produtores (a verdade não poderia depender 

de um "narrador-autor" específico'), e quanto 

maior o espaço e a distribuição de uma forma, 

maior será o grau de veracidade atribuído à sua 

representação. Nesta lógica reside o mito no qual 

se baseiam tanto a instituição televisiva como 

alguns dos videodocumentários inseridos no espaço 

contemporâneo da arte. 

A defesa da natureza indiciária das formas 

foto-cine-videográficas - e de seu caráter 

"revolucionário" como modelo "democrático" 

de representação por meio de uma suposta 

transparência - , recorrente desde os anos 1970 até 

hoje, tem contribuído para a mitificação do discurso 

em torno ao "audiovisual" na arte recente, deixando 

na penumbra seus mecanismos de construção de 

representações. Por conseguinte, se já desde os anos 

1960 prevalece uma crítica ocupada em desfazer o 

mito da "opacidade dos meios" (tão característico 

(41 Obviamente, isso não quer dizer uma volta ã noção de autoria cuia 
m1t1f1caçào propagou a figura do gênio. Trata-se, ma,s que tudo, de uma 
revisão dos termos que envolvem a questão da autoria por meio de sua 
função tal como elabora, por exemplo, M1chel Foucault, em "O que é um 

autor"(1969). 



das narrativas generalizadas da arte moderna ' ), com 

a cresce nte abso rção das est ratégias documentais 

por parte das práticas artísticas contemporâneas o 

que parece ainda necessário reivindicar é uma crít ica 

que t ome o documentário na arte - seja em cinema, 

vídeo ou fotograf ia - de modo um pouco mais opaco, 

ou seja , que não se abandone a cr ítica da mit if icação 

de sua supos ta "transparência ", repensando a lógica 

docu ment al em uma d imensão política mais prec isa. 

De acordo com Hito Steyerl , em "La polít ica de 

la verdad : documenta lismo en el âmbito art ísti co" 

(2004),6 mais do que tentar defender e representar 

uma "verdade da política " - na qual o documentár io 

pseudotransparente teria seu papel assegurado 

- trata-se de entende r a "polfti ca da verdade" 

em jogo em cada traba lho. Apoiada em Foucault , 

Steyerl argumenta que a "polít ica da verdade " 

desig na uma ordem social que legit ima as técn icas 

e os proced imentos necessár ios para produzir e 

deter minar essa verdade, estando, portanto, sempre 

inil udivelmente vinc ulada a relações de poder. Se 

o conceit o de documento , indissociável do termo 

"documentário", provém do discurso legal at relado 

a dete rminada ordem, tecnologia e procediment o 

reconh ecid os para a produção da verdade - que 

abarcam, por exemplo, teste munhos, a utili zação 

de docum entos his tóricos, o formato "boneco" de 

enquadram ento de entrevis tados, o emprego do 

som ori ginal etc. - , a prát ica de apropriação das 

form as docum entais por part e do campo da arte não 

poderia deixar de enquadra r e tr atar crit icamente a 

convergência entr e as fo rmas do doc umentár io e as 

relações polít icas e sociais de poder (estruturadas 

enquanto lei, ciênc ia e jo rnal ismo). Considerando 

que toda fo rma de produção da verdade codif icada 

dependeria de uma conexão com as inst itui ções de 

poder , as prát icas art ístic as não poder iam deixar de 

refletir sobre essa "cumplic idade tá ti ca" sob o risco 

de reprodu zi- las acr íti camente. 

Ainda de acordo com Steyerl, poderíamos 

entrever dois modelos por meio dos quais se 

[5] ·é em virtude de seu meio que cada arte é única e estritame nte ela 
mesma Para restaurar a identidade de uma arte, a opacidade de seu 
meio de"e ser enfat,zada". Clement Greenberg, "Rumo ao mais novo 
Laocoonte"". ,n Glória Ferreira e Cecilia Cotrim (orgs.). Clement Greenberg 
e odebore crír,co. R,o de Janeoro.Jorge Zahar Edito r, 1997, p. 54. 

[6] H,to Steyer t, "La poht•ca de la verdad : docume ntalismo en el âmbi to 
artístico". 1n 'F,cc,ons'documentols (expos,ção], Barcelon a, Fundaciõn 
"la Ca,xa·. março -j unho de 2004, pp. 23-33. 

apresentaria frequentemente o documentár io 

aprop riado pelo campo da arte. O primeiro se 

def in iria, e se defenderia, por meio do argument o 

de autent icidade , com o qual pretenderia garantir 

o direito das práticas artísticas de implicar -se no 

campo do social e do político, mas tomando -os de 

modo aurát ico. Nesse caso, seriam empregad os 

mecanis mos formais que pretendem se manter os 

mais trans parentes possíveis. Frequentemente , 

ta is pos ições se nutrir iam do mito do loca l como 

algo "genuíno e diferente", propagando uma vi são 

supos t amente "neut ra" sobre questões pol ítica s 

e sociais, cr iando o já reco rrente voyeurismo do 

sofrimento, que põe o espectador em determ inada 

posição de vigilânc ia e controle, e ao mesmo temp o 

de impotência diante do evento representado . 

O segundo modelo de emprego das forma s do 

documentário por parte da arte se contraporia ao 

prime iro e indica ria já uma atenção à mediação 

como ferramenta constru ída socialmente a ser 

permanentemente questionada. "Em ta is obras", 

diria Steyerl, "não existe intenção alguma de 

desc rever a verdade autênt ica do polít ico, mas de 

quest ionamento e de transformação da 'polí tic a 

da verdade' na qua l se baseia sua representa ção. 

Portanto, as própr ias formações v isuais e 

epistemológicas do documentár io se defin em como 

funções do político ."' 

Entretanto , nesse segundo modelo ainda 

se poderia destacar , em a lguma s prát icas, a 

tendênc ia a uma " reflexiv idade oc iosa", que at ivaria 

o d ispos it ivo crít ico de modo ornamen ta l.8 Ou 

seja, um excesso que tornaria compl eta mente 

opaca a mediação, inibindo qua lquer t ent ati va 

de representa ção. Se, portanto , é cert o que " não 

existe uma rece ita única e absolut a para tratar a 

política da verdade documental e que sua complexa 

constelação de técn icas, prát icas de produção, 

instituições de poder e co nhecimento e dec isões 

estét icas devem ajustar-se constant emente às 

situações polít icas e soc iais às quais se enfrenta 

(7] ld., ibid., p. 30. 

181 Consideraríamos, por exemplo , que tal "reflexiv idade ociosa" pode 
ser reconhecida no aclamado documentário Santiago, de João Moreira 
Salles. Sua autocrft ica não resolve os problema s do posicionamento de 
seu "objeto" no fil me: ao contràrio. parece querer j ustifi car-se por meio 
de uma apa rente .. nova" centralidade, ocupada na versão da montagem 
fi nal pela fi gura do própno cineasta. 



a obra", 9 uma atenção aos discursos em torno da 

opacidade e da transparência pode servir de base 

para averiguar como se comportam as "pol íticas da 

verdade" em jogo em cada proposta. 

Assim sendo, a partir da perspectiva das 

diversas práticas contemporâneas que se apropriam 

do "documentário", caso queiramos levar a cabo 

uma crítica dos modos de opressão vigentes na 

contemporaneidade, esta não pode deixar de atenta r 

e criticar duplamente a noçâo de transparência, tanto 

em relação aos "meios" como com respe ito à noção 

de esfera pública ou espaço público. 

Consequentemente, considerando os argumentos 

de Jürgen Habermas sobre as transformações 

da esfera pública, percebe-se que a ideia de 

neutralidade (presente em sua defesa do consenso 

e da razão como possíveis reguladores desse 

âmbito público ) permanece subjacente a todas 

as instituições da esfera pública e se localiza 

principalmente no discurso tecnológico dos meios de 

comunicação atuais. Só aparentemente a "sociedade 

burguesa" teria tomado consciência de sua condição 

de classe e de sua nâo neutralidade ; daí a ineren te 

e constante ambiguidade que impregna a esfera 

pública concebida por ela. A domesticação do 

político que representa a defesa do consenso e da 

neutralidade foi foco de crítica por parte de Hannah 

Arendt e de Carl Schmitt, que em seu texto "la era 

de las neutralizaciones y de las despol itizac iones"' º 

(1929) descreve uma série de etapas históricas 

marcadas por sucessivas tentativas de neutral ização 

do político. A rejeição do conflito próprio do polít ico 

faria, portanto, com que a busca de uma esfera 

neutra impulsionasse o pensamento em direção a 

uma minimização dos antagon ismos e do dissenso. 

Tal argumento põe em questão tanto a pretensão 

do Estado liberal de conformar-se como "Esta do 

neutro" como a posterior apropriação de suas funções 

políticas pseudoimparciais por parte do mundo 

da técnica. A renúncia à neutralidade da esfera 

pública seria somente parcial, já que os interesses 

(nos termos de Habermas ) ou o político (segundo 

Schmitt ) continuariam ocultando-se na ideologia da 

tran sparência dos meios de comunicação. 

(9) H,to Steyerl, op. c,t ., p. 32 

{10) c~r1 Schm,tt "L.t era de las neutral,zac ,ones y de las 
,:1~,poiot1,;,c,ones·, ,n FI concepto de to polll ,co. text o de 1932 con un 
pr~logo y tr@s corotór,os, M,,dfl, Al,anrn Ed itorial, 2006. 

Levando-se em consideração as imp licações 

políticas relacionadas com as fo rmas documenta is da 

arte contempo rânea, pode-se considera r que a c rítica 

à retórica da t ransparência dos meios deveria cor rer 

paralelamente à cri t ica da(s) esfera(s) pública (s) e 

seus dispositivos como mecan ismos neut rais. 

Concluindo, nâo se trata de se agarrar ao 

ideal de t ransparência, evitando o olhar sobre as 

condições discurs ivas e institucionais que nos 

emolduram e negando a cont ingência e o caráter 

político da situação em que vivemos . Por outro 

lado, se a defesa de uma transparência - durante 

muito tempo atribuída à linguagem e mot ivo de 

muita controvérsia nas formas derivadas da alta 

reprodutibili dade técnica - nâo deixa de indica r 

uma vontade de deslocamento sem obstáculos 

em direção ao outro, tampouco basta defender a 

opac idade como renúncia à exterioridade ; ambas as 

posições carregam uma decepção idealista diante 

dos l imites da representação. Como tentamos 

argumentar, consideramos que observar como as 

práticas artísticas contemporâneas se posicionam 

com relação à transparência documenta l nos ajuda 

a identificar algumas questões pert inentes à esfe ra 

pública política da arte. 



The URUBU project: 
art, politics and the documentary 

The strong presence of documentaries 1n 

contemporary art can be seen both n practIce and 

in cnt1cal d1scourse. The inst1tut1ona! framework 

contains a large number of mok,ng of f1lms and 

institutional v1deos accompanyIng maJor exh b1t1ons, 

normally shown at the entrance or the ex t of the 

event. n an effort to make the off1c1al Inst tut1onal 

d1scourse easier for the pub,1c to d1gest. the 

"1nst1tut onal documentary" gIves the nstotutIon 

a voice. wh1ch Is now supposed,y democrat,c. 

both 1n terms of the language used and the way 

It Is d1stributed. sInce catalogues are becom1ng 

1ncreas1ngly 1naccess1b1e f1nanc1al,y. and the texts 

on the wall are too short. 

However, Ne can also d scuss the relat ,on between 

art and what Is row called "documentary""-a 

comb1na.ion of Image, sourd and text. reproduced 

usIng technology -In broader terms. Belong1ng 

to the ,ogIc of e nema and photography. the 

oocuí'"lentary also brings w eh t Issues relat1ng 

to the represe,.,tatIor ot the world and Its role In 

provI0Ir,g o rec;: access to ··real ty"". "experience"" or 

·,rutn". Ir tr s respect. ·rom the 1960s onwards. 

trere has oeen strong critIcIsm of the myths 

o" oho,ograpr:, ard other forms of technical 

reproouction as a deoosItory for d1rect access to the 

"rea ". albe" ·rom d "ering theoret,cal poInts of víew, 

sucn as ;:hose of "ubert Dam1sch. Pierre Bourd1eu. 

..,ean-_ou s Baudr 1. Laura 11.~ulvey and Christian 

'. ' e~.:. a111or.g o,i--ers. Nho ca'l 

attent º" ;:o ;:ne h gh,y cod f ed nature of 

p"otograpn~ and cIneí'"la . 

.:..cnough Sücn o scussIon m1ght seem to 

oe rooteo n ,i-,e dlscourse of the 1970s, 1n the 

• 980s t"e oeoa,e :.as ;:aken up agaIn and has 

con;: nued to :h s day, .-.1th the gro:.Ing presence 

o· P"Otog'aony, e "ema and v deo n contemporary 

art, wh1ch would merge with questIons related to 

the log1c of the document deve.oped by conceptual 

art. (Put succinctly, s1mply soas not to neglect to 

mentIon It. such questIons revolve around the 1dea 

of dematerial1zat1on, proposed by Lucy L1ppard, and 

the need to return to conceptual art that posItIons 

1tself aga1nst dematerial1zat1on. or rather. agaInst 

the dea that the forma work of art takes can be 

regarded as transparent In relat1on to the 1dea. 

The documentary form , wh1ch Is fa1rly common 1n 

conceptual work, supposedly represents a double 

critique: both in terms of the social leg1t1macy of the 

document. whose convent1onal nature would seem 

to recommend It as a way of transmItting the "truth" 

of events. and in relat1on to the aura of the unIque 

art obJect as an autonomous depos1tory of meaning 

and value. The varIous "documents" used are thus 

cons1dered to be part of the work-and not the work 

"per se""-albeit a part that cannot be dissociated 

from 1ts social sign1f1cance.) 

ln the debate about photography in the 1980s. 

Its 1ndex1cal nature would serve as a bas1s for the 

arguments of theor1sts such as Ph1l1ppe Dubo1s. 

In h1s w1dely influent1al L'octe photogroph,que et 

outres esso,s (1990), and Rosalind Krauss. who

although she does not d1scount the convent,ona. 

nature of the photograph1c s,gn and compares It to 

language-also defends. In "Notes on the lndex. Part 

I" (1976) and "Notes on the lndex: Part li"(' 977). the 

ontolog1cally documentary status of photography. 

on the grounds of the Barthesian paradox of a 

"message wíthout acode", wh1ch would allow It to 

opera te as an 1ndex, 1mpression, or trace of the real. 

Both Rosalind Krauss and Philippe Dubo1s would 

thus go on to suggest that the index "should be seen 

as something that molds the sens1b1l1ty of a ,arge 

number of contemporary artists". 1
• 

L1kewise, in the 1990s, Dubois casts doubt on 

the whole movement that makes the constructIon 

of the documentary v1s1ble-the very 1dea. In 

'rdm1ng that molds real ty. ~rnat,ng a "d1splaced spn e· Nh h 

that the ndex,cal nature of photograpt y cannot erve os an ar , 
defend,ng 1ts status as e priv,leged moda ct rP.pre• nt3' At t 
the day, every inde, needs to be perce,ved as such 



fact , that reality Is constructed-to go back to 

1nsisting on defending the indexas the fundamental 

characteristic that ma1ntains the connect1on between 

photographic images and the real. The conventional 

nature of the photographic device as the toai of a 

"new vision" is rejected by Dubois, who persIsts, 

like other contemporary authors, in espousIng the 

"naturalization" of technology. 1 · 

The relation between the 1dea of truth and 

h1story- which has for centuries 1mbued the book 

w1th the character of "an Orph1c explanation of 

the world"-and its (not entirely uncomplicated) 

shift towards more contemporary forms of 

representation, such as the printed press and 

television have also been factors lead1ng to the 

charge that the "documentary" Is as flawed as Its 

antecedents. According to Raymond Bellour, In one 

of his essays from the 1980s, publ1shed later 1n 

L'entre-imoges: photo, cinémo, v1deo, the accelerat1on 

of reproduction times and the mult1pl1cation of 

broadcast1ng media have ensured that v1deo plays a 

special role as a "real-time" discourse of real1ty. The 

compressIon of time (once fundamental) between an 

event and a report of it and greater spat1al coverage 

would conter a h1gher degree of veracity on the 

d1scourse produced by h1ghly reproduc1ble forms 

that has been 1nd1spensible In enabl ng it to occupy 

the space left vacant by the crIsIs of h1story. Along 

w1th the neutralization of the author, the shr1nk;ng 

t,me-frame and the expansIon of space w1ll be new 

crIteria for truth. Thus, the shorter the t1me-frame 

the lower the v1s1bility of the producers (the truth 

cannot depend on a spec1f1c "author-narrator"'•), 

and the w1der the space and distr1but1on of an art 

form, the h gher the degree of truth attr,buted to its 

capacIty to represent real,ty. Botr the InstItutIon 

of telev1sion and some contemporary art v•deo 

doculT'entaries are based on the myth that rests 

or sucr log1c. 

The defense of the 1ndex1cal nature of 

photo-c1ne v,deograpr1c med1a-and of the,r 

[' 3) ln t~e 2000s,,. •~ too pubcco: º" J' h,s essays r ✓tdco, ~,,.o GocarJ 
Out-01, wh rjo the sarne , .. ar v1deo. ncw $1ff'IIULtsoeou_,y eras1rg tt-e 
referent ª"~ the rrR:er,auty 'lf tho Imag1> 

(14) ncwi, ,1,, tt>os doe, no· rrean aro• ,rn to ·~e rcrn,r cf ar author 
rt1 ed ti) the tatus"..;' a gen1 .1>. 1t 1s obove e: a rev.;1,on of •t-ie •erros 

,r•,ur'J ~g •ti,> que tIon '>' a i'hvrsh1;::,, dS outl °Cd, 1-r e, 1mpIe. by 
M h F'luC~, t 1n"What1s,-A,..•n-,·1•'.)Rn) 

"revolut1onary" character as a "democrat1c" model 

of supposedly transparent representatIon-, 

wh1ch has been a recurrent trend s nce the 1970s. 

has contributed to the mytholog.zat on of the 

d iscourse su rround Ing the "aud ov1sual" 1n recent 

art . leav1ng the mechanisms by wh1ch It constructs 

representatIons 1n the shadows. As a consequence . 

wh1le, since the 1960s, a cr tique has preva1led 

that Is concerned to undo the myth of the "opacIty 

of the media·· (wh•ch Is such a strong feature of 

overarch ng narrat1ves of modern art'') . w1th the 

growIng adopt on of documentary strategies by 

contemporary art1sts, there st1!1 seems to be a 

need for a cr tique that takes the documentary In 

art - be t In cinema v1deo, or photography-as 

being someth1ng that Is a little more opaque: wh1ch 

does not rel·nqu1sh the cr;tIque of Its supposed 

"transparency", reth1nking the documentary :ogic in 

a more prec se pollt cal manner. 

Accord1ng to HIto Steyer,. In "La pol t,ca de la 

verdad: documenta,ismo en el ámb1to artístico" 

(2004),' rather than an attempt to defend and 

represent the "truth of pohtics" - in which the role 

of the pseudo-transparent documentary would 

be assured-1t Is a questIon of understanding the 

"pol1tics of truth" at play in each work. Drawing 

on Foucauit, Steyerl argues that the "pol1t1cs of 

truth " refers to a socrai order that legrt1m1zes the 

techn1ques and procedures needed to produce 

and determine trutr, which are, therefore, aiways 

und sgu1sab1y linked to power reiatrons. Whrle 

the concept of the document, whrch cannot be 

d1ssocrated from that of the "documentary'' , der ives 

from legal discourse bound up rn a certain arder of 

offic1ally recognrzed technoiogies and procedures 

for producrng truth-1nclud1ng for exampie wItness 

statements, hrstorrcat documents, the interview 

model, or•g,nal sound, and so forth-the practIce 

of approprratron of documentary forms by art must 

cr·trcally address the convergence between the form 

• 5) "•t ~ thO med ~m 1 ha: "'Jkes each a,t torm ,r,que and str ctlywhal 
,t s. T~e 1dent Iy o• ar ar: for~ car, be re~toreo by errphas,z,ng the 
opac :y of ts 'l"ed,um· ClereN C.reenDerg. "TON8rds a New Laocoon· n 
GLôria Fer· eira and Cec !1a (;otrirn ~edsJ. C\ement GreenbNt1 e o debate 
c•ot,~o. R,o de Janeiro, org~ ZAhar Ed,tM. 1097, r, 54 

[ 1 61 H :,, <,teyerl,"La po, • ca de 111 vercJad· documentausmo en 01 t,c;h,to 
ert stico· in ·F,cc on ... vx.umcf'tols C•h1b1t1nr:. Barcolcna. f und.r1, 16n • •,1 

Ca1,a•, ',1arch ,une 20.14, pp.11 1~. 



taken by documentar ies and social and pol1t1cal 

power relations (st ructu red as law. scIence. and 

journalism). ln view of the fact that every form of 

product1on of truth must depend on a connection w1th 

instItut1ons of power, artist1c practIces must reflect 

on this "tactical compllc1ty" at the nsk of uncnt1cally 

reproduc1ng It . 

Likewise, Steyerl shows us two models commonly 

used by documentanes in the realm of art. The f1rst 

defines and defends 1tself In terms of an authent1c1ty, 

with which It aIms to claim the right of art to involve 

itself In social pollcy and pol1t1cs, albe1t ,n an auratIc 

fashion. ln this case. they employ formal mechan1sms 

that aim to be as transparentas poss1ble. Such 

pos1tions are frequently fuelled by the myth of 

the local as someth1ng "genu1ne and d1fferent", 

propounding a supposedly "neutral" v,ew of soc,al and 

political issues. recreatIng the recurrent voyeunstIc 

att,tude towards suffering. wh1ch places the vIewer 

In a position of surveillance and contrai and. at the 

sarne time. deprives them of the power to do anyth1ng 

about what Is tak1ng place. 

The second model that art uses to gu1de Its 

appropnatIon of documentary Is the opposIte of the 

f1rst and Is aware of the 1ntermed1ation of a socially 

constructed tool that should always be quest1oned. 

"ln such work". Steyerl says, "there ,s no intention to 

describe the authent1c truth of pol1t1cs. but instead 

one of quest,oning and transform,ng the 'polltics of 

truth' on which representat 1on Is based. The visual 

and ep1stemolog1cal bases of the documentary are 

thus determined by pol1tical factors."" 

However. th1s second model would seem st,ll to 

highl ,ght. ,n some pract,ces. the tendency towards 

an • dle re'lexiv1ty". wh1ch would activate the criticai 

dev 1ce n an ornamental fash on.18 Th1s is an excess 

that makes med,at,on quite opaque. forestalling 

any attempt at representatIon. lf, then. It Is true that 

"there Is no single absoluta recIpe for deal1ng w1th 

the pol1t1cs of ornamental truth and that Its complex 

constellat1on of techn1ques. product,on practices. 

', C O d, p 30 

· 8 .'Ve cou,d coris Cler "iJr e•ariple. :na: sucr-·,d,e refLe.w.1v1t:l can be 
seen ... ;..,e ateia med docvmen:ary Son:,ogo, byJoão .,,,1ore1ra SaUes. lts 
se~ -cr: -e srri does nc..: reso ve :he oroolerns regafo,ng tl"e pos1t1on1ngof 
1ts ·cb e~·•""' tne ........ ;or :he cor·,ary, : eopears to 5eeK to JUSt,fy 1tself 
t-.. me~ns o• an apcsrer· ·ne.-. ·cen~'S, ~y. occup ed 1n ~fie f nal cu~ of the 
' ~ by :~e· mmaker ~ -nse ' 

power and knowledge instItutIons and artIstIc 

dec1s1ons should be adJusted constantly to the 

social and pol1tical s1tuations the work confronts".' 9 

attentIon to d1scourses about opacIty and 

transparency may provida 1ns1ght Into the behav,or 

of the "pol1tics of truth" at play In each pIece. 

Thus. from the perspectiva of the varIous 

contemporary practIces that have appropnated 

the "documentary", should we wish to presenta 

full critique of the modes of oppressIon at work 

,n contemporary socIety, we must remain aware 

of and mount a twofold critique of the notion of 

transparency, both in relation to the "media" and the 

notIon of the publ1c sphere or publ1c space. 

As a result. given the arguments of Jurgen 

Habermas regarding the transformation of the public 

sphere. It can be seen that the 1dea of neutral1ty 

(wh1ch appears in his defense of consensus and 

reason as poss1ble regulators of th1s) underl1es 

ali the public sector 1nstitut1ons and is especially 

present in the technological discourse of current 

communIcatIons media. "Bourgeo1s society" has 

only ostensibly become aware of its class-cond1t1on 

and Its non-neutral1ty and th1s explains the inherent 

and constant amb1gu1ty with which Its public sphere 

is imbued. The domestication of pol1t1cs that the 

defense of consensus and neutrality represents 

was criticized by Hannah Arendt and Carl Schmitt. 

who In h1s text "La era de las neutralizac1ones y de 

las despohtizaciones"'º (1929) describes a series of 

h1storical stages marked by successIve attempts 

to neutralize polit1cs . The reJection of the conflict 

proper to the realm of polit1cs, thus. leads to a search 

for a neutral sphere that would force thinking to 

minimize antagonisms and dissent. Th1s argument 

casts doubt both on the aim of the liberal State to 

be "neutral" and the subsequent appropnatIon of Its 

pseudo-1mpart1al polltical function by techno logy. 

One can only renounce oneself to the neutral ty of the 

public sphere In a part1al way, since the interests (,n 

Habermas·s terms) or polltics (in Schm1tt's) continue 

to l1e concealed in the ideology of the transparency of 

communications media. 

19 H,toSteyerl,op.c,t ,p. 32 

'20) Carl Schm,tt "La era de las neutralizac,ones y de as 
despol,t,zac,ones. in E' concepto de lo pot,t.co te,to de 1932com ur 
prólogo y tres corolónos. Madr• Al,anza Ed1tor,a1, 2006. 



Beanng in m1nd the pol1t1cal 1mplications of the 

use of documentary forms by contemporary art, 1t 

could be argued that the critique of the rhetor1c of 

the transparency of the media should run parallel to 

the critique of the public sphere and the 1dea that 1ts 

instruments are neutral. 

ln conclusion, it 1s nota question of grasping for 

the ideal of transparency, overlooking the discurs1ve 

and inst1tut1onal cond1tions that mold us and denying 

the cont1ngency and political nature of the s1tuation 

in which we l1ve. On the other hand, 1f the defense of 

transparency-long attributed to language and the 

cause of much controversy 1n the f1eld of technical 

reproduct1on - does not cease to show a desire 

to move w1thout 1mped1ment in one direct1on or 

other, neither 1s 1t suffic1ent to defend opacity as a 

renunciat1on of extenor1ty, s1nce both pos1t1ons bring 

with them an 1dealist d1sappointment regarding the 

l1m1ts of representation. We have tried to argue here 

that observing how contemporary art1st1c pract1ces 

pos1tion themselves in relat1on to the transparency 

of the documentary can help us to 1dentify pert1nent 

quest1ons in the pol1t1cal/public sphere of art. 



Notas parciais sobre 
"cinema moderno" e política 1 

Rodrigo Guéron 

Política e arte, e aqui especificamente política e 

cinema: eis o que primeiro chama a atenção em nosso 

texto. Mas, é claro, também a filosofia, visto que já no 

resumo nos referimos a um filósofo, Gilles Deleuze, 

e a uma citação que se encontra no início de seu 

segundo livro sobre (e não só sobre, mas também a 

partir e com) o cinema:A imagem-tempo (DELEUZE, 

1983). Essa citação está onde ele explica a passagem 

do que chama de "cinema clássico" para o "cinema 

moderno" , do cinema da imagem-movimento para o 

cinema da imagem-tempo; e é aí, nessa passagem, 

que o cinema ter ia se tornado "inteiramente político, 

mas de outra maneira" (DELEUZE, 1983). Então aqui 

temos outra relação, filosofia e política, e finalmente 

as três juntas: filosofia, cinema e política. 

Na pr imeira fase do cinema, o cinema da 

imagem-mov imento, Deleuze já indica a sua potência 

pol ít ica, que estaria no iluminismo das primeiras 

esco las c inematográficas. Assim, já depois que 

Nietzsche diagnostica um esgotamento de todo o 

rac iona lismo, já depois que ele constata, denuncia e 

combate o ilum inismo, sobretudo quando reduzido 

à impotênc ia niil ista do positiv ismo e da razão 

hiper-re if icada como força que se volta contra a vida 

e para lisa o pensamento , Deleuze nos leva a crer que 

o iluminismo encontra seu último momento potente 

no c inema. Na verdade, trata-se de certo kantianismo 

que o f ilósofo percebe nas pr imeiras escolas de 

cin ema, e que insp irara antes o modern ismo: o 

1! Este texto é aoenas parte do texto integral com o mulo acima, 
puohcado na Re.ista Conc,nn,tas. n 20. 

cinema que busca a experiência do sublime. Assim 

esse "autômato do movimento", o cinema, em uma 

espécie de choque sensorial, seria capaz de acionar 

o "autômato do pensamento": a razão. Esta, diante 

do sentimento de imensidão e incomen surabilidade 

- a experiência do sublime -, superaria qualquer 

intimidação inicial e acabaria por acionar toda a 

sua força e a sua tendência infinita para não se 

sujeitar. Isso porque o sentimento sublime, segundo 

Kant, não seria próprio do objeto da natureza diante 

do qual experimentamos essa grandio s idade e 

incomensurabilidade, mas é expressão da infinita 

liberdade e das infin itas possibilidades da própria 

razão (KANT, 1955), que impactada por ele é posta a 

funcionar no seu limite. 

Mesmo que, por exemplo, Eisenstein tenha 

concebido a montagem dos filmes como um processo 

fenomenológico que poria as imagens, os elementos 

das imagens e todos os elementos fílmicos em 

colisão dialética, colisão que const itu iri a os sentidos 

do filme, e finalmente o sentido do filme como o "todo 

filme"; mesmo que, portanto, Eisenstein conceba 

uma montagem cinematográfica hegeliano-marxista, 

a experiência estética buscada pelos seus filmes 

é também de certa maneira a do sublime kantiano. 

Nesta lógica o cinema, "autômato do movimento", 

obra de arte que é manifestação sensível da ideia, 
como diria Hegel , provocaria um choque sensorial que 

moveria o pensamento exatamente por se encontrar 

em oposição dialética a este. 

Mas o racionalismo das primeiras escolas de 

cinema estava também na própria maneira de 



estruturar as histórias dos filmes. Mesmo como 

"filmes de ficção", o cinema clássico construía uma 

história fechada em que, de alguma maneira, o 

conflito que assistíamos era o da mentira filme vs. a 

verdade filme. Tratava-se de histórias que aspiravam 

a um fim, ou seja, havia de uma maneira ou de outra 

uma teleologia nos filmes que assumia um caráter 

moral - de fábula moral-, explícito por exemplo nos 

westerns. A originalidade da imagem-movimento 

estaria assim na tradução cinematográfica, na 

objetivação fílmica, do iluminismo que perpassava 

a própria civilização, ou seja, o iluminismo como um 

regime de verdades que persistia mesmo quando a 

palavra de ordem era revolução. 

Mas não há dúvida de que a crise da razão precisa 
ser compreendida tanto como crise estética quanto 

como crise polftica. Por isso a potência política do 

cinema moderno está também na medida em que 
ele nos devolve ao que Deleuze e Guattari chamavam 

de "plano de imanência": physis e noüs: matéria e 

espírito sempre em devir e em reprocessamento 
como descreveram os filósofos pré-socráticos. 

Trata-se, na verdade, de um cinema que nos leva a 

um lugar de gênese da imagem identificado com a 

própria gênese do mundo; ou dos mundos. 

A operação política do cinema da imagem-tempo 

é, em primeiro lugar, uma quebra de clichês. 

Porque os clichês são as imagens fechadas nelas 

mesmas, sem lado de fora, sem ponto de diluição 

ou formação: imagens-padrão, imagens-leis. É 

nesse sentido que a quebra dos clichês dos filmes 

morais dos Estados nacionais mobilizados para a 

guerra é uma operação biopolítica. O biopoder que 

o neorrealismo começa a desconstruir, em uma 

operação que cineastas como Godard, Cassavetes e 

Glauber Rocha levam muito mais longe, é constituído 

de corpos-imagens adestrados, ascéticos, 

serializados, cheios de afetos de ressentimento, 

excitados para a guerra, e assim por diante. 

Identificar Godard e Rocha como cineastas 

políticos parece mais evidente. Mesmo que sejam 

grandes desconstrutores dos clichês políticos do 
iluminismo, do Estado-nação e do capital, mantêm 

estes de certa maneira identificados, justamente por 

essa operação de deslocamento e desconstrução 

que fazem. Godard, por exemplo, descobrindo a 
moral judaico-cristã, a estrutura da grande causa 

transcendente, na célula maoista em A chinesa; 

Glauber fazendo o cinema político em que o 
intelectual iluminista entra em derrocada à procura 

de um povo que falta; o transe, o deslocamento e o 

acavalamento dos tempos históricos e dos lugares 

sociais predefinidos: a implosão de toda lei e de todo 

determinismo da história em Terra em transe. 

Mas em que medida poderíamos dizer que 

Cassavetes é um cineasta político? Pela maneira 

especial que este estadunidense é um cineasta 
de corpos (embora Godard e Rocha também o 

sejam), desde o corpo estranho, o corpo "no lugar 

social impossível" da menina branca da família 

de negros em Shadows, a descoberta do rosto 

como o centro especializado da percepção em 

Faces, até o corpo que não para de gesticular 
querendo desesperadamente sair de si, nem que 

seja pela loucura, de novo expressões faciais 

distorcidas, frases e sons pela metade; enfim, o 

estágio de pré-loucura da protagonista de Uma 

mulher sob influência: espasmos de um desespero 

sensório-motor para escapar aos clichês sociais 
impostos. Cassavetes é então político na medida em 

que é biopolítico. 

De fato, os corpos capturados pelo agenciamento 

Estado/capital são na verdade o grande drama dos 

Estados Unidos, por isso o grande cinema americano 

contemporâneo é um cinema de corpos: de novo um 
corpo em um entrelugar sexual/social impossível em 

Meninos não choram de Kimberly Peirce; ou então 

corpos cheios de dores e secreções na quebra da 

assepsia hollywoodiana da sexualidade e dos corpos 

como nos filmes de Larry Clark: Kids, Bul/y e Ken Park. 

Assepsia hollywoodiana, tão herdeira do cinema de 
Leni Riefenstahl: "De Hollywood a Hitler, de Hitler a 

Hollywood", como dizia Deleuze. 

Esta é então a biopolítica do cinema da 
imagem-tempo: a liberação dos corpos dos clichês. E 

antes, e em primeiro lugar, do grande clichê político 

do iluminismo: a redução da política a assuntos de 

Estado, ou à lógica "sociedade civil vs. Estado". E 

assim toda a potência política é capturada para a 

luta pelo poder no Estado; antes mesmo de acionar, e 

por isso mesmo adiando e sujeitando infinitamente, 

a potência produtiva dos corpos. Ao corpo então se 

impõe que ele se sinta parte de um grande corpo 

único, e assim a língua, o sotaque, a performance e 

cada expressão artística - dança, teatro, cinema - se 
torna arte nacional; ou tudo isso como um grande 



estilo, um grande nicho de mercado como padrão, 

clichê do capital: mesmo que seja também "arte 

nacional". Como poderia existir, por exemplo, dança 
nacional? O Estado e o capital invertem a lógica 

produtiva dos corpos a part ir do desejo, criando de 

fora para dentro o padrão que deveria ser o de todos, 

o único ... Um dos aspectos da operação política do 

cinema da imagem-tempo é que ele reencontra a 

subjetividade em meio a todas essas totalizações, ou 
pelo menos está à procura dela. Os personagens em 

aberto, vagando ... 

A insurgência do tempo sobre o movimento, 

no cine ma da imagem-tempo, acontece à medida 

que o corpo vivo se descobre como agente dessa 
insurgência: como máquina produtora de tempo e 

sentido; e mais, o cinema como um corpo-extensão, 

uma prótese constituinte desse corpo. É nesse 
sentido que o cinema da imagem-tempo traz a 

política para o seu lugar ontológico. Isso acontece 

porque ele nos ajuda a identificar, e nele nos instala, 
um lugar existencial de produção e criação que, 

como expressão de nossa subjetividade, só pode se 

constituir politicamente. Nesse sentido, tanto hoje 
como antes, a batalha política se identifica com 

a batalha estética, pois o cinema moral, o cinema 

de Estado, e o esvaziamento da inventividade nos 
grandes estilos e nos nichos de mercado, é uma 

operação de poder e uma situação de relativa 

impotênc ia que insiste em retornar. 

E mesmo que o cinema da imagem-tempo e suas 

diversas soluções estéticas possam ter sido, ou 

possam vir a ser, capturadas - também se tornarem 

cl ichês-, mesmo que talvez devamos radicalizar 
d ispositivos pós-cinema, desconstruindo o próprio 

cinema como um regime de verdades, tudo o que se 

chama hoje de estet ização da política é na verdade 

uma operação sensór io-motora, uma operação 

estét ica , que nos cega exatamente para a dimensão 

onto logicamente estét ica da política. O que acontece 

então é que o sent ido do termo "política" se fecha em 

impotênc ia, torna-se como que clichê de si mesmo, 

no melancólico espetáculo estético-publicitário da 

luta pelo poder no Estado fe ito às custas e com vistas 

ao cap ita l. É um processo que parece ir em dois 

sentidos diametralmente opostos, quais sejam, uma 

hiperestet ização da polí t ica de um lado, e, de outro, 

uma incapac idade de compreender esse caráter 

ontologicamente estét ico - e c inematográfico no 

sentido bergsoniano - da política; e que é também o 

caráter estético e cinematográfico do pensamento e 
da filosofia. Ou, como diria Deleuze: "Civilização da 

imagem não. Na verdade civilização do clichê." 

Rodr igo Guéron Professor adjunto do Instituto de Arte s da 
UERJ. Doutor em filosofia. Autor do livro Do imagem oo cli chê, 

do clicM ô imagem: Deleuze, cinema e pensamento (Rio de 

Janeiro, Nau Editora, no prelo). Roteirista e curta-metrag ista , 

diretor de curtas como Clandestinidade e Eu estou bem cada 
vez melhor. 
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Partial notes on "modem cinema" 
and politics1 

l;tffllii4•1§H#UJII 

Th1s text 1s about poltt1cs and art, and, 1n particular, 

pol1t1cs and cinema. But also, of course, ph1losophy, 

since in the abstract we refer to G1lles Deleuze 

w1th a quotation from the beginn1ng of h1s second 

book about (not only on, but based on) cinema: The 
T,me-lmoge (Deleuze, 1983). Th1s 1s the quotation in 

which Deleuze explains the transit1on from what he 

calls "classical" to "modern cinema", from the cinema 

of the movement-,moge to that of the time-,moge: 
and how, In th1s trans1t1on, cinema became "ent1rely 

pol1tical. but In a different way" (Deleuze, 1983) . 

Here then 1s another relat1on between ph1losophy 

and pol1t1cs and f1nally ali three· ph1losophy, 

cinema and polit1cs. 

ln the first stage of the cinema of the 

movement-,moge, Deleuze argues that there were 

already indicat1ons of Its pol1t1cal power, 1n the 

Enltghtenment of the f1rst cinema schools. Thus, 

after Nietzsche had prognosticated the deplet1on 

of rational1sm, and denounced and v1l1f1ed the 

Enlightenment, especially when reduced to the 

nih1ltstic 1mpotence of posIt1v1sm and hyper-re1f1ed 

reason as a force that turns agaInst l1fe and paralyses 

thought. Deleuze leads us to belteve that the 

Enl1ghtenment found 1ts powerful swan-song In the 

cinema. ln fact. he perceives certaIn Kant1anism In 

the early cinema schools which insp1red them before 

modern1sm· a k1nd of cinema that was looking for the 

expenence of the sublime . Thus, th1s "automaton of 

movement". the cinema, In a ktnd of sensory shock, 

Is capable of activat1ng the "automaton of thought" 

that Is reason. Th1s, in turn, faced w1th the sensatIon 

of 1mmeasurable vastness-the expenence of the 

subltme-w1ll overcome any 1ntt1al 1nt1m1dat1on and 

end up us1ng ali Its strength and Its 1nf1ntte tendency 

not to subJect to anyth1ng. Th1s 1s because the feeling 

of tt>e sublime, accord1ng to Kant, 1s not nature 1tself. 

r> the face of wh1ch we expenence 1ts grandeur and 

ncommensurabtl1ty, but the express1on of the 1nf1n1te 

freedom and the ,nf1ntte poss1b1l1t es of reason 1tself 

tt:,t an<:1t trOIT'8 O g rt...:twtt'thStt8p1blSt°led n 
M nnnu 20 

(Kant. 1955). wh1ch. under the mpact of nature Is 

forced to funct1on at full-capac1ty. 

Even though, for example. E1senste1n conce,ved 

of ftlm montage as a phenomenolog1cal process 

that places the Images. elements of 1mages 

and all the cInematIc elements na d1alect1cal 

col11s1on that creates the meanings of the f· m and 

f,nally the meaning of the film "as a whole": even 

though E1senste,n mag1ned Marx,st-Hegel1an 

cInematography, the aesthet1c exper,ence he strove 

for in his films was also. to a certaIn extent. the 

Kant1an sublime. W1th th1s log,c of the cinema, as 

"automaton of movement", an art form that Is the 

sensible manifestat1on of the ideal. as Hegel would put 

1t, he aimed to provoke a sensorial shock that would 

move thought to pos1tion tself in direct dialectical 

oppos1tion to th1s. 

But the ratIona.Ism of the f1rst cinema schools 

also lay tn the way 1t bu ,lt up stones. Even 1n "f1ction", 

classical cinema constructed a closed story, tn wh1ch, 

In some way, the confüct we w1tness ,s that between 

the filmas a f1ct,on and the f1lm as truth. These are 

stones that aspire towards an end . ln other words, 

there 1s some k1nd of teleology In f1lms of a moral 

character-a moral fable-as 1s expl1c1t In Westerns, 

for example. The ong1nal1ty of the movement 1mage 

thus lay In c1nematograph1c translat1on, In c1nematic 

obJect1f1cat,on of the Enltghtenment that pervaded 

c1v11tzat1on 1tself, or the Enl1ghtenment of a regime of 

truths that pers1sted. even when revolut1on was the 

order of the day. 

But there can be no doubt that the cnsis of reason 

needs to be understood both as an aesthetic crisis 

andas a pol1tical one. The pol1t1cal power of modern 

cinema thus also l1es tn the extent to which It returns 

us to what Deleuze and Guattan call the "plane of 

1mmanence": physis and nous. matter and spirit, 

always 1n a state of becoming and being reprocessed 

as the pre-Socrat1c ph1losophers described it. lt Is, in 

fact, a cinema that takes us to the poInt of genesis of 

the 1mage, wh1ch is identif1ed as the very starting poInt 

of the world-or worlds. 

The way the pol1tIcs of the cinema of time-,mage 

operates Is, pnmanly, by breaktng clichês . Because 

clichês are Images closed In on themselves, w1th 

no outs1de, w1th no poInt of dilut1on or format1on: 

standard1zed 1mages. Images as laws. Break1ng 

the clichês of the moral1st1c f1lms of Nat1on States 



mobilized for war is therefore a biopolit1cal 

operation. The b1opower that neo-real1sm begins to 

deconstruct, in a way that filmmakers like Godard, 

Cassavetes and Glauber Rocha take much further, is 

built up of trained, ascetic, serialized body-images. 

full of resentment, excited by war and so forth. 

Godard and Rocha are obv1ously political 

filmmakers. Even though, they are great 

deconstructors of the political clichês of the 

Enlightenment, of the Nation State and capital, 

these features are, in some way. still identified 

as such, precisely because of the displacement 

and deconstruction that they effect. Godard . for 

example, discoveringJudaeo-Christ1an moral1ty, the 

structure of the transcendental great cause, in the 

Maoist cell in Lo Chinoise; Rocha mak1ng political 

cinema in which the enl1ghtened 1ntellectual 1s 

brought down by a search for a people that is 

lacking: the trance. the displacement, overriding 

predefined h1storical time and social spaces: 

the 1mplos1on of every law and every histoncal 

determin1sm in Terra em transe. 

But to what extent can Cassavetes be said to be 

a pol1tical filmmaker? Because this North American 

filmmakerdeals with bodies (as Godard and Rocha do 

also), from the strange body, the body "in imposs1ble 

social circumstances" of the white girl in a black 

family in Shodows, the uncovering of the face as the 

speciaUzed center of perception in Faces, to the body 

that gest1culates wildly, desperate to escape from 

,tself, the madness. the distorted facial expressions 

and cut-off sounds; the onset of madness in the 

protagonist of A Womon Under the lnfluence: the 

spasms of a sensory-motor desperation to escape 

from imposed social clichês. Cassavetes is, therefore, 

pol1t1ca l. 1n so 'ar as heis b1opoliticol. 

n fact, the capture of bod1es by the State and 

cap 1ta l1sm s the true grand drama of the United 

States and. for th1s reason, great contemporary 

North Amencan cinema is a cinema of bod1es: of a 

new body that l1es in an 1mposs1ble sexual/social 

in-bei:ween wor ld in Kimber ly Pe1rce's Boys Don't Cry; 

or the bod1es fu ll of pain and secretions in a break 

w1th the ant1sept ic Hollywood view of sexual1ty and 

the bod1es in Larry Clark"s Kids. Bully and Ken Park. 

The ant 1sept ic v1ew of Hollywood, inherited from Leni 

R1efenstah t· ··From Hollywood to Hitler. from Hitler to 

Holl ywood"'. as Oeleuze put 1t. 

This is. therefore, the biopoUtics of the cinema 

of t1me-1mage: bodies freed from clichês. And, f1rst 

and foremost, from the grand politícal cliché of the 

Enlightenment: the reduction of politics to affairs 

of Sta te, or to the logic of "civil society vs. the Sta te". 

And it thus conta1ns ali the political power captured 

for the struggle for power in the State: even before 

they act. and for th1s reason infinitely subjected and 

put off, the productive power of bodies. The body is 

thus forced to feel part of a great single body, and 

thus language, accent, performance, and every form 

of artistic expression-dance. theater. cinema

become nat1onal art; or ali of th1s as grand style, a 

huge n1che in the market as the standard, the cliché 

of cap1tal1sm: even though 1t also 1s "national art" . 

How can such a th1ng ex1st, for example. as national 

dance? The Sta te and capital invert the product1ve 

log1c of bod1es on the basis of desire. creating from the 

outs1de in the standard that should serve for all, the 

single standard ... One feature of the political cinema 

of time-image is that it finds subjectivity again in the 

midst of all these total1zing forces, or. at least, goes in 

search of them. Open, wandering characters ... 

The insurgency of time against movement in 

the time-image cinema occurs as the living body 

d1scovers 1tself as an active force in th1s insurgency: 

as a machine that produces time and meaning; and, 

moreover, cinema as an extended body, a prosthes is 

that forms part of the body. lt is in th1s sense that 

the cinema of the time-image brings politics to its 

ontological place. This also happens because it can 

help us to 1dentify and install ourselves w1thin an 

ex1stential locus for product1on and creation, wh 1ch, 

as an expression of our subjectivity, can only be 

constituted in a political fashion. Thus, nowadays, as 

in the past, the political battle can be ident if ied with 

the aesthetic battle, since mora listic cinema, State 

cinema, the exhaustion of the inventiveness of the 

grand styles and market niches is a power operatio n 

and a situation of relative impotence that ins ists 

on retu rn i ng. 

And. though the time-image cinema and 1ts various 

aesthetic solutions may have been, or may come to 

be captured-and itself become a set of cl1chés

even though we may need to produce radica lly 

post-cinematic dev1ces, deconstruct1 ng cine ma 1tself 

as a realm of truths, everything that we now ca ll the 

aesthet1cizat1on of politics is in fact a sensory-motor 



operation, an aesthet1c operation that blinds us 

precisely to that ontologically aesthetic dimension 

of politics. What then happens Is that the meaning 

of the term "politics" doses In on itself in impotence, 

becomes a cliché of 1tself, In the melancholy 

aesthet1c-publicity spectacle of the struggle for State 

power at the expense of and w1th a view to capital. lt 

is a process that appears to move in two d1ametrically 

opposed d i rectIons, a hyperaestheticization of pol1t1cs 

on the one s1de and, on the other, an incapacity to 

understand Its ontologically aesthet1c-and, 1n the 

Bergsonian sense, cinematographic-nature; and also 

the aesthet1c and cinematographic nature of th1nk1ng 

and philosophy. Or, as Deleuze would say: "Not the 

civilizat1on of the 1mage. But, in fact. the c1v1lizat1on of 

the cliché". 

Rodrigo Guéron A,,soc,ate Professor at the UERJ lnst,tute 

of Artb Doctor of Pholosophy. Author of Oo imagem ao clichê, 

da clichê a imagem: Deleuze. cinema e pensamento (Rio 

de Janeiro, Nau Editora, in press). Screenwnter and srort 

filmmaker, director of shorts such as Clandestin1dade and Eu 

estou bem cada vez melhor 
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RESIDÊNCIAS 

Road: Biblioteca latino-americana, 
um projeto 
Helmut Batista 

Práti ca, concei t o e disc urso 

Road , residência de pesqu isa móvel, é um proj eto 

interd iscip lin ar real izado pelo Capacete, desenvo lvido 
ao longo dos últ imos anos no Brasil e em diferentes 

países da Amér ica do Sul. Trata-se de uma iniciativa 

que alia estrat égias curatoria is a prát icas art ísticas 

d ireta mente relac ionadas ao territ ório. 

Road surg iu em 2004 como um projeto 

indepe ndente e vem se desdobrando em uma série 

de proj etos de caráter work in progress, realizados 

por d ife rentes art istas em diversas cidades da 

Améric a do Sul. Na sua forma atua l, o processo 
de t raba lho assume importânc ia cruc ial - a 

cada nova prop ost a o conceito geral é repensado 

e reconfi gurado em fu nção das necess idades 

especí fi cas de cada proposta e da situação 

soc iocult ural na qua l se insere. 

Até então foram rea li zados seis projetos , 

semp re em conjunto com Helmu t Batista, em méd ia 

com qua t ro sem anas de conviv ência; com Ducha 

(Rio de Janeiro), do Rio de Jane iro para o Chil e; Carla 

Zaccagnini (Sào Paulo). em Valparaí so (Chile ); com 

Olivie r Poujade (Franç a), de Valpara íso para La Paz 

(Bolívia); com João Modé (Rio de Jane iro), de La 

Paz para Lima (Peru); com Gabriel Lest er (Holanda ), 

de Lima para Quito (Equador); com Ju li a Romett i 

(França) e Victor Costales (Equado r), de Quit o 

para Medellín (Colômb ia). Desses, somente os da 

Carla Zaccagnini, João Modé , Gabriel Lester, Ju lia 

Romett i e Victor Costales fo ram finalizados . Outros 

projetos dos mesmos art istas a inda estão em fase 

de f ina lização. 

Em 2006, durante a fina lização do proj eto do 

Gabriel Lester , o carro utiliz ado para a rea lização 

dos proje t os fo i confiscado pelo governo peruano 

na fr onte ira ent re o Peru e o Equador. Os proj etos 
realizados na sequênc ia contaram com carro 

emprestado ou alugado . 

O Capacete dedica -se a pesquisa, organização 

e disponib ilização de documentos sobre processos 

estéticos, culturais e políticos no Brasil e em outros 

países da América do Sul. O contexto econômico, 
geopolítico, histórico e urbano da América Latina 

oferece possibilidades e mater iais altamente fé rteis 

para análise e criação a partir da complex idade 

do cont inente em suas múlt iplas manife stações. 

O Capacete conside ra de extrema import ância 

nào apenas o t rabalho de representaç ão e o 

desenvolvimento cont ínuo no âmb it o das linguagens 
artísticas , mas também o estabelecime nt o de uma 

plataforma que seja capaz de organizar, d inamizar e 

documentar a produção individual dos artistas. 

O Capacete gera um tipo de form ato de residência 

desde 1998. O proj eto Road , residência móvel, é de 



alguma forma urna versão completamente distinta 

e ao mesmo tempo aperfe içoada dos modelos de 

residência existentes. Por residência o Capacete 

entende um espaço-tempo de pura reflexão 

(co letiva), longe dos distú rbios normais do d ia a d ia 

e sem a obr igação de produção de obra. O encontro 

de profissionais de d ife rentes áreas do sabe r é 

a essênc ia do mode lo adotado pelo Capacete. O 

fo rmato móvel Road seria portanto o contexto mais 

"perfeito" desse distanciamento , criando condições 

únicas de isolamento e de reflexão coletiva. Road 

tem como objetivo alcançar um público amplo e 

heterogêneo no Brasil e na América Latina, criando 

vínculos e bases para intercâmbio e diálogo crítico 

entre os artistas e suas audiências. A cada etapa 

é organizada uma nova série de eventos, com o 

sent ido de estabelecer relações e compromissos 

concretos entre os artistas envolvidos, o público e as 

comunidades locais. Tais eventos incluem exposições , 

conferênc ias, entrevistas, publicações, residênc ias 

para artistas, programas de intercâmbio etc. 

As di ferentes etapas desse projeto foram 

financiadas com apoio de fundações e instituições 

internacionais, realizadas de forma autônoma, 

e podem ser vistas, exibidas e compreendidas 

separadamente. No entanto, vistos em conjunto 

e acompanhados pelos textos e entrevistas de 

diferentes autores, proporcionam uma visão do 

quad ro geral das intenções e implicações do projeto , 

traçando múltiplos caminhos e trajetórias entre 

propostas curatoria is e práticas art ísticas inser idas 

na paisagem e nas complexas tramas urbanas do 

Brasi l e das Américas. 

Biblioteca latino - americana 

Road não somente é finalizado com algumas obras 

produz idas pelos artistas envolvidos. As diferentes 

trajetór ias percorridas permitiram um conhecimento 

mais aprofundado da cena local dos países 

envolvidos . Essas centenas de encontros permitiram 

o desenvolvimento de uma rede de conhecimento 

que viria a possibilitar não somente a inserção 

de profissionais sul-americanos no programa de 

residência do Capacete, até então inexistente, como 

deu lugar à manutenção de trocas de informação entre 

certas organi zações, o que por fim levou a que o projeto 

Biblioteca latino-americana, realizado para o Panorama 

da Arte Brasileira, pudesse surgir de modo natural. 

Foram convidados oito prof issionais de oito 

países para selecionar em to rno de cem obras 

li terár ias, fi lmes (DVDs) e música (CDs e LPs), com 

a poss ibil idade de exercer curador ia sobre elas. Os 

convidados são Paulina Varas do CRAC Valpara íso 

(Chile), Alicia Herrero da LIPAC (Buenos Aires , 

Argent ina), Rodrigo Quijano de Lima (Peru), Olga 

Robayo de EI Parche (Bogotá, Colômb ia), Mauríc io 

Marc in da Cidade do México (México), Luis Alarcón 

e Ana Maria da Galeria Metropo li tana de Sant iago 

(Chile), Mauríc io Carmona da Taller 7 de Medell ín 

(Colômb ia) e Max Hinderer Cruz de Santa Cruz de la 

Sierra (Bolív ia). 

Road perm itiu que fossem cr iados os víncu los 

afetivos e prof issionais sem os qua is não ter ia sido 

possível desenvo lver essa biblioteca espec íf ica 

que se pretende, aqui no Panorama da Arte 

Bras ileira, como panorama modesto da produção 

do pensamento lat ino-americano que, no futuro 

próx imo, poderá se desenvolver em um arquivo maior 

sobre a produção dos nossos vizinhos geográficos , 

cultura is e histór icos. 

Discur so vivo de Helmut Bat ista 

Existem muitos pontos de discussão nesta proposta . 

O mais importante, a meu ver, é o isolamento por 

meio do deslocamento. Isso pode soar óbvio, uma 

vez que a premissa básica , e como já diz o nome 

Road, é o deslocamento por meio de um carro. A 

verdade é que o projeto se inic iou sem premissa 

alguma, junto com o Ducha, indo do Rio de Janeiro 

a Sant iago do Chile, de onde tínhamos um convite 

da Galeria Metropolitana. Durante a viagem 

acabamos por desenvolver os con tornos conce ituais 

do que viria a ser o projeto nas seis edições que 

se seguiram. Nem você nem eu sabíamos o que 

estávamos fazendo. Part imos do Rio com uma 

proposta: um remake dos Diários de motocicleta do 

Walter Salles, que reintitulamos Diários de bicicleta 

e outras aquarelas. Nas cinco ou seis semanas 

de viagem , passamos a discutir e tentar refazer 

algumas cenas desse filme estranho, polit icamente 

falando . Consegu imos filmar algum material, mas 

nunca houve uma finalização dessa proposta . 

Talvez um dia o Ducha consiga fina lizar as imagens 

e as aquarelas . Chegando a Santi ago decidimos 

que o próprio carro iria ser o objeto da exposição, 

uma vez que o espaço da Galeria Metropolitana é 



uma garagem. Dentro do carro podia-se ouvir uma 

conversa entre nós realizada algumas horas antes 

de chegarmos. Acho que nesse momento descobri, 
ou descobrimos, que esse projeto tinha potencial 

para outras discussões. Foi nessa viagem que 

descobri que o deslocamento tinha valor. O que 

realmente estava em jogo era um isolamento real no 

sentido literal da palavra. Estar em deslocamento 

pode ter muitos significados e contextos. O 
primordial era como construir esse isolamento total, 

por não estar conectado, sem telefone, família, 

amigos, hábitos etc. Isolamento que leva em conta o 
tempo real, algumas vezes até oito semanas, como 

foi o caso do Gabriel Lester quando viajamos de 

Lima a Quito, que teve o trágico fim com o confisco 

do carro pelo governo peruano. Estar com outra 

pessoa por 24 horas e por semanas em sequência 

não é algo para qualquer um. Alguma afinidade 

para uma possível convivência com troca de ideias 

tem que existir , de outro modo a falha do projeto é 

real , poss ibil idade, é claro , sempre presente , uma 

vez que é imposs ível prever como as pessoas irão 

reagir quando vivem juntas desse modo. O contexto 

dado por Road é bem def inido: uma viagem de duas 

pessoas para uma cidade X durante pelo menos três 

ou quatro semanas, sem pretensão de realização 

de nada, item este também pr imordial na escala 

de valores da proposta. Essas cidades X foram até 

então as cap ita is, ou c idades maiores, dos países 

sul-amer icanos pelos qua is Road passou - Buenos 
Aires, Sant iago, La Paz, Lima, Quito, Medellín. Não 

focalizamos , é claro , somente essas cidades, havia 

um terr it óri o gigante a ser descoberto. Chegamos a 

ent rar na fl oresta amazônica peruana com Raimond 

Chaves e Gilda Mant illa , tra jeto fora da rota de um 

car ro, onde part icipamos do Díbujando las Américas, 

de Chaves e Gilda , que ir ia ser mostrado na Bienal de 

2006 da Lisette. Acred ito que essas circunstâncias 

são as mais perfeitas para cr iar esse desejado 

isol amento , que por outro lado pode cr iar situações 
de estra nhamento suficiente para provocar 

conversas e d iscussões rea is, ou ao menos de outra 

ord em. Isso aconteceu na viagem com o Ducha, e 

porta nto havia grandes possib ili dades de que essas 

si t uações pudessem ser rep licadas. De algum modo 

surge daí Road . As quest ões conceitua is surgem 

na medida em que as condições se apri moram com 

base em uma vivência real, e não vice-ve rsa, como 

em geral é o caso. O próprio fazer artístico surge 

também com outra ênfase, uma vez que os projetos 

reali zados só existem por meio dessa convivência 
intensa que provoca as discussões necessárias, 

que moldam, na medida do dia a dia, literalmente 

o fazer. Essas experiências foram únicas. Enfatizo 
que o projeto Rood, apesar de ter os moldes de uma 

residência, tem no deslocamento somente um meio 

para o seu fim, e não o contrário . 



Road: the Biblioteca latino-americana 
project 

i=ffifflibi=M!füê 

Practice, concept and discourse 

Road, a mobile research residence, Is an 

1nterdisc1plinary proJect conducted by Capacete over 

the last few years In Braz1l and other Latin Amer1can 

countries . lt is an 1nItIatIve that brings together 

curatorial strategies and artIstIc practIces directly 

related to territory . 

Road appeared in 2004 as an 1ndependent project 

and has contInued as a series of work In progress 

proJects conducted by various artIsts in d1fferent cItIes in 

South America. ln Its current form, the working process 

Is of crucial Importance w1th each new proposal 

the overall concept is rethought and reconflgured 

according to the specific needs of each proposal and the 

sociocultural context In wh1ch It w11l be produced. 

Up to then, six proJects were started, always In 

collaborat1on w1th Helmut Batista, each lasting around 

four weeks: w1th Ducha (Rio de Janeiro), from Rio 

de Janeiro to Chile; Carla Zaccagn1ni (São Paulo), ln 

Valparaíso (Chile): w1th Ol1v1er PouJade (France), from 

Valparaíso to La Paz (Boliv1a); w 1th João Modé (Rio 

de Janeiro). from La Paz to Lima (Peru): w1th Gabriel 

Lester (Netherlands). from Lima to Ou,to (Ecuador) , w,th 

Jul1a Rometti (France) and Victor Costales (Ecuador). 

from Quito to Medel11n (Colomb1a). Of these. only those 

1nvolving Carla Zaccagnini, João Modé, Gabr el Lester, 

Julia Romett1 and Victor Costa\es were completed. Other 

proJects by the sarne artIsts are st1ll be1ng concluded. 

ln 2006, during the conc,usIon of Gabriel Lester's 

proiect. the car used for the proJect was conf1scated 

by the Peruv,an government on the front1er between 

Peru and Ecuador. The follow1ng proJects used a 

borrowed or rented car. 

Capacete Is involved in research and the 

organ zatIon and exh1b1t1on of documents relat ng to 

art st,c. cultura\ and pol t1cal proJects in Braz1l and other 

South Amencan countries. The economIc, geopol1,1caI. 

h1stoncal and urban context of LatIn Amer1ca prov1des 

a fut1le ground for ana\ys1s and creatIon based on the 

r1ch and multi faceted complex ty of the contInent. 

Capacete bel eves that representatIon and cortInuous 

dP1elopment of artIst c languages Is of extreme 

Irnportnr ce :-is Is the estabust>mert of a platform 

capable of organ z,ng. driv1ng and document1ng the 

ind1v1dual product1on of artIsts. 

Capacete has been produc1ng a k1nd of 

res1dence formar sInce 1998. The Road proJect . a 

mobile res1dence, Is a k,nd of comptetely d1st1nct 

and 1mproved versIon of exIstIng res1dence models. 

Capacete understands a resIdence as a space 

anda time for pure (cotlect•ve; reflect,on, far from 

normal everyday distract1ons and the ob11gation to 

produce work. The meeting of orofess1ona.s from 

d1fferent f1elds of knowledge Is the essence of the 

model adopted by Capacete. The mobile Road format 

Is therefore the "perfect" sett1ng for creat,ng th s 

d1stance, creatIng unIque cond tIons of solat1on for 

collective reflect1on. 

Road aIms to reach out to a oroad and diverse 

publ1c in Braz1l and Lat n Amenca, establ sh,ng ties 

and the bas1s for exchange and cnt1cal dialogue 

between art,sts and the1r aud,ences. Each stage is 

organized around a new series of events. w1th a view 

to establish1ng concrete commItments and relations 

among the art•sts 1nvolved, the general publ1c and 

local commun1tIes. These events 1nclude exh1b1t1ons. 

conferences. IntervIews, publ1cat1ons. artIsts in 

res1dence. exchange programs and so forth. 

~he d fferent stages In th1s proiect were funded 

w1th the support of foundat ons and 1nternational 

1nst1tut1ons. and conducted independently, and can 

be v•ewed. exh1b1ted and cons,dered separately . 

However. seen together and accompan ed by texts and 

1ntervIews involving d1fferent authors, they prov 1ded 

an overv,ew of the IntentIons and 1mplicat1ons of 

the proiect, tracIng mult1ple paths and traJector ies 

between curatonal proposals and art1stIc practIces 

embedded In the landscapes and complex urban fabr ic 

of Braz , and the rest of South America 

The Biblioteca latino-americana ' 
The product1on of work by the artIsts 1nvolved d1d not 

mark the conclus1on of the Road proJect. The different 

Journeys prov1ded in-depth knowledge of the countries 

v1s1ted. The hundreds of meetIngs allowed a network 

of knowledge to be built up that would prov1de the 

opportunIty not only to include South Amencans In 

Capacete's res1dence program. which at that time 

d1d not exIst, but also gave rise to the exchange of 

1] L&t ~ Amer 1~ l1b1A·y 



1nformat1on among vanous ins t1tut1ons, which, 1n 

turn. led naturally to the Panorama of Brazilian Art's 

8ibl1oteco lotmo-omencono proJect. 

Eight professionals were 1nv1ted from eight countries 

to select around one hundred works of literature. films 

(OVDs), and CDs and LPs to be curated by them. Those 

1nv1ted were Paulina Varas ofCRACValparaíso (Chile), 

Alicia Herreroof UPAC (Buenos Aires. Argentina), Rodrigo 

QuiJano from Lima (Peru). Olga Robayoof El Parche 

(Bogotá, Colombia), Mauncio Marcin from Mexico City 

(Mexico), Luís Alarcón and Ana Mana from the Galena 

Metropolitana de Santiago (Chile). Mauncio Carmona of 

Taller 7 1n Medellín (Colombia) and Max H1nderer Cruz 

from Santa Cruz de La Síerra (Bol1via). 

Rood allowed these 1nd1v1duals to develop fnendly 

relations w1thout prov1ding them w1th the cond1t1ons 

to set up the spec 1fic library that the Panorama of 

Braz1lian Art is propos1ng as a modest overv1ew of Lat1n 

American thought, wh1ch. 1n the near future. will be 

able to build upa larger arch1ve of our geograph1cal, 

cultural. and h1stoncal ne1ghbors· work. 

Live talk by Helmut Batista 

Th,s project raises many d 1scuss1on po1nts. The 

most 1mportant, •n my view, 1s 1solat1on by way of 

displacement. Th1s may sound obv1ous, since the bas1c 

premi se, as the name Rood says. is d1splacement by 

car . The truth 1s that the proJect began w1th no premise 

whatsoever, w1th Ducha going from Rio de Janeiro to 

Sant,ago 1n Chil e, where we had an 1nv1tation from 

the Galer ia Metropolitana. During the trip, we ended 

up putt1ng together the conceptual outline of what 

would become the s1x ed1t1ons of the proJect. Ne1ther 

you nor I knew what we were do1ng. We set out from 

Rio w1th the 1dea of do 1ng a remake of Walter Salles' 

Motorcyc/e O,ories, which we would give the new title 

Diár ios de b,c,cleto e outros aquarelas [The Bicycle 

D1ar1es and other Waterco lors). ln the f1ve or six weeks 

of the Journey. we got round to discuss1ng and try1ng 

to re1nvent some of the scenes 1n th1s strange film. 

pol ,t 1call y speaking. We managed to shoot some film. 

bu~ the proJect never carne to anything. Maybe one 

day Ducha w1ll manage to f 1n1sh the mages and the 

,vaterco lors . On our arrival 1n Santiago, we dec1ded 

that the car ~self wou ld be the exh1b1tion object, s1nce 

the Galena Metropo li tana 1s an otd garage. ln the car, 

you cou.d hear a co nversat ·on we had had a few hours 

befo re we am ved . 

1 think that was when I realized, or we real1zed, that 

th,s proJect had the potent1al for further development. 

lt was on th1s trip that I discovered that there s val..1e ,n 

d1splacement. What was really at play was true 1solat1on 

1n the literal sense of the word. Be1ng d1splaced can 

have many different meanings and contexts. The most 

bas1c one concerned how to produce this total 1so1at1on. 

by not be1ng connected, w1th no telephone, no fam1.y, 

no friends, no hab1ts etc. Th1s was isolation that led to 

real-time contact. sometimes for up to e1ght weeks, as 

1n the case of Gabriel Lester when we travel led from 

Lima to Quito, which carne to a bad end. when the car 

was conf1scated by the Peruv1an authorit1es. Be1ng 

w1th another person for 24 hours a day for weeks on 1s 

not for everyone. There has to be some affm1ty and the 

des1re to exchange 1deas, or the proJect 1s very li kely to 

fail. although this is clearly an ever present possibil1ty. 

smce 1t 1s 1mposs1ble to predict how people are going 

to react to spend1ng so much time together in this way. 

The setting presented to us by Rood was clearly defined. 

two people travell1ng to a given city for at least three or 

four weeks, without a1ming to do anyth1ng 1n particular, 

which was also a fundamental principie of the proJect. 

These c1ties had, up to then, been capital c1t1es or maJor 

c1t1es in the South Amencan countnes Rood passed 

through (Buenos Aires, Santiago, La Paz, Lima, Quito, 

Medellin). Obv1ously, we did not focus only on these 

c1t1es; there was a vast temt ory to be d1scovered. We 

entered the Peruv1an Amazon w1th Raimond Chaves and 

Gilda Mantilla, which was off the road, where we took 

part 1n Chaves and Gilda's Oibu1ondo los Américas, wh1c!' 

would be shown at the L1sette Biennale m 2006.1 bel,eve 

that these c1rcumstances are perfect for creat1ng the 

des1red 1solation, wh1ch, on the one hand, 1s capable 

of creat1ng s1tuations strange enough to provoke 

discussion, or at least of another order. This happened 

on the trip with Ducha, and it 1s highly likely that these 

s1tuat1ons can be rephcated . Th1s was more or less how 

Rood carne about. The conceptual questions arose as 

real1ty improved our conditions, and not vice versa as 1s 

usually the case. The artistic work itself had a d1fferent 

emphas1s, since the proJects took the form of spending 

1ntensIve penods of time together, wh1ch provoked the 

necessary discussion, which litera\ly shaped our work 

as the days went by. These were unique exper,ences. 

1 should stress that the Rood proJect, although 1t was 

1ntended as a res1dence. regarded d1splacement only as 

a means to an end. and not the oppos1te. 



RESIDÊNCIAS 

Projeto Estações 

-
Havia Ilhas derivadas, mas a Ilha é também aquilo para o que derivamos, e havia ilhas originárias. mas o ilho é rombém O or,gem, 

a origem radical e absoluta. Separação e recriação dificilmente se excluem, é preciso ocupar-se quando se está separado, é 
melhor separar-se quando se quer recriar, de todo modo, uma das duas tendências sempre domina . 

Gilles Deleuze, "Causas e razões das Ilhas desertas" ' 

1. 

Seguindo ambas as tendências, tanto da separação 

como da recriação, muitos autores refugiam-se no 

interior de arquétipos da arquitetura como veículo 

de experienciação em busca de condições que os 

des loquem para o cerne da infância, da origem. Para 

tanto, o mode lo da cabana parece ser apropriado, 

pois se apresenta como um encontro furtivo entre 

arte e natureza, reflexões práticas e teóricas, 

ninho e retorno. Mas não se trata aqui de fazer 

análise dessa ocorrência no campo da arte ou do 

urbanismo, mas utilizar algumas das características 

físicas e conceituais que essa estrutura possui 

para apresentar, a pedido do 32' Panorama da 

Arte Brasileira, as linhas gerais do projeto em 

desenvolvimento, Estações. 

2. 
Solidão e criatividade parecem conviver 

harmoniosamente hã muito tempo. Dão-se de modo 

natural, ocorrendo por opção ou consequência do 

recolhimento necessário para a produção. O que se 

busca é a não distração, o não desvio de um objetivo 

por fatores externos, a separação do restante do 

11 J G,tles Oeleu,e (trad . David u,pou1ade), A ,lho deserto e outros textos, 

São Paulo, llum,nuras, 2004, p 7. 

mundo para que um outro possa germinar. Mas 

apartar-se não é o suficiente para o surgimento do 

novo. É preciso habitar pelo tempo necessário o 

refúgio escolhido, e se ele ainda nem existir, é preciso 

também construí-lo. 

Segundo Heidegger, habitar seria o dest ino 

final a todo construir. Atividades que devem ser 

pensadas conjuntamente. Para o autor, habitar é o 

traço fundamental do ser-homem,' e as afirmações 

de ser e estar no mundo começam pelo construir. 

Denominação que se desdobra em duas acepções: 

tanto no sentido de edificar construções como no 

sentido de cultivo. Habitar está associado também a 

preservar, a resguardar. O resguardo é aquilo cuidado 

com carinho, com zelo, protegido para que possa se 

desenvolver plenamente ao vigor de sua essência. 

Não há matéria que receba de forma mais genuína 

nossos esforços de cultivo do que a terra. A terra é o 

sustento de todo gesto de dedicação. A terra dó frutos 

ao florescer. A terra concentra-se vasta nas pedras e 

nas óguas, irrompe concentrada na flora e no fauno. 3 

Dedicação, cultivo e labor são os objetivos almejados 

por esse projeto, por meio da apropriação temporária 

12) Martin Heidegger (trad. Mércia Sé e Cavalcante Schuback), Enso,os e 
conferlnc,os, Petrópolis, Vozes, 2002, p. 128, 

(31 ld ., ibid , p. 129. 



de um pedaço de solo e de uma humilde e simples 
moradia. Portanto, a cabana é bem-vinda; é feita de 

materiais leves, sem fundação, que abrigam mas que 

também expõem seu residente à contemplação de 

paisagens tanto externas como internas, estando 

ambos (moradia e morador) entre a fragilidade e a 

solidez. É estar em um "lugar especulativo". Se ela 

ainda for edificada por aquele que a ocupará, mais 

uma dimensão se abre - a possibilidade de contato 
com o sagrado. Henry David Thoreau especula 

que habitar um teto construído por outros é estar 

despossuído de si, e que construir o próprio é 

construir as bases de seu pensamento.' É erigir um 

templo aberto aos quatro ventos, em que a simples 
manutenção das condições de permanência são 

potentes oportunidades de crescimento. Em sua 

essência, a primeira cabana é untada por valores 
litúrgicos, estando mais para a ordem do ser do que 

para a ordem do ter. 

3. 

Mas a cabana é almejada não apenas por sua relação 

com a natureza, mas também pelo isolamento 
voluntário e poético. A criação costuma ser uma trilha 

que se atravessa solitariamente e no escuro, na qual 

topamos com as discretas marcações daqueles com 

quem nos identificamos. Cada passo depende de nós, 

no entanto, é dado pela validação de terceiros; sejam 

estes um meio intelectual, comercial ou relações 

afet ivas. Mas é possível extremar essa relação. Tornar 

as condições de solidão ainda mais intensas e criar 

um amb iente de contato raro com nossa produção. 

At itude semelhante fo i tomada por grande número 

de músicos , escritores, filósofos, cientistas, pintores 

e tantos outros que, em determinada etapa da vida, 

resolveram devorar-se a si próprios. Indivíduos que 

escolheram vagar entre céu e terra confiando que há 

muito o que aprender além das relações humanas. 

Uma busca comparável aos rituais de passagem 

primitivos , em transcendência e desejo de 

transformação , porém sem a imposição social, ou a 

explíc ita mist ificação. No entanto, esses indivíduos 

também se encontraram distantes de seu contexto 

social habitua l, enfrentaram a prática de exercícios 

rigorosos , foram obr igados a modif icar vínculos e 

at itudes , e, ao retornar , uma mudança tão radical se 

~" Gl.les T1bergh1en, ·•Cabanas", Rev,sta Conc1nn1tas. lnst1tuto de Artes 
da Un,-ers,dade do Estado do R,o de Janeoro, 2003. ano 4, n• 4 

deu, que parecem ter renascido e estar revestidos 

das características apropriadas à sua nova vocação. 

Uma das principais referências ocorreu em 1845, 
às margens do lago Walden, pelo já citado Henri David 

Thoreau. Com ferramentas emprestadas e munido 

de um forte sentimento de amor pela natureza, 

o escritor, com então 28 anos, construiu com as 

próprias mãos uma modesta cabana e ali residiu por 

dois anos e dois meses. 

Fui para a floresta, afirmou, porque desejava ter 

total controle sobre minha existência e escolh i me 

defrontar com os fatos essenciais da vida e ver se 

aprendia o que eles tinham para me ensinar, em vez 

de, quando viesse a morrer, terminar descobrindo 
que não tinha vivido. Não queria viver o que não era 

a vida. s 

O resultado dessa jornada transformou-se no 
livro conhecido como Wolden: o vido nos bosques, em 

que expõe detalhes construtivos de seu lar, o preparo 

de alimentos, descrições poéticas de seu entorno , 

filosofia e política. Sua obra é considerada um dos 

primeiros escritos de cunho ecológico e seu legado, 

apesar de conciso e modesto em qualidade literária, 

reverbera pela potência de seu ato. 

Mas por quais razões essas escolhas se dão? 

Quais os motivos que permeiam uma decisão 

dessa natureza? Foucault classifica essa tendênc ia 
como parte de um conjunto de práticas que 

denomina técnicos de si; com origem na f ilosofia 

greco-romana e em transformação até os primeiros 

séculos do cristianismo, estas seriam técnicas de 

poder, que determinam a conduta dos indivíduos, 

submetendo-os a certos fins ou à dominação, 
objetivando o sujeito;[ ... ) as técnicas de si, que 

permitem aos indivíduos efetuarem, sozinhos ou com 

a ajuda de outros, certo número de operações sobre 

seus corpos e suas almas, seus pensamentos , suas 

condutas, seus modos de ser; de transformarem -se 

a fim de atender a certo estado de felicidade, 

de pureza, de sabedoria, de perfeição ou de 

imortalidade. 6 

Em sua hermenêutica o pensamento evoluiu na 

Antiguidade por meio da relação entre o preceito 

moral "tome conta de si mesmo" e o princípio délfico 

"conhece-te a ti mesmo", podendo ser mais bem 

[51 H. D. Thoreau (trad . Roberto Muggiat i), Com;nhondo, R,o de Janeoro, 
José Olymp ,o, 2006 , p. 51. 

[61 M,chel Foucau lt , o,rs er écms , Paros, Galtimard, 1994 



compreendida em seu artigo sobre o tema. O que 
nos interessa no momento é perceber que, quando o 
desejo humano de investigar suas potencialidades 
e limites surge, geralmente esse processo ocorre 
no interior de um código de conduta restritivo e 
que visa verticalizar o contato especulativo da 
consciência consigo mesma. Cabendo ao proponente 
encontrar meios e orientação que permitam entrada e 
desenvoltura em seu enredo autoimposto. 

4 . 

A implementação do projeto começou pela escolha 
do espaço físico; razoavelmente isolado e distante. 
Nele serâ instalada uma residência temporâria 
em que, durante o intervalo de seis a nove meses, 
o proponente habitarâ. Paralelamente a essa 
escolha outras providências estao sendo tomadas; 
a criação de condições para o afastamento de 
compromissos profissionais, idealização da moradia 
e o planejamento de uma estrutura de transmissão 
de conteúdo privilegiando a emissão para um número 
mínimo de receptores. 

Mas mesmo um gesto que aparentemente 
afetará um indivíduo apenas não pode ser realizado 
de modo isolado. Há o envolvimento, a contribuição 
e até mesmo a autorização de outros. Estes, 
mesmo não participando de decisões cot1d1anas 
de seja qual for a rotina que se estabeleça 
durante o afastamento, estão ligados ao trabalho. 
Seus vestígios aparecerão sob o empréstimo de 
conhecimentos e apo io emocional. 

Estamos falando de um projeto em aberto. Sua 
forma ainda será exaustivamente lapidada pelo 
tempo e por outras mãos, mas que se encontra cada 
vez mais perto de concretizar os sonhos com refúgios, 
cascos de embarcações invertidos e outras fantasias 
de potências telúricas que dividimos tacitamente no 
interior da condição humana. 

Na verdade precisamos de muito pouco para 
vencer os maiores desafios. Nada muito diferente 
de um novelo de linha para nos tirar do labirinto do 
Minotauro, mas sem isso não haveria a esperança 
de sair vivo. Um pouco que estâ ao alcance da mão, 
mas que para tal exigi rã não menos que o mâximo de 
nossas virtudes. 
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The Estações project -
Some ,stands dr,fted away from the cont,nent. but the ,stand 

,s also that toward wh,ch one dnfts;other ,stands orig,nated 

m the ocean, but the ,slond ,s olso the ongm, radical and 

absoluta. Certa,nly. separat,ng and creat,ng are not mutually 

exclusive· one has to hold one's own when one ,s separated, 

and had better be separata to create anev,, nevertheless. one 

of the two tendenc,es atways predom,nates. 

Gilles Deleuze . The causes and reasons of desert ,stands"' 

1. 

Follow1ng both tendenc1es-separat1on and 

recreat1on-many authors take refuge 1n the 

archetypes of arch1tecture as a veh1cle for 

experimentat1on 1n search of the cond1t1ons that 

might d1slodge them from the heart of the1r ch1ldhood, 

from their orig1n. The model of the cab1n therefore 

seems appropr·ate. s,nce th1s 1s a place for a furt1ve 

encounter between art and nature. for pract1cal and 

theoretical reflect ons. a nest and a retreat. But 1t 1s 

not the a1m here to analyze this phenomenon 1n the 

f1eld of art or urban design, but rather to use some 

of the phys1cal and conceptual features that th1s 

structure possesses to present, at the request of the 

32 Panorama of Braz 1l1an Art. an overv1ew of the 

ongo1ng proJect called Estações. 

2. 

Sol,tude and creativ •ty seem to have been harmonious 

bedfe llows for a long time. They come together 

natura ,ly. e,ther by cho 1ce or because of the withdrawal 

needed to create . One tr·es not to be d1stracted. not 

to be swayed from one's obJect1ve by externai factors, 

to w1thdraw from the rest of the world so that another 

one can germina te. But retreat 1ng from the world is not 

enough for the new to emerge. One needs to 1nhab1t 

one·s chosen refuge for however long 1s necessary, and. 

f t st, 1 does not ex1st. 1t has to be bu1lt as well. 

Accord 1ng to He,degger. dwe ll:ng 1s the final 

dest r y of al, bu ,d,ng. Act 1v1t1es that should be 

ttio ugh· of toget her. i=or th 1s ph1losopher. dwel/ing 

Da d apo ade A hode eno-eou :,os tcxt,s 
.. p 

,s o fundamento/ tro1t of being humon! and the 

aff irmat1on of be1ng-1n-the-world beg1ns w1th 

bu1lding. Th1s concept has two s1des one concerned 

w1th ra s1ng ed1f1ces and the other with cu lt1vat1ng 

someth1ng. Dwel11ng is also assoc1ated w1th 

preservat 1on, resto ration. Someth1ng that 1s restored 

1s someth1ng that 1s lov1ngly cared for and protected 

so that 1t can bloom 1nto the full vigor of 1ts essence . 

There 1s no material that more truly rece1ves our 

efforts to cult1vate 1t than the earth . The eorth 

susto1ns every gesture of dedicotion. The eorth puts 

forth fru,t os ,t flounshes. The vost eorth concentroted 

,n the woter ond the rocks bursts forth ,n concentroted 

form ,n ,ts floro ond founo. 3 Ded1cat1on, cult 1vat1on 

and labor are the desired goals of th1s proJect, by way 

of temporary appropriat1on of a patch of ground and 

a humble and s1mple dwel11ng. The cab1n 1s therefor e 

welcome: 1t 1s made of light materiais, w1thout 

foundat 1ons, which shelter but also expose its dwe ller 

to the contemplation of both externa i and internai 

landscapes (the dwelter and the dwe lti ng). po1sed 

between frag1lity and solid1ty. lt 1s to be 1n a "place of 

speculat1on". And 1f the cab1n 1s bu1lt by the person 

who occup1es 1t, a whole other d1mens1on opens-the 

possib ility of com1ng 1nto contact w1th t he sacred. 

Henry David Thoreau suggested that llv ing under a 

roof bu1lt by others is to be d1spossessed of one's 

self, wh1le, by building one's own roof , one lays dow n 

the grounds of thought. • To doso 1s to erect a templ e 

open to the four w1nds, 1n wh1ch simp ly ma1nta ,n1ng 

the condit1ons of permanence prov 1de power ful 

opportunities for growth . ln 1ts very essence, th e f irst 

cabin is ano1nted w1th líturgical val ues: 1t has more to 

do w1th be1ng than with having. 

3. 

But the cabin 1s sought after not on ly because of 1ts 

relation with nature, but also because of the volunta ry 

and romant1c isolation it provides. Creat iv ity ten ds to 

be a path that one treads 1n soli tud e and 1n the dar k, 

on wh1ch we encounter the d1screte mark1ngs of 

those we ident ,fy with . Every step depends on us but 

21 Mart,n 1-!e,degger t ransl Márc a Sá and Cava ~ante Scrubac• 
Ensoios e conferênc,os. Petrópolis. Vozes. 2002, p 12€ 

3) d ,1b1d , p 129 

4 G,lles T,bergr en. ·caba~as· Rev sta Conr nn ta • ~ t tut 1 Art d 
Jn ,vers dade do Estado do Rode ane ro, 2 03.~n 4 4 



Is legitimized by th1rd parties; be they in the sphere 

of thought, commerce or personal relations. But it is 

poss1ble to take this relation to extremes. To make 

the state of isolation still more intense and create an 

environment for rare contact with our art. A similar 

stance was adopted by many musicians, writers, 

philosophers, scientists, painters and others, who, 

ata certain point in their tives, decided to turn in on 

themselves. Individuais who chose to wander between 

heaven and earth, confident that there is much to be 

learnt apart from human relations. 

lt is a quest that is comparable to the rights of 

passage of primitive peoples, for transcendence and 

transformation without social impositions or explicit 

mystificat1on. However, these individuais atso find 

themselves far from the1r habitual social context. 

confronted w1th rigorous physical exercise, and obliged 

to modify their attachments and attitudes and, when 

they return, there has been such a radical change, that 

they seem to have been reborn and to have vested 

themselves in the character1stics appropriate to their 

new vocation. 

One of the principal examples of this occurred in 

1845, on the banks of lake Walden, with Henry David 

Thoreau . With borrowed toais anda strong love of 

nature, the writer, who was then 28 years-old, bu1lt a 

modest cabin by hand and l1ved there for two years and 

two months. 

1 went to the woods because I w1shed to tive 

deliberately, to front only the essential facts of l1fe, and 

see if I could not learn what it had to teach, and not, 

when I carne to die, d1scover that I had not lived.5 

The outcome of this was Wolden: ltfe 1n the woods, 

in which he deta1ls how he built his home, how he 

prepared h1s meals, and provides poetic descriptions 

of h1s surroundings and his philosophical and poht1cal 

ideas. lt is considered one of the flrst ecolog1cal 

writings and its legacy, desp1te its short length and 

modest literary aspirations, has reverberated with the 

power of the act It describes. 

But why do people choose to do such things?What 

motivates a decision of th1s kind? Foucault classif1es 

th1s tendency as one of the set of practices that he 

calls techniques of the self; which, orig1nated 

in Greco-Roman ph1losophy and undergoing a number 

[5] H D. Thoreau (trans1. Roberto Mugg,at,), Com,nhondo. R,o de Janeiro, 

José 01,mp,o, 2006, p. 51 

of changes up to the early years of Christian1ty, were 

techniques of power, wh1ch determine the conduct 

of indiv1duals. submitting them to certain ends or 

certain kinds of dominat1on. obJectifying the subject; 

[ ... ] techn1ques of the self. which allow individuais. 

atone or w1th the help of others, to effect a certaIn 

number of operatIons on their bodies and on their 

souls, their thoughts, their behavror. their ways of 

be1ng: of transforming themselves in order to arrive 

ata certaIn state of happiness. punty, wisdom, 

perfection. or Immortal1ty. 6 

The hermeneutics of Ant1qu1ty evolved according 

to the relation between the moral precept of "carrng for 

oneself" and the Delphic principie of "know1ng oneself'. 

What is of interest here Is to note that, when human 

beings· desire to explore the1r potent1al and l1mitations 

arrses, th1s generally occurs w1th1n the framework 

of some restr1ct1ve cede of conduct wh1ch aIms to 

extend self-consc1ousness In a vertical direction. The 

individual Is responsible for finding the means and the 

necessary gu1dance for enterrng and developing the1r 

self-1mposed traJectory. 

4. 

The implementat1on of the project began with the 

cho1ce of the physical space, wh1ch was reasonably 

1solated and remote. Th1s was the location for the 

installat1on of a temporary dwelling, In wh1ch, for a 

period of six to nine months, the artist would reside. 

Certain other measures were taken: ensuring that ali 

profess1onal commItments were put on hold, designing 

the dwelling, and planning a structure for transmItting 

the content, giving a privileged place to a minimal 

nurnber of receptors. 

But even a gesture that will apparently affect 

only one 1nd1v1dual is not possible to be ach1eved 

In 1solation. lt also requires the 1nvolvement, the 

contribution and even the authorizat1on of others. 

Even though these others do not participate in the 

day-to-day dec1s1ons that form part of the routine 

establ1shed on the retreat, they are connected to the 

work . They appear through the knowledge they have 

offered and the emotional support they provide. 

This is an open proJect. The form It takes will be 

deterrnined by time and by other hands, but It w1ll 

come increas1ngly closer to reali21ng our dream of a 

[6] M,chel Foucault. O,rs et écnts, Paris, Gallimard, 1994. 



refuge, fragments of ,nverted embarkat,ons. and other 

phantas1es of earthly powers that ali human be,ngs 

tac1tly share. 

ln fact. we need very l1ttle to overcome our greatest 

challenges. lt only takes a bali of thread to escape from 

the M1notaur's labyrinth. but w1thout ,t there would 

be no hope of getting out ative. Some little thing that 

1s w1thin reach. but wh1ch requ1res no less than the 

greatest of our v1rtues. 
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DERIVAS 

Políticas da criacão na 
• 

deriva transnacional 
Suely Rolni 

É preciso não se mexer demais, 

para não espantar os devires.' 

Gil les Deleuze 

Estamos sempre em trânsito entre mundos, mesmo 

sem sair do lugar. Nessa deriva, cartografias mistas 

vão sendo traçadas, ao mesmo tempo em que novos 

territórios existenciais se fazem e desfazem. Essa 

é a dinâmica do processo de subjetivação em toda 

e qualquer cultura. A globalização contemporânea 

apenas intensifica sua flexibilidade e sua fluidez e 

a torna mais veloz e mais visível. Seria de esperar 

que a evidenciação dessa dinâmica nos levasse 

a dissolver a ilusão de identidade que ainda rege 

o tipo de subjetividade próprio da cultura da 

Europa Ocidental católica, imposto ao mundo pela 

colonização e seus desdobramentos. Predominam, no 

entanto, as forças reativas que investem esse novo 

panorama, seja numa celebração deslumbrada, seJa 

em seus opostos, a recusa paranoide ou a impotência 

melancólica. 

É preciso deslocar-se dessa lógica moral que 

reifica o estado de coisas e o avalia segundo critérios 

do bem e do mal. Como toda forma de realidade, a 

que vivemos hoje se produz no embate contínuo entre 

as diferentes políticas de sua(s) construção(ões). 

São essas políticas que interessa rastrear e 

problematizar, o que farei aqui acompanhando 

a origem e os desdobramentos do conceito de 

(1) G,lles Oeleuze, Conversaçoos, São Paulo, Ed,tora 34. 1992, pp. 171-2. 

"subjetividade antropofágica", que criei nos anos 

1980, mobilizada pela necessidade de enfrentar 

esse desafio, conceito que venho retomando e 

reelaborando, em função do que pede o contexto em 

que ele volta a ser operatório. 

Entalha-se o outro na carne 

A noção de "antropofagia" remete originalmente a 

uma prática dos índios tupinambás. O canibalismo, 

privilegiado pelo movimento modernista no complexo 

ritual antropofágico, é apenas uma de suas etapas: 

a única (ou quase única) registrada no imaginário 

ocidental. É outra etapa desse ritual que privilegiarei 

aqui: o único membro da tribo que não participava 

do festim canibal era o designado para matar o 

inimigo cativo; após a execução, retirava-se para um 

prolongado e rigoroso resguardo, distante de sua 

comunidade. 

O recolhimento destinava-se a um processo de 

iniciação ao longo do qual ele "mudava de nome e 

era marcado por escarificações em seu corpo".2 A 

cada confronto com um novo inimigo, nomes iam se 

acumulando, acompanhados de seus respectivos 

desenhos entalhados na carne: e quanto mais 

121 Manuela L. Carneiro da Cunha e Eduardo B. V,veoros de Castro, 

·vingança e temporalidade os tupmambás", Anuário AntropolOg1co 85, 
R,o de Janeoro, Tempo Bras,leoro, 1986. 



nomes gravados em seu corpo, mais prestigiado seu 

portador. A existência do outro - não um, mas muitos 

e diversos - era desse modo inscrita na memória 

do corpo, em uma constante deriva sem sair do 

lugar, produzindo imprevisíveis reconfigurações da 

subjetividade. Não por acaso, o único aspecto de sua 

cultura que os tupinambás se recusaram ferozmente 

a abandonar foi a antropofagia: esse ritual de 

iniciação ao pr incípio heterogenét ico da produção de 

si e do mundo. Mantê-lo a qua lquer custo não terá 

sido uma forma de exorc izar o perigo de contágio 

pelo pr incípio identitário que regia a subj et ividade 

e a cultura do colon izador? Em outras palavras , não 

terá sido essa uma forma de res istênc ia micropolítica 

à impos ição deste pr incípio e à dissociação que ele 

promove em relação ao corpo vivo? 

Ao propor a ide ia de ant ropofagia, a vanguarda 

do modern ismo bras ileiro ext rapo la a li teralidade 

da cer imônia indígena para dela extra ir sua fórmula 

ét ica e to rná- la sens ível na inconto rnável alteridade 

que nos habita , na qual se processam nossos devires. 

Se agregarmos à fórmu la mode rn ista o que nos 

ind ica a etapa do ritua l ind ígena acima mencionada , 

defini ríamos a mic ropo lí t ica cul tura l antropofág ica 

como uma estratég ia de indiv idua ção, na qual o que 

se enunc ia é a at ualização singular da exper iência do 

emb ate entre as forças que movem um corpo coletivo. 

O mais óbvio é ente nde r o gest o modern ista como 

uma res pos ta poét ica - e com sarcást ico humor - à 

necessidad e de afr ont ar a presença impos it iva das 

fo rças das cu ltur as co lon izador as. Mas essa terá 

sido tam bém, e talvez sobretud o, uma resposta 

à exigência de assu mir e positi var o processo de 

hibridaç ão no con fro nto entr e as forças de sucess ivas 

ondas de im igração que configu ra, desde sempre , a 

experiênci a vivi da no país. 

Know-how antropofágico 

Nos anos 1960 e 1970, em vários país es do 

Ocidente, culmina um longo processo de absorção 

e capilarização das invenções modernist as do final 

do século XIX e início do XX: estas tr ansbordam 

o território restrito das vangu ardas artís t icas e 

culturais e tomam vul to em uma ampla e ousada 

experimentação cultura l e existencial de t oda 

uma geracão, no conte xt o do movimen to que se 

des ignou por "contracultu ra". Foi uma reação 

ep idérmica à sociedade disciplinar, ineren t e ao 

capitalismo industrial, com sua subJetividade e 

cultura identitárias, em sua versão hollywoodiana do 

Americon woy of /ife do pós-guerra. 

Também no Brasil reatualizou-se o ideário 

antropofágico da vanguarda local. Reavivado 

e transfigurado, esse foi um aspecto crucial 

da originalidade do movimento no país que 

dava aos brasileiros certo know-how para a 

experimentação de outras políticas de subjetivação , 

de relação com o outro e de criação que se buscava 

internacionalmente. As forças da contracultura 

desvaneceram no final dos anos 1960, quando o 

movimento foi alvo da truculência da ditadura militar, 

ao mesmo tempo em que o princípio identitár io se 

fortalecia e enrijecia - efeito micropolítico próprio de 

estados totalitários. 

Foi meu intenso envolvimento com a experiên ci a 

contracultural e a necessidade de reativar o modo de 

subjetivação que havíamos inventado, atualizá - lo em 

conceito para encarná - lo e integrá - lo à cartograf ia 

do presente, o que me levou a conceber a noção 

de "subjetividade antropofágica", no momento 

da retomada da democracia no Brasil. Ass im a 

descrevia: a ausência de identificação absolut a e 

estável com qualquer repertório e a inexi stê nci a 

de obediência cega a qualquer regra est abelec ida , 

gerando uma plasticidade de contorno s da 

subjetividade (no lugar de identidades); uma 

fluidez de circulação por diferentes un iversos, 

acompanhada de uma liberdade de hibridaç ão (no 

lugar de atribuir valor de verdade a algum de les 

em particular ); uma coragem de experimen t ação 

levada ao limite, acompanhada de uma agili dade de 

improvisação para cr iar territór ios e suas res pecti vas 

cartografias (no lugar de territórios f ixos com suas 

representações predeterminadas , supost amen te 

estáve is, que definem um sistema mora l). 

Em 1998, um novo estado de co isas levou-me 

a retomar esse conce ito : a pol íti ca de produção de 

subjetividade e cu ltura inventada pela geração dos 

anos 1960-70 passava a predom inar sob o regime 

do cap italismo financeiro transnaciona l. Embora 

a instalação do novo regime tives se começado a 

esbo çar-se em meados dos anos 1970, na Europa 

Oci dental e na Amér ica do Nort e, e, a pa rt ir de 

meado s dos anos 1980, na Amér ica Lati na e na 

Europa do Lest e (com a aboliçã o das ditaduras), 

demorou pelo menos duas décadas para que os 



efeitos perversos dessa mudança se fizessem sentir 

e começassem a ser problematizados. Passado esse 

tempo, habitua lmente necessârio para situar-se em 

mudanças históricas de tal envergadura, impôs-se 

a urgência de fazer a d istinção entre diferentes 

políticas da der iva e seus corolârios de plasticidade, 

fluidez, hibridação e liberdade experimental de 

cr iação que caracter izam o que eu havia chamado 

de subjetividade antropofâgica. Descrevi essas 

diferenças, na época, propondo os conceitos de 

"baixa" e "alta antropofagia", inspirada no principal 

manifesto do movimento, no qual encontrei a noção 

de "baixa antropofagia" definida como "peste dos 

chamados povos cultos e cristianizados". Designei 

também tais diferenças como "antropofagia ativa" e 

"reativa", evocando Nietzsche. 

Políti cas da cria ção 

O cr itério que adotei para distinguir as políticas da 

subjetividade antropofãgica foi o tipo de reação 

ao estranhamento disparador do trabalho de 

criação. Refiro-me ao estado em que nos lança a 

experiência da dinâmica paradoxal entre os dois 

vetores que agem concomitantemente nos processos 

de reconfiguração das formas de realidade, em 

ambos os planos que a constituem, o perceptível e 

o imperceptível. De um lado, o movimento que agita 

o plano imperceptível, no qual as forças do mundo 

não param de afetar nossos corpos desencadeando 

um impu lso na direção de sua atualização; de outro, 

o movimento que agita o plano perceptível, e faz 

vacilar o mapa de formas e representações vigentes 

e sua relativa estabilidade, desencadeando um 

impu lso em di reção â sua imperceptível dissolução. 

Em suma, o primeiro vetor vai do plano intensivo 

dos afetos em direção ao plano extensivo das 

formas; o segundo vetor se move, paradoxalmente, 

do extensivo ao intensivo. Tal dinâmica paradoxal, 

que se apresenta no corpo por meio das sensações, 

tensiona a subjetividade e a coloca num estado de 

vertigem. É nesse estado e pela urgência de produzir 

sentido para as sensaçôes que o habitam que se 

convoca o trabalho do pensamento, entendido aqui 

como t rabalho de invenção e não de revelação de 

uma suposta verdade oculta, a ser explicada ou 

:J! Oswald de Andrade, "Manifesto antropófago " l 19281. ,n A utop,o 
ontropofóg1co, Obras completas de Oswald de Andrade, São Paulo, 

Globo, 1990. 

comprovada. Jã no mome nto desse imp ulso inaugural 

do processo de criação se def inirão suas diferentes 

pol ít icas - em função do quanto a subjet ividade 

embarca nessa der iva, tolera os co lapsos de sent ido, 

o mergu lho no caos , nossa frag ilidade. 

A cr iação a part ir do mergulho no caos para dar 

corpo de imagens, palavras ou gestos às sensações 

dessa tensão entre os do is vetores part icipa da 

tomada de cons istênc ia de uma nova cartografia 

de si e do mundo, impu lsionada pela alter idade que 

nos const itui, como um fora em e de nós mesmos. 

Um processo complexo e sut il que requer um longo 

trabalho. Não seria algo assim o que faziam os 

tupinambâs em seu prolongado e rigoroso resguardo 

no ritual antropofâg1co? Contudo, pode resultar 

de uma denegação do caos e da recusa de nele 

mergulhar. Nesse caso , a cartografia se realiza por 

meio do mero consumo de mundos disponíveis 

no mercado de 1de1as e imagens veiculadas 

precisamente para nutrir processos de identificação. 

Ora, todas as características do que chamei de 

"subjetividade antropofâgica" podem ser encontradas 

nos dois polos das políticas de criação; no entanto, 

eles resultam da ação de forças que se distinguem 

radicalmente pelos planos em que se operam suas 

derivas e como investem cada um dos dois vetores 

em seu movimento. A primeira é uma viagem imóvel, 

intensiva e imperceptível pela multiplicidade que 

nos constitui como devir; uma temporalidade em que 

se processam novos lugares no plano extensivo. A 

segunda é uma viagem perceptível pela exterioridade 

dos espaços, sejam eles concretos ou digitais; uma 

mobilidade de um lugar a outro do plano extensivo, 

que nos constituí como suie1tos identitârios 

comandados por uma temporalidade exclusivamente 

cronológica. O que move esse segundo tipo de 

viagem é o desejo de recompor rapidamente um 

território de fâcil reconhecimento, na ilusão de 

silenciar as turbulências provocadas pela pulsação 

desse duplo vetor a turvar nossos contornos. Nesse 

deslocamento, cada vez mais ansioso e compulsivo 

em sua busca de espantar os devires, produz-se 

uma subjetividade aeróbica, portadora de uma 

flexibilidade acrítica, adequada ao tipo de mobilidade 

requisitada pelo novo regime capitalista. 

Se nos anos 1960-70 era pertinente opor à lógica 

1dentitâria do capitalismo industrial e sua sociedade 

disciplinar uma lógica híbrida, fluida e flexível, agora 



havia se tornado um equívoco tomar esta última 
como um valor em si. Ê no próprio interior dessa 

lógica que passavam a se dar os embates no traçado 

das cartografias do mundo neoliberal globalizado e 

sua sociedade de controle. 

Zumbis antropofágicos 

Quando comece, a elaborar o destino capitalístico 

da contracultura, interpretei-o como um "clone" 
fabricado no processo de instrumentalizaçào 

desse movimento pelo capitalismo financeiro: 

chamei essa operaçào de "cafetinagem''. Só mais 
tarde me dei conta de que esse destino nào havia 

sido perversamente imposto de fora, mas movido 

pelo próprio desejo de uma parcela dos próprios 
protagonistas da contracultura, provavelmente 

aqueles para os quais o movimento se reduzira a 

um hedonismo narcísico e despolitizado. Em outras 

palavras, a nova cena resultara de uma das forças em 

jogo no destino da agitaçào dos anos 1960-70. 

Esse estado de coisas fez com que se 
confundisse a política da subJet1vidade antropofágica 

com sua versào neoliberal, o que provocou uma 

espécie de patologia histórica, cujo sintoma é um 
exacerbado estado de alienaçào, caracterizado 

por una identificaçào especular com o capitalismo 

cultural, como que enfeitiçada por sua glamorosa 

sedução. A situação agravou-se em regiões em que tal 

desdobramento perverso da contracultura operou-se 

com a queda de regimes ditatoriais, particularmente 

aquelas cujo passado contracultural fora marcado 
por um singular e ousado experimentalismo -

como foi o caso de muitos países da América 

Latina e da Europa do Leste. Nesses contextos, a 

instalação do capitalismo financeiro teria reativado 

o experimentalismo paralisado pela micropolítica 

das ditaduras, mas para ser diretamente canalizado 

para o mercado. O processo teria sido facilitado 

pelo fato de que ainda não fora possível elaborar 

a ferida da potência de criação causada pelo 
terrorismo de Estado - condição para reativar sua 

vitalidade poético-pol'tica e a consciência crítica 

que a acompanha. O neoliberalismo parecia liberar 

as forças de criaçào de sua repressão por um regime 

tacanho, e mais do que isso, celebrava -as e lhes 

dava o poder de exercer um papel de destaque na 

construção do mundo que então se instalava. O 

advento do capitalismo financeiro tendeu a ser vivido 

nesses países como uma verdadeira salvação, o que 

intensificou a confusão entre o modo contracultural 

e sua versào capitalística, ampliando a obstrução do 

acesso a seus efeitos tóxicos. 

No Brasil, um terceiro fator somou-se a essa 

complexa situaçào: precisamente, nossa tradição 

cultural antropofágica. Se esta havia participado da 

radicalidade crítica das vanguardas modernistas do 

país e, posteriormente, da experiência contracultural 

dos Jovens brasileiros nos 1960-70, agora, ao 

contrário, ela tendia a contribuir para uma adaptaçào 

soft ao ambiente neoliberal. O país provou ser um 

verdadeiro campeão atlético da flexibilidade a serviço 

do mercado e sua "economia criativa". Aliciada 

sobretudo em seu polo mais reativo, essa tradição 

produziu um tipo de subjetividade que chamei de 

"zumbi antropofágico". 

Mas o que a arte tem a ver com isso tudo? 

Não por acaso, o movimento em questão 

manifestava-se - e ainda se manifesta - com 

especial veemência na arte. Sendo este o terreno 

em que mais se exerce a força de trabalho de 

criação, a situação anteriormente descrita o afeta 

diretamente. A circulação de artistas por toda 

parte é especialmente acelerada; ela se dá por 

meio de dispositivos variados que intensificam o 
encontro entre mundos. O exemplo mais óbvio sào 

as exposições internacionais: elas concentram e 

compõem em um só espaço e tempo o maior número 

possível de universos culturais, facilitando o trânsito 

entre eles - tanto por parte de artistas e curadores, 

quanto do público-, convertendo-se assim em 

um meio privilegiado para o desenvolvimento 

de narrativas planetárias. Tal circulação ocorre 

igualmente na deriva para além do terreno 

institucional da arte, na qual tem embarcado parte da 
produção contemporânea. As artes plásticas nunca 

tiveram tanto poder no traçado da cartografia cultura l 

do presente como nas últimas décadas. 
Evidentemente não se trata de avaliar se esse 

poder deve ser recusado ou festejado; isso constitu i 

um falso problema, pois estas duas posições são 

polos de uma mesma lógica, determinada por 

uma visão moral, confinada no plano extensivo e 

submetida a seu repertório de representações. 

Também aqui, o que importa são as forças em Jogo 

na necessária negociação entre os interesse s da 



economia cap italista e as exigênc ias poét icas da 

criação artística. Tal negociação se dá em todas as 

práticas que compõem o ter reno da arte: não só nas 

próprias práticas artísticas, mas também em seus 

modos de exibição, nos conceitos curator ia is que se 

expressam sob a forma de expos ição ou sob outras 

formas, nos textos críticos que acompanham ta is 

ações, nas diretrizes dos museus ou outros espaços 

inst ituc ionais em que se rea li zam , bem como nos 

modos como se dá sua deriva extrainstituc iona l. Para 

facilita r a distinção entre forças at ivas e reativas 

que aí atuam, imaginemos figuras nas quais elas se 

manifestariam, embora evidentemente não ex istam 

em estado puro. 

No hipotético extremo ma is reativo - o de uma 

baixa antropofagia - , o que se produz na deriva 

por dif erentes mundos são cartografias artísticas 

prêt -à-porter, desvitalizadas e sem relevo, de fácil 

consumo em qualquer ponto do planeta. Entre 

os dispositivos que mais tendem para esse po lo 

encontramos certos museus de arte contemporânea, 

com suas ostentosas arquiteturas e o papel centra l 

que desempenham na gentrificação das cidades; 

cabe aqu i também o fenômeno da prol iferação de 

bienais po r toda parte, que o pensamento crítico de 

artistas, curadores e teóricos de dist intas reg iões 

des ignou por "bienalização" do planeta. 

Já no hipotético extremo mais ativo - o de 

uma alta antropofag ia - agitam -se na deriva 

por diferentes mundos forças que, de diferentes 

maneiras, afirmam o poder poético da arte: tornar 

sensíveis as mutações que se operam nos afetos do 

presente. Este talvez seja o único aspecto inegociável 

da arte em suas relações com o capital, como o fo i a 

antropofagia para os tupinambás em sua negociação 

com os colonizadores. Ao dar corpo a tais mutações , 

a "ob ra" da arte participa da abertura de poss íveis 

na existência indi vidual e coletiva : linhas de fuga 

de modos de vida estéreis que não sustentam coisa 

alguma a não ser a produção e a acumu lação de 

mais -valia e, seu corolário, a compulsão de consumo. 

Não será essa precisamente a potência política 

própria da art e? 

Politics of creation in transnational drift 

dd;&idfl# 

Vou shouldn"t move around ;oo rnucn. 

or you·• st,'le becorT"1ngs. 

Gilles Deleuze 

We are always In transit between d,fferent worlds, 

even though we remain n the sarne place. n th1s 

dnft1ng. m1xed cartographies are be,ng sketched out 

alongside the creatIon of new ex1stent1al temtor1es 

that are made and unmade. Th1s Is the dynamics of 

sub1ect1vat1on processes In any and every culture. 

Contemporary globalization only 1ntens,f1es Its 

flexib1l1ty and flu1d1ty and makes It faster and more 

v1s1ble. lt would be expected tha~ the fact that th1s 

dynam1c has been h1ghl1ghted would lead us to d1spel 

the 1llus1on of 1dent1ty that st,11 rules the subJect1v1ty 

of Western Cathol1c European culture, which was 

1mposed ali over the world by colonizat1on and 

subsequent devetopments. However, reactIve forces 

preva1l In th1s new panorama, Invest1ng it e1ther 1n 

dazzled celebrat1ons or In ,ts opposIte, a parano1d 

refusal ora melanchol,c Impotency. 

There Is a need to sh1ft th1s moral logic that 

re1f1es the state of th1ngs and evaluates It follow1ng 

the cntena of good and ev1l. Like any k1nd of real1ty, 

the world we l1ve In today Is be1ng engendered 

by a contInuous struggle between the d1fferent 

m1cropol1t1cs 1nvolved In Its construct1on(s). To track 

and problemat1se these m1cropolit1cs Is what 1 1ntend 

to explore here, following the ongin and unfoldings of 

the notIon of "anthropophag1c sub1ect1v1ty·: 1 created 

th1s concept 1n the 1980s wh1le moved by the necessity 

of confront1ng th1s challenge; and I keep rework1ng and 

reformulat1ng It, to give voice to the s1ngulanty that 

1nvokes It once agaIn In new contexts in which It seems 

to be operat1onal. 

Carving the other in the fle sh 

The not,on of "anthropophagy" harks back to a practIce 

of the 1nd1genous Tup1nambás. Cannibalism, which was 

pnv1leged by the modern1st movement 1n Brazil. Is JUSt 

one stage In the complex anthropophag1c ritual-the 

[1] G,Ues De euze,Nego! oc,ons 1972 1990, NewYor.,Columh a 
unrver ty Press, 1 99;i, p • 38 



only (or almost the only) one registered in the Western 

ImagInary. Nevertheless, 1 will h1ghl1ght here another 

stage In th1s ritual : the only member of the tribe who 

did not partIcIpate in the cannibalist1c feast was 

the one assigned to kill the captive enemy; after the 

executIon, he would withdraw to a long and rigorous 

retreat far from his communIty. 

He w1thdrew to undergo an InItIat1on process, 

In the course of which "he would change name and 

have scarif1cations made on h1s body''.1 And thus. 

names would accumulate after each IncorporatIon of 

the confrontation w1th a new enemy, along w1th the1r 

respective engravings in the flesh; the more names 

1mprinted in a body, the more prestIgIous the1r bearer. 

The existence of the other-not one. but many and 

distinct-was thus inscribed in the memory of the 

body, In a constant dnft w1thout movIng, produc1ng 

unpred ctable reconf1gurat1ons of subJeCt1v1ty. lt 1s 

no acc1dent that the only aspect of the,r culture that 

the Tup1nambá feroc1ously refused to rel1nqu1sh 

was anthropophagy· a r'tual of InItIatIon to the 

heterogenet1c pnnc1ple of production of the self and 

the wor!d. To keep It at any cost-Is th1s nota way of 

exorcIsing the risk of contagIuf"'l by the 1dentitanan 

princ1ple wh1ch presided over the culture and 

subJect1v,ty of the colon1zer? ln other words, wouldn't 

that have been a form of m1cropol,t1cal resIstance to 

the Impo s,tIon of th1s principie and to the d1ssoc1at1on 

It prometes w th regard to the l1v1ng body? 

ln advanc1ng the 1dea of anthropophagy. the 

Braz l1an modern1st avant-garde transcended the 

.1terality of the 1nd1genous ceremony. n order to extract 

'rom t ts eth1cal formula and to make it sensit1ve 

to the unavo1dable otherness that inhab1ts us. In 

wh1ch our becom1ngs are processed. lf we add to the 

modernist formula what Is suggested by the stage 

of tne nd1genous r-tual ment1oned above. we could 

detine the anthropophag1c cultural micropolitics as 

ar nd v1duat1on strategy, In wh1ch what Is enunc1ated 

s the s ngular actual1sat1on of the clash between the 

'orces that move a collect1ve body. What would be most 

obv cus Is to understand the modern1st gesture as a 

poet c •esponse-an 1ronic humor-to the need of 

con'ro~t ng the ImposIng presence of the colon1s1ng 

cu,a,re·s rorces. But th 1s f"'lay also have been, perhaps 

daC" aendl:d-J'doBVverosdeCastro, 
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above all. a response In order to come to gr1ps w1tr 

and render posItIve the process of hybrid1sat1on 

brought about by the confrontat,on w1th the forces of 

successIve waves of ImmIgratIon. wh1ch have always 

shaped the country's very exIstence. 

Anthropophagic know-how 

In the 1960s and 70s. vanous Western countrIes saw 

the culmination of a long process of absorpt1on and 

capillanzat1on of the modernist Invent Ions of the late 

19'" and early 20" centuries. These sp1lled out of the 

restricted sphere of cultural and artIstIc avant-gardes 

and took the form of a broad and audacious 

expenmentat1on of a whole generatIon. in the 

context of the movement known as "counterculture" . 

Th1s was an ep1dermal reactIon to the d1sc1pl1nary 

soc1ety inherent to industr ial cap1talism, spec1ally Its 

1dent1tarian subJect1v1ty and culture, in Its Hollywood 

versIon of the post-war Amencan way of life . 

ln Braz1l the local avant-garde's anthropophagic 

1deas were also reactualised . Revived and transf1gured, 

they were a crucial feature of the orig1nal1ty of 

this movement In the country, which provided 

Braz1lians with the know-how to inventa politics of 

subjectivation. of relationsh1p wIth the other and of 

creatIon in tune w1th was beIng exper1mented around 

the world. The counterculture forces van1shed In the 

late 1960s, when the movement became a target of 

the truculent military reg1me, In wh1ch the ident1tarian 

principie was strengthened and made more r1g1d-a 

typical micropolitical effect of totalitarian States. 

lt was my intensIve 1nvolvement 1n the 

countercultural experience and the need to reactIvate 

the mode of subJect1vat1on we had invented, and 

to actualise It conceptually soas to embody 1t and 

Integrate it into the cartography of the present. that 

led me (at the time when Braz1l was returnIng to 

democracy) to conceIve the notIon of "anthropophag1c 

subject1v1ty". Th1s is how I described it: the absence 

of an absolute and stable identification w,th any 

repertoire and the refusal to blindly ab1de by any 

established rule, generatIng a k1nd of subJectiv1ty w•th 

malleable contours (rather than ident1t1es): a fluid ty 

of c1rculation through various worlds. alongs1de a 

freedom of hybridizat1on (rather than accord 1ng to a 

truth-value to any one repertoire In particular). the 

courage to expenment taken to the extreme. along 

w1th an agil1ty to improvise 1n the creatIon of temtoIIes 



.. 

and their respectIve cartograph1es (rather than f1xed 

territories w1th their predetermined, supposedly stable 

representatIons, which compose a moral system). 

ln 1998, a new state of affa1rs led me to return 

to th1s concept : the pol1tics of the product1on of 

sub1ect1vity and cultura invented by the 1960s and 

1970s generation was comIng to prevail over the 

transnational cap1talist financial regime. Although 

the installation of the new regime had begun to take 

shape In the mid-1970s In Western Europe and North 

Amarica. and, as of the 1980s, in Latin Amarica and 

Eastern Europe (w1th the abolit1on of d1ctatorsh1ps), 

it took at least two decades for the perversa effects 

of this change to be felt and problemat1sed. W,th the 

benef1t of th1s h1ndsight, which is usually necessary to 

sItuate historical changes of th1s scale, an urgent need 

arose to d1stinguish d1fferent pol1t1cs of drifting along 

with their corollaries of plast1c1ty, fluidity, hybr1dization 

and experimental creative freedom, wh1ch character1ze 

what I call "anthropophagic sub1ect1vity''. At the time, 

1 described these d1fferences usIng the concepts of 

"low" and "h1gh anthropophagy·; 1nsp1red by the maIn 

manifesto of the movement, In wh1ch I found the 

notIon of "low anthropophagy" defi ned as "a plague 

of so-called cultured Christ1an1zed peoples". 1 also 

called them, following Nietzsche, 'act1ve' and 'react1ve· 

anthropophagies. 

Policies of creation 

The criterion that I adopted to d1stingu1sh different 

pol1t1cs of anthropophag1c sub1ectiv1ty was the 

k1nd of reaction to the uncannIness that sets off 

the work of creatIon. l am referring to the state 

Into wh1ch we are thrown by the exper;ence of the 

paradox1cal dynam1cs between the two vectors that 

act together In reconfiguring the contours of real1ty, 

In both planes that constItute It, the perceptible 

and the 1mpercept1ble one. On the one hand, there 

is the movement that shakes the 1mpercept1ble 

plane, in wh1ch the forces of the world do not cease 

to affect our bod1es, unchaining an impulse towards 

their actuahsat1on: on the other, the movement that 

shakes the percept1ble plane, and makes waver the 

present map of forms and Its representations, w1th 

Its relat1ve stabil1ty, uncha1ning an impulse towards 

'•, Os,-ald ae Andrade, "Man lesto an·ropótago·1192a], ~A utOP o 
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Its 1mpercept1ble dissolut1on. ln short, the ftrst vector 

goes from the ntensIve plane of the affects towards 

the extensIve plane of forms; while the second 

vector moves. paradox1cally, from the extensIve 

to the 1ntensive. Th1s paradox1cal dynam1c. that 

presents 1tself w1thin the body via sensatIons. stra,ns 

subJectiv,ty and puts tina state of vertIgo. lt Is th1s 

state and dueto the urgem need to gIve mean,ng to 

the sensations wh1ch inhabIt It that spurs the work of 

thought. understood here as the work of InventIon and 

notas revelation of a supposedly h,dden truth, to be 

proven or expla1ned. The different pol1t1cs are already 

def1ned in thevery moment of th1s 1n1t1al drive towards 

creation, depend,ng on how sub1ect1v1ty deals w1th th1s 

dnft1ng, tolerates the collapse of meanIng, the dive ,nto 

chaos. w1th fragi.ity 1tself. 

Creat1on that anses from d1v1ng Into chaos to 

provida a body of ,mages, words or gestures for the 

sensatIons of th1s tensIon between the two vectors 

Is a seamless part of the becom1ng-consistent of a 

new cartography of subJective and ob1ect1ve real1ty, 

dnven by the otherness we are composed of. as an 

outs1de In and of ourselves . lt Is a complex and subtle 

process that requIres lengthy work. Was th1s not what 

the Tupinambá were do1ng w1th their prolonged and 

ngorous reclus1on dur·ng the anthropophagic ritual? 

However, this may result ,na dental of chaos anda 

refusal to d1ve Into It. n th1s case, the cartography Is 

produced by mere consumptIon of the worlds ava1lable 

on the market of 1deas and ,mages prec1sely channeled 

to fuel processes of 1dent1f1cat1on. 

Ali the features of what I have called 

"anthropophagic sub1ect1v1ty" can be found on both 

potes of the pol1t1cs of creatIon: yet, they result from 

the actIon of forces that d1st1ngu1sh themselves 

radically by the planes In wh1ch they opera te and 

how they Invest each one of those two vectors in the1r 

movement. The first Is an 1mmob1le Journey, IntensIve 

and invisible. through the mult1pl1c1ty that constItutes 

usas becom,ngs: a temporahty In wh1ch new places 

are processed on the extensIve plane. The second Is 

a vIsI ble iourney through the extenonty of spaces, 

be they concreta or digital: a mobihty from one place 

to another on the extensiva plane, wh1ch constItutes 

usas ident.tarian subiects governed exclus1vely by a 

chronolog,cal temporal1ty . Th1s second k1nd of iourney Is 

moved by the des1re to rap1dly retrame a temtory easy 

to recognize, in the 11lus1on of s1lenc1ng the turbulence 



caused by the pulsatio n of th1s double vecto r as It blurs 

our contours. ln this dislocat1on. wh1ch 1ncreas1ngly 

seeks. anx1ously and compuls1vely. to st ifle becom1ngs, 

an aerobic subJect1v1ty Is produced. wh 1ch bears an 

uncntical flexibihty su1ted to the kind of mobihty 

required by the new ca p1tahst regime. 

lf, In the 1960s and 1970s. It was appropnate 

to oppose. on the one hand, the 1dentitanan log1c of 

1ndustnal cap1talism and Its d isc1plinary society to. on 

the othe r. a hybnd. fluid and flex1ble log1c. assumIng 

today the latter to be a value In and of 1tself has beco me 

a m1stake. lt Is w1th in th1s hybrid and flexible log1c that 

the struggles trac ing the cartograph1es of the global1zed 

neo-liberal world and Its society of contrai take place. 

Anthropophagic zombies 

When I began to work on the cap1tahst1c dest1ny 

of counterculture. l interpreted It as a "clone" 

manufactured through the 1nstrumentahsat1on of th1s 

movement by financ ial capital: called th1s operatIon 

"pimping". Only !ater d1d I realize that th 1s dest1ny had 

not been perversely mposed from w1thout but was 

driven by the des1res of a quite s1gn1f1cant chunk of the 

protagonists of counterculture themselves. probably 

those for whom the movement had been reduced to 

a narcIssIstIc and depol1t1c1zed hedonism. n other 

words. the new scene was the result of forces already 

n play in the upheavals of the 1960s and 1970s. 

Th1s state of a'fa,rs made the politics of 

anthropophag1c subJect iv1ty be confused w1th Its 

capIta,Ist versIon. wh 1ch caused a kind of h1stoncal 

patho logy. 'ts ma n symptom is a he1ghtened state of 

alienat1on, caracter ized by a specular identificat1on 

w1th cultu ral cap1tali sm, bew1tched by Its glamorous 

seduction. The s1tuat Ion worsened •n regIons where 

this perverse dest1ny of counterculture occurred 

s1multaneously w th the fali of d1ctatorial regimes, 

espec ,ally those whose countercultural past had 

been strongly marked by a singular and danng 

exper1mental1sm-as was the case in many countries 

n Lat,n Amenca and Eastern Europe. n these 

contexts , the 1ntroduct1on of financial cap1tal 1sm may 

have react1vated the expenmental1sm paralyzed by 

the mIcropo1 tIcs oí the d 1ctatorsh 1ps. but 1nstead, 

channe l ing ,t d rectly towards the market. The process 

.11as probably smoothed w1th the fact that It had still 

not been poss,ble to face the wound. provoked by 

S:a:e :errorIslT' , In the very potency of creat1on-when 

facing It Is a necessary cond1t1on for reactIvat ng 1ts 

poet1cal-pol1t1cal v1talIty and the cntIcaI awareness 

that comes w1th It. Neol1beral1sm seemed to free tre 

forces of creatIon from repressIon by a tIn-pot regime 

and . moreover, to celebrate them and endow them mtr 

the power to play a key role In bu1ld1ng the new ,vorld 

that was be1ng put Into place. The advent of f1nanc1al 

cap1tal1sm tended to be v1ewed In such countr·es 

as a true salvat1on , wh1ch 1ntens1f'ed the confus1on 

between Its countercultu ral mode and Its capita IstIc 

version. obstructing even more the poss1b11ity of 

accessing the Impact of Its toxic effects on subJect1v1ty. 

ln Brazil, a th1rd factor was added to this com pi ex 

s1tuation: namely. our anthropophagic cultural 

trad1tion. Wh1,e this contributed to the radical critique 

of the modernist avant-gardes and later to the 

countercultural experience of young Brazilians In the 

1960s and 1970s. in the late 1980s and 1990s It was 

tending 1nstead to contribute to a soft adaptat1on to 

the neoliberal envIronment. The country has proved to 

be a true gold-medal athlete In terms of be1ng flex1ble 

In the service of the market and Its "creat1ve economy". 

Drawn especially to the more reactive pote. this 

tradition has produced a kind of subJectiv1ty that I have 

called the "anthropophagic zombie''. 

But what has ali this got to do with art? 

lt Is no acc1dent that the movement in questIon 

man1fested 1tself-and continues to do so-w,th 

spec1al vigor In the realm of art. As this Is the area 

where creat1vity is most strongly at work, the sItuatIon 

described above affects it d1rectly. The c1rculat1on of 

artists around the world has increased at an espec1ally 

accelerated pace; th1s has occurred through the use 

of various dev,ces that intens1fy the contact between 

different worlds. The most obvious example is that 

of 1nternational exhibitions. which eram the greatest 

poss1ble number of different cultural worlds together 

in a single time and space, thereby fac1l1tat1ng 

movement from one to the other-of artIsts and 

curators, as well as of the general publ1c-. becom1ng 

a privileged medium for the development of planetary 

narratives. This kind of c1rculat1on also occurs In the 

drift beyond the inst1tut1onal territory of art, wh1ch 

many contemporary artIsts have embarked on. V1sua 

arts never had as much power on the design of the 

cultural cartography of the presentas they have 11" 

recent years . 



lt is clearly nota question of deciding whether 

this power should be feted or shunned: this is a false 

problem, for those two positions are potes of a sarne 

logic, determ1ned by a moral vision, confined to the 

extensive plane and submitted to its repertoire of 

representations. Also here. what matters are the 

forces at play in the necessary negotiation between 

the interests of the capitalist economy and the poetic 

demands of artistic act,ons. Such negotiation occurs 
in all practices of the art world: not only in artistic 

practice itself, but also in the ways art is exhibited, 1n 

the curatorial concepts expressed under the exhibition 
form or under other forms, in the critica[ texts that 

accompany such actions, in the guiding principles of 

the museums and other institutions where they are 
held, and also in ways 1n which art moves out beyond 

its institutional field . To help us distingu,sh between 

active and reactive forces at play here, let us imagine 
ideal types in which they would manifest themselves, 

although these obviously do not ex,st in apure form. 

At the hypothetical extreme of the react1ve 
tendency-that of low anthropophagy-, what is 

produced through the art dr1ft along different worlds 

are prêt-à-porter cartographies. flat and starved of 

v1tality, easy to consume at any po1nt of the planet. The 

dev1ces that tend most in th1s direction include certain 

museums of contemporary art, with their ostentatious 
architecture and key role 1n the gentrificat,on of c1ties. 

lt is also worth pointing out here the proliferation 

of biennials all over the world, which criticai art1sts. 
curators and theoreticians from various regions have 

dubbed as the "biennalization" of the globe. 

At the other hypothetic extreme of the most 
active-or high anthropophagy-another kind of 

forces are shaking the art drift along d1fferent worlds 

that. in various ways, assert the poet,c power of 
art: to make apprehensible the affects of today's 

experiences This may be the only non-negot,able 

element of art, in its relations with capital, as 

anthropophagy was for the Tup1nambá 1n the1r 

negotiat1ons w,th the colonizers . By embodying 

such mutations, the "work" of art participates 1n the 

opening out of possibles for 1nd1vidual and collect,ve 

existence : tines of flight away from the sterile modes 

of liv1ng that sustain nothing but the production 

and accumulat1on of surplus value, and 1ts corollary, 
compuls1ve consumption. Is not this embodiment 

precisely the very pol1t1cal potency of art? 



DERIVAS 

73 notas sobre a deriva (fragmentos) 1 

Santiago García Navarro 

Tradução:José Carlos Hernãndez Prieto 

3. Saio ã rua ou estou na rua e, de repente, em 

alguma parte do meu cérebro pisca um disploy 

LED anunciando: "Começar a deriva". E começa. A 

duração é indeterminada: pode ser meia hora, uma 

tarde, inclusive o dia inte iro. Isso é o de menos. Estou 

disposto a seguir os sinais do ambiente, que são 
sempre diferentes, porque a deriva não é definida 

por mim, e sim por ela mesma, como relação entre o 

meu corpo e a c idade. Perdido em algum canto, deixo 

meu eu costumeiro e imaginar iamente construído. 

O fluxo de sensações que me atravessa é filtrado 

por um aparelho - o meu corpo, jã hipersensível 

aos estímulos da cidade - e vai se transformando 

em outra coisa, com novas qualidades e nova 

consistência. Como receptor maciço de sensações, 

fico exposto a tudo. Por isso, trato de caminhar com 

a atenção redobrada e, chegando a certo ponto, que 

costuma ser o momento no qual percebo que posso 

extravasar, fecho a comporta ao que vem de fora para, 

mais cedo ou mais tarde, poder elaborã-lo. 

5. Considerando nossa tendência predominante, 

que é o formato-padrão do pedestre atual, de 

guiar-se pelos estímulos codificados da rua -

auréola asséptica das lojas super - higienizadas, 

( 1) Versào reduzida do texto onginal. 

concentração de consumidores em ãreas expurgadas 

de sensibilidade, mobiliãrio e grafismos homogêneos 

em sua diversidade e descodificãveis não por meio 

da leitura, mas por simp les impacto sobre a retina- , 

uma primeira e simples deriva consiste em enfiar-se 

pelas ruas secundãrias e dedicar-se a percorrê -las 

despretensiosamente. 

Abre-se todo um universo a partir daí: camadas 

e camadas de história urbana, circuitos margina is -

como as lojas ou pontos info rmais e até clandestinos , 

que costumam se esconder na parte trasei ra ou 

lateral de moradias ou lojas formalizadas - , ou 

trajetos de novos migrantes e os sinais e objetos que 

espalham pela rua. 

Conhecer essas formas do não evidente, entrar 

em contato com a vida invisível, perseguida ou 

reprimida, amplia a visão que temos da c idade e 

a maneira pela qual fazemos a cidade . A rua é um 

magma infinito de pontos de vista. E ficar à der iva, 

uma forma de expor o corpo à maior quantidade 

possível de perspectivas. 

6. A ampliação do contato entre o corpo e a cidade 

contribui para a prãtica de diferentes formas de 

andar. Por exemplo: caminhar com a cabeça abaixada. 

Este exercício provoca automaticamente o estado 

de alerta dos ouvidos, jã que os ouvido s ficam mais 



sensíveis, para complementar a redução do campo 

visual. O efeito é que passamos a ter consciência de 

tudo o que em posição normal nunca registramos , 

exatamente porque na posição normal os olhos são 

ditatoriais (basta abaixar a cabeça para comprovar 

quão fácil é ativar essa mecânica). 

Outra "técnica" possível é deixar-se guiar 

pelas variações da luz ambiente, como se no caos 

da rua não existisse mais nada. Ou pela algazarra 

dos pássaros, que formam correntes sonoras de 

árvore em árvore, às vezes por vários quarteirões. 

Ou pelo espectro de aromas que nunca percebemos 

(esta é uma das derivas mais parecidas com 

o sonho connóbico, em função do olfato como 

desencadeante de lembranças e misturador 

de espaços) . Ou pelas diferentes rádios que 

escutamos em apenas um quarteirão. Outra deriva , 

totalmente diferente, pode ser feita caminhando 

pelo meio-fio do passeio: como poucas, recupera o 

ponto de vista da infância, o olho físico da criança e 

a instabilidade alegre do corpo que avança em uma 

corda bamba sensorial. 

A rigor, cada saída para a rua no estado de 

deriva pode dar origem a uma nova técnica. Porque, 

como tudo o mais na deriva, as técnicas surgem de 

sua adequação a um momento e lugar específicos 

e não valem para uma nova situação, a não ser que 

as adaptemos. 

7. Cada uma dessas vias alternativas pelas 

quais vamos nos enfiando desperta uma sensação 

de espacialidade, cheia de curvas, de interiores e 

exteriores, de becos, de labirintos , todos os quais 

percebemos ao mesmo tempo. Nesses estados 

similares ao transe, a cidade apaga-se em suas 

formas precisas e trafegamos por ela como que 

desdobrando a massa mole, totalmente plástica, de 

um gel. Nesse gel - que funciona como uma lente 

de aumento para o que vai aparecendo à medida 

que vamos nos deslocando-, os sons, a luz, a 

temperatura, os movimentos do ar, as proporções dos 

objetos, a extensão ou a largura das ruas, tudo impõe 

sua presença. E o que começamos a perceber é o 

inter ior, sem forma conhecida, das coisas. Entramos 

na parte desconhecida da cidade e passamos a ter 

notícias da potência de percepção do próprio corpo. 

Isso é importante em um tempo mental como o 

nosso. O "infotrabalho" e os sistemas de estimulação 

e supervisão dos circuitos de consumo (publicidade, 

estatísticas, marketing etc.) supercodificam nossa 

percepção, induzindo-a ao torpor ou danificando-a, 

às vezes de forma irreversível. Já um corpo 

enriquecido por meio de práticas como a da deriva 

está em condições de resistir a tudo isso, porque está 

preparado para mais: sente falta de outros corpos. 

8. Orientar-se pelo canto dos pássaros não 

implica estar à busca de alguma coisa, e sim 

escolher um elemento do caminho para que 

possamos segui-lo o suficiente para chegar a 

conhecê-lo. E, nesse caso, para que nos permita 

passar a um nível superior de deriva, menos 

conhecido e menos seguro, porém mais revelador. 

Com a deriva ficamos habilitados a nos 

encontrar com o todo, com qualquer coisa. É preciso 

exercitá-la, já que não se trata de uma atividade 

pontual, e sim a base de um caminho. De uma 

trajetória em direção ao infinito. Se houvesse um 

objetivo, consistiria em chegar a sentir esse pano de 

fundo das coisas, onde se abre tudo realmente. Mas, 

enquanto não chegamos a esse ponto, até não ter 

essa espécie de sotori.' ou (emulando Spinoza) essa 

intuição pela qual vemos o mundo do ponto de vista 

de deus-enquanto-universo, até não chegarmos 

a isso, enfim, é necessário adotar a der iva como 

exercício. E, depois do sotori, outra vez. 

9. Algo extraordinário vai se configurando no 

corpo quanto mais e mais derivamos. De repente, 

em uma situação qualquer, no meio da rua, no 

ônibus, em um bar, onde quer que seja, é possível 

experimentar uma deriva de, por exemplo, cinco 

minutos. O que significa isto? Nem tanto uma deriva 

isolada, como irrupção ou presença súbita de uma 

deriva que foi se organizando como corpo em si, 

como corpo que nos rodeia e abraça, como um 

"supracorpo" que envolve o nosso. Essa irrupção 

é, ao mesmo tempo, deriva nova e ressonância 

da acumulação de derivas anteriores. Já que, de 

fato e de certa forma, a deriva é acumulativa: suas 

marcas seguem atuando, seus efeitos retornam 

ou amadurecem em um momento futuro, inclusive 

depois de concluída a deambulação. 

(2) Termo Japonês utilizado no zen-budismo que indica algo como uma 
percepção súbita, compreensão ou ,lum,nação. (N E.) 



Entào os cinco minutos dessa experiência 

nào acontecem por mãgica. São picos de abertura 

sensorial de um corpo que jã se dedica a ser 
trabalhado, a submeter -se a situações prolongadas 

de deriva e, nessa busca , deixar-se const ituir sempre 

outra vez. Porque, quando se caminha por caminhar, 

cada vez mais nos concentramos no caminhar e nào 

em chegar a algum lugar. E dã vontade de f icar por aí, 

de acampar sobre o vazio. Vazio, ou espécie de ponto 
de imobil izaçào, mas que, no fundo , é um tremendo 

movimento interno. 

1 O. O deslocamento físico est imula a at ivação 

de sistemas de registro específicos para ta l f im. 

O deslocamento físico em der iva amplia esse 

sistema para uma observação sem objeto e para 

a contem plação. Porém, exacerbada, a deriva 

descobre-se autõnoma do deslocamento físico e 

ocorre na quietude. A der iva últ ima é quietude sem fim. 

11. Da deriva, a únic a coisa que sabemos é 

quando começa. Ao perder de vista o objeti vo, 

começamos a atuar a esmo. Em nenhum moment o 

podem os dizer quais coi sas acontecerão, o que 

faremos, como reagiremos aos est ímulos. É aí que, 

lib erada para o inconsciente , a intuição abre as asas 

e um estad o de mãxima capacidade percept iva nos 

ori enta com efic ãcia tota l. 

Determinaç ão e deriva nào sào ideias 

ant agõnica s. Pelo cont rãrio, mais pote nte torna-se 

a deriva quanto mais nos aliamo s ao ambiente que 

nos rodeia e deixamos que nos guie. Nesse caso, o 

ato de escolh a nào é arbitrãr io nem pessoal. A parti r 

do momento em que perdemos o objet ivo, e até que 

resgate mos um ponto de referência, t udo o que 

acontece é pura eficãci a, dada precisamente pela 

comunh ão com o devir. 
A razão exerce um papel em t udo isso, ligada 

às sensações que vào se form ando conforme a 

maneira pela qual cada variação do ambiente nos 

afeta. A cada variaç ão, a razão, guiada por nosso 

siste ma perceptivo, pode ter uma escol ha a fazer. 

Mas, princip alm ente , escolhe perseverar na der iva, 

diferenciando esse estado do simpl es fato de 

deixar-s e levar pelo impacto da coisa. 

É que, enquanto movim ento, a deriva se parece 

mais com um estado. Por isso, a eficãcia é sentida a 

partir do momento em que se abandona o objet ivo. 

Percebemos que alguma coisa começa a funci onar 

conosco por si só, porque o eu deixa de atuar 

como algo diferente do devir. E o devir é coletiv o 

por natureza (enquanto o eu pode, ainda que só 

na imaginação, autoperceber-se como puramen te 

individual) . 

16. Os situacionistas registravam ambiente s 

urbanos com a intençào de resolver problema s, 

especialmente de natureza social. Existe outra 

maneira de considerar a deriva ; consiste em abrir -se 

à perda total de objetivos em relação aos demais, 

para internar -se, juntos, em um "não lugar comum" 

(ao mesmo tempo, "não lugar" e "l ugar comum", 

onde o resultado não equiva le à soma das part es e, 

portanto, onde aparece um novo lugar que ninguém 

contemplava ). 

Antes de querer modificar um estad o de coisas, 

antes inclusive da simples ideia de fazer algum a 

coisa, importa o exercício de expand ir a própria 

capac idade de vínculo com o mundo. Isso exige uma 

desmontagem dupla : a desmontagem int erna de 

t oda visào o prior i de como devem ser as coisas e 

a desmontagem do impulso,j ã tecnologicamente 
incorporado, de ligar-no s a cada novidade com a qual 

somos assediados pelo real ou pelo virtual. 

Inclus ive: uma der iva para os tempos at uais estã 

mais próxima da ideia de deixar que o ambiente nos 

faça, em vez de querermos fazer algo no ambiente. 

De nos desperso nalizarmos para nos converte rmos 
em mundo, em vez de querer espalhar pelo mundo as 

marcas de nossa persona lidade (ainda que não sejam 

as própr ias: uma vez carente de paixões, até mesmo 

nos ident ifi camos com o desejo de personali zar-se 

que move aque les que as têm). Despersonali zar-se 

para favorecer ordenamentos de coisas. Converter-se 

em coisa e interv ir como coisa, para que as coisas 

caiam em seu lugar, para que seu dever-ser se 

cu mpra (em oposição ao dever-ser como mandato, 

ideal ou aspi ração). 

Colocar o corpo antes de t udo: antes do território, 

e antes da mili tâ ncia. Converter -se em corpo, colocar 

um pé na terra (não lugar e luga r comum) e, com a 

pegada , fazer ter ritór io (mas para que o t erritório 

sempre fi que para t rãs). Na deriva, a sensação e o 

pensamento são f eit os descalços. 
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73 notes on drifting (fragments ), 

antIago Garcia Navarro 

3. 1 come out onto the street oram already on the 

street and. suddenly. in some part of my brain LED 

d1splay pops up announcIng: "The dnft1ng beg1ns··. 

And 1t begins. lt doesn't have a f1xed duration: It could 

be half an hour, an afternoon. ali day even. At least . 

1 am wil11ng to follow the sIgns of the environment. 

which are always d,fferent, because the dnft1ng is 

not determ1ned by me, but by the drifting 1tself. as a 

relat1on between my body and the city. Lost 1n some 

place. l leave behind the customary self I have bu1lt up 

in Imag1nation. The flow of sensatIons that f1lls me Is 

f1ltered through an apparatus my own body. already 

hypersens1tive to the st1mul1 of the city-and 1t Is 

transformed Into something else, w1th new qual1t1es 

anda d1fferent consIstency. As a massIve receptor of 

sensatIons, 1 am exposed to everyth1ng. 1 therefore try 

to pay extra attentIon as I walk and, when I reacha 

certaIn point, wh1ch tends to be the moment I fee that 

1 m1ght overflow, 1 close the lock-gates to hold back 

what is coming from w1thout, In order, sooner or !ater, 

to be able to work on 1t 

5. Gíven our predom1rant tendency, wh1ch 1s the 

standard format of the contemporary pedestrran, 

to be guíded by the codif1ed st1mu I of the street

the ster1le aura of the super-hyg1en1e, srops, the 

concentratIon of consumers n areas expurged 

of sensib1l1ty, furn1ture and markings that are 

homogeneous in the1r d1vers1ty and can be decoded 

not by read,ng, but by s1mp1y Impact1rg the ret na

an 1n1t1al and s1mple drift1ng consIsts of h d ng 

oneself away n back-streets and devot1ng onese f to 

walk1ng them in an unpretent,ous manner 

Th1s opens upa whole universe· .ayers and layers 

of urban h1story, marginal circu,ts l ke stores or 

informal or even clandest1ne po1nts. JVh1ch are usual,y 

hidden away at the back or to the s1de of formal zed 

housing and stores-or tra;ectoríes of new rr grants 

and s1gns and obiects sp1l Ing over the street. 

Know1ng these forms of the non-evIoent, entenng 

Into contact w1th the nv1s ble .ife that has been 

persecuted or repressed. broadens tre vIew we have 

1 J &horter"Cd vers on of r g n l 

oi the c.ty and the JVay .~e rnake the cIty. The street :, 

an 1nf·n1te magma of poInts ct v,ew And be1rg adr1ft 

Is a way of exposIng the body to the greatest poss,ble 

number of perspectIves. 

6 The expansion of the contact between the 

body and the cIty allows one to practIce d1fferent 

JVays of watk1ng. 2 or exampie: walk•ng .v,th ore·s 

head bowed n,,s automat1cally makes you prick up 

your ears. because they become more sensItIve. to 

compensate for the reduced v•sual f eld. lhe effect 

Is one of becom1ng consc1ous of everyth1ng that we 

would normal y never regIster. prec,sely because. in 

the normal pos,tIon. ,t Is the eyes that gu1de the way .• t 

1s enough to bow one·s head to show how easy 1t ,s to 

act1vate th1s mechan,sm 

Another poss,bte techn1que• Is that of lett1ng 

oneself be gu1ded by the variat,ons n the ambient 

,1ght. as 1f. In the chaos of the street. roth ng e1se 

ex•sted. Or by the cry of the b1rds. wh1ch form currents 

of sound from tree to :ree. sometImes across several 

blocks. Or by the spec:ra\ aromas that we are never 

away ot (th s s one of the ways of dnft1ng that 1s 

most I Ke tre canrab1c dream. because of the way 

sme1ls mgger memories and mIx up spaces). Or by the 

d,fterent rad,os one can hear on a s1ngle block. Another 

completely d1fferen: way ot drift1ng can be ach1eved 

by wa King alorg the kerb. re-experienc1ng the point of 

v1ew ot a cr d. the phys1cal eye of a child and the Joyful 

1nstab1i1ty of a body movIng forward on the h1gh-w1re of 

the senses. 

Strictly speak,ng. every time one goes out onto the 

street dr ft ng ,t g1ves nse to a new technique. Beca use. 

1 ke everyth1ng else about dnft1ng. the techniques anse 

1n response to a spec1f1c moment anda spec1f1c place 

and are not appropnate for a new settIng. unless we 

adapt them. 

/ Each of these alterna tive ways we travei on 

awakens a sense of space. full of curves. 1nsídes 

and outs1des. back alleys. labyrinths. ali of which we 

perceIve s1multaneously. ln these trance-l1ke states. 

the prec•se shapes of the c,ty are expunged and we 

move through 1t as though we were secreting the 

soft totalty plastic mass of a ge1. ln tr1s gel-wh1ch 

funct1ons .1ke a magn1fyingglass for the th1ngs that 

appear as we move about the sounds, the 11ght. the 

temperature. the movements of the aIr. the proport1ons 



of objects, the length and the bread t h of streets 

impose t hemselves. And we begin to perceive the 

inside of things, w ith its unfami liar shapes. We enter 

the unknown part of the city and begin to unde rstand 

the power of perception of our own bodies. 

This is impo rt ant in a mental time l ike ours. 

"lnfo-wo rk" and the systems for st imula t ing and 

supervis ing circuits of consumption (advert1sing, 

statistics, market ing etc .) super-cod1fy our percept ion, 

1nducing torpo r or damag1ng it, sometimes 1rrevers1bly. 

But a body enr iched by practices such as drifting 1s 

able to resist all th1s, because 1t is prepared for more: 1t 

feels the lack of other bodies. 

8. Guid,ng oneself by b1rdsong does not mean 

that one 1s go1ng m search of something. but choosing 

one element of the path so that we can follow 1t long 

enough to get to know 1t. And, 1n this case, so that we 

can move on to a h1gher levei of drifting, that 1s less 

well known and less secure. but reveals more. 

Through drifting we develop an abil1ty to find 

ourselves as a whole. m anyth,ng. One has to pract1ce 

it. since 1t's not an act1v1ty that one can do every once m 

a while. but the basis of a path. Of a trajectory mov1ng 

in the direction of the 1nfm1te. Were there an object1ve, 

it would be reach1ng the point where you can feel the 

backdrop of thtngs. where everything truly opens. But. 

unt1l we reach th1s pomt of hav1ng some ktnd of soton/ 

or (to copy Sp,noza) 1ntu1t1on through which we see the 

world from the po1nt of v1ew of God-as-Universe, unt1l 

we ach1eve this, we must practice dnfting. And after 

the soton. start aga,n. 

9 . Someth1ng extraordinary 1s taking shape in 

the body the more we drtft. Suddenly, tn any kind of 

s1tuat1on, n the m1ddle of the street, on the bus, in 

a bar. wherever, 1t 1s possible to drtft, for around five 

minutes. for example. What does this mean? Not so 

much an 1solated drift1ng, but the onrush or sudden 

presence of a drifting that carne as a body in itsetf, 

as a body that surrounds and embraces us. l1ke a 

·superbody" that envelops our own. Th1s onrush 1s. 

at the sarne t,me, a new dnft,ng and the result of the 

accumulat1on of prev1ous acts of drifting. Since, in 

fact andina certa1n way, dnft1ng 1s accumulat1ve: 

~ continues to rave ts effect and 1ts effects return 

,~· Terr,,, ... sed n Japanese Bue!dl"i1sm tJ rt/er :o a sudden awarel"ess, 
...,r-derttand g.01 real ,at cn E '~ 

or mature in t he future. even when one has stopped 

wandering . 

So. five minutes of this expenence do not 

come about by magic. They are peaks of sensorial 

openness of a body that has already ded1cated 1tsetf 

t o being worked by, subJected to prolonged periods 

of drifting and. in th1s sea rch, has allowed 1tself to be 

condit1oned anew. Because, when you walk for the 

sake of walking. you mc reasmgly concentrate on the 

act of walking and not on arriving at some place. And 

1t g1ves you the urge to stay there, to camp out 1n the 

void. Vo1d or a point of 1mmobility, wh1ch, at root, ,s a 

tremendous internai moment. 

1 O. Physical movement stimulates the specif1c 

reg1stenng systems for th1s end. Dnfting broadens 

this system to an obJectless observat1on that 1s more 

contemplation . However. when taken to the extreme, 

dnfting is independent of phys1cal movement and can 

occur in stillness. The ult1mate per1od of drift1ng 1s 

calm w1thout end. 

11. The only th1ng that we know about dnfting 1s 

when 1t beg1ns. When we lose s1ght of the obJect1ve. 

we begin to act on hunches. At no point can we say 

which th1ngs w1ll happen. what we will do, how we 

will react to the st1mul1. lt 1s thus that. freed for the 

unconscious, 1ntu1tion takes wing anda state of 

maximum perceptual capac1ty gu1des us w1th the 

utmost effic1ency. 

Determ1nation and driftmg are not oppos1tes. On 

the contrary, the more powerful dnft1ng becomes. 

the more we are connected to the env1ronment that 

surrounds us and let it gu1de us . ln this case. the act 

of choosing is ne1ther arbitrary nor personal. As soon 

we lose our obJective, and unt1l we regain our bear·ngs. 

everythtng that happens 1s perfectly eff1c1ent, g1ven 

precisely by commun1on w1th the future. 

Reason plays a role 1n all th1s. l1nked to the 

sensations that form according to the way each 

variation 1n the environment affects us . With each 

vanat1on. reason. gu1ded by our senses, may have a 

choice to make. But, above all, choose to keep dr ft ng. 

dist1ngu1shing th1s state from the s1mple fact of be•rg 

camed away by the 1mpact of a th1ng. 

As movement, dnfttng appears more ,1ke a state. 

Thus, the efficiency is felt the moment one lets go ot 

an obiective. We perce,ve that someth1ng ras begun 



to function inside us of its own free will. because the 

self stops acting as 1f it were something different from 

becoming. And becoming is collectíve by nature (while 

the selfcan, albeit only in imagination, perceive 1tself 

as something purely individual). 

16. The situationists registered urban 

environments as a way of solving problems, especially 

social ones. There is another way of looking at 

drifting: it involves opening oneself to the total loss 

of objectives so far as other things are concerned, to 

intern oneself In an "common non-place" (at the sarne 

time, "non-place" and "common place", where the result 

is not equivalent to the sum of Its parts, where a new 

place appears that no-one expected). 

Before wanting to change the state of th1ngs, 

before the s1mple idea of doing something, it Is 

important to expand one's own capacity for bonding 

with the world. This requires a double deconstruct1on: 

the internai deconstruction of every o priori vision of 

how th1ngs should be and the deconstruction of the 

drive, already technologically incorporated, to connect 

ourselves to every novelty by which we are bombarded 

in the real or virtual world. 

Orifting, in contemporary life, is closer to the 

idea of letting the environment shape us rather than 

wantíng to do something to the envIronment. Of 

depersonalizing ourselves soas to convert ourselves 

into the world, rather than wanting to spread the 

marks of our personality across the world (even though 

they are not our own: since we lack passIon, we even 

identify with the desire to personalize oneself that 

moves those that have them). Depersonal121ng oneself 

in order to benefit the orderíng of th1ngs. Turning 

oneself into a thing and intervening as a th1ng. so that 

th1ngs fali into place, so that your duty to be is fulfilled 

(rather than the duty to be as a command, an ideal or 

an aspirat1on). 

Putting the body before ali else: before the temtory, 

before actIvIsm. Turn1ng oneself into a body, settíng 

foot on the ground (the non-place, the common place) 

and with one's footprint making terntory (but territory 

that always stays behind). When drífting, thoughts and 

feelings go unshod. 



DERIVAS 

Entrevista com André Severo e 
Maria Helena Bernardes, do projeto Areal 1 

O que é o proj eto Area l? 

Criamos Areal no início do ano 2000. Formalmente, em 

nossas edições e textos , def inimos Area l como "um 

proj eto em arte e humanidades que tem por objet ivo 

trazer a público traba lhos art íst icos e publicações 

dif icilm ente viabili zados em âmbito inst itucional". Para 

que as pessoas compreendam o porquê do nome Area l, 

acrescentamos que "o proj eto toma da paisagem ao 

sul do estado a imensidão de campos , água e areia 

como símbolo dos limites cada vez mais imprec isos da 
arte como disciplina na atua lidade. De Areal partem 

os meios para que se realizem invest igações art íst icas 

intensivas que resgatem a um primeiro plano a 

experiência direta ent re art ista/autor e público". 

Porém, mais do que isso, para nós Area l se 

tornou um modo de vid a ao longo de seus onze 

anos de existência, um meio de nos relacionarmos 

com a arte e t ambém com as pessoas que vêm ao 

nosso encon t ro em nossas experiências art íst icas . 

Hoje, definimos o proje to s implesmente como uma 

plataforma de tr abalho, de vida e encontros entre 

pessoas e pensamen tos. 

1] Para a atual publicação. foram reunidos e ed,tados t rechos de 
entre.., stas realizadas por Mónica Hott (coordenadora das ações 
pedagógicas da exposição Honzonte expandido, ap,esentada entre 
ma,o e agosto de 2010, no Centro Santander Cultural, em Porto Alegre, 
ef'Tl comemoracão aos dez anos de pro1eto Areal) e pela revista virtual 
Ponoromo era co, no mesmo penodo. 

O que vocês realizam no projeto? 

Além de buscar os meios para a produção de 

trabalhos artísticos - sejam os nossos próprios 

ou de colaboradores convidados-, o proje t o 

lançou, em 2001, a sér ie de livros Documento Area l 

(atualmente prestes a lançar seu 11 º volume ), e, 

desde lá, Areal mantém como desdobramento 

púb lico a promoção de debates e encontros com 

pessoas das mais diferentes comunidades e locais. 

Ao part icipar de uma mesa-redonda, procuramos 

estar tota lmente presentes, em "estado de 

trabalho"; nossa fala, post ura e engajamento têm 

o propósito de abraçar, envolver a plateia em uma 

nova dimensão do trabalho artístico que se produz 
al i, na hora. 

O que Areal propõe em relação ao campo da arte ? 

Quando participamos de eventos culturais, 

nossa expectativa é poder contribuir, em algum 

nível, para "sacudir" certa acomodação que 

ident if icamos no contexto da arte contempo rânea , 

inexplicavelmente focada em resultados e 

produtos. Parece-nos incompreensível que 

art istas , produtores culturais e curadores, de 

modo geral , concordem res ignadamente que uma 

obra de arte deva sempre resultar em um produt o 
a ser exposto. 
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Como é a dinâmica de trabalho em Areal e como se dá 

a relação do projeto com o público? 

Todo mundo é públ ico, estudante ou profissional, 

em algum momento da vida, mas ninguém é só isso 

e não se define uma pessoa pelo que está escrito 

em uma f icha técnica ou em um currícu lo. Essas 

categorias são apenas noções culturais abstratas. As 

pessoas são singu laridades, são seres reais. Quando 

trabalhamos em Areal, pensamos em estar com as 

pessoas da mesma forma que gostaríamos que elas 

estivessem conosco, sem portar nenhum crachá, 

visível ou invisível, sendo o que elas são quando estão 

distraídas, ao tomar o café da manhã, por exemplo. 

Como vocês veem o projeto no contexto atual da arte 

brasileira? 

Areal é, essenc ialmente, uma ação proposta por 

artis tas, o que sign ifica dizer que a reflexão produzida 

em seu âmbito sempre foi provocada de dentro para 

fo ra. A fruição, ou a relação do não artista com a arte, 

requer, a nosso ver, a mesma liberdade, o mesmo 

estar a sós e por conta própria de que necessita o 

art ista quando a realiza. A essa condição, de encontro 

direto do outro com a arte, chamamos "mediação 

tendendo a zero".2 

Mas Areal não é a única proposta formulada por 

artistas a se mobilizar nesse sentido , não? 

Claro que não! A preocupação em manter a arte viva 

já era bradada ao final do século XVIII pelos primeiros 

românticos, preocupados com a tendência da 

sociedade moderna á especialização de sistemas e 

modos de produzir, pensar e falar a respeito da arte. 

Como vocês entendem o papel do artista na relação 

obra - público? 

Não acreditamos que a arte deva ter nenhuma 

característica específica e nem que precise estar 

apoiada em nenhum tipo de instrumento de mediação 

para que possa ser compartilhada e experienciada 

intensa e completamente pelo público a que se destina. 

O projeto prevê alguma contribuição pedagógica? 

Se considerarmos que as ações de Areal se produzem 

{2) A expressão "arte tendendo a zero"' foi-nos presenteada pelo artista 
Hélio Fervenza, em sua participação no ColOqu,o Internacional de 
Estética (UFRGS!UERGSI, no Centro Cultural Érico Veriss,mo. em 2004, 

em Porto Alegre. 

a partir de encontros com outras pessoas, sejam 

convidados ou desconhec idos que se agregam 

por casualidade ao processo, e cons iderando que 

estas pessoas se tornam parceiras e que interferem 

diretamente no processo de trabalho, contribuindo 

com novos desvios e vielas por onde o trabalho 

incorre, cremos que sim, que isso signifique que 

nosso projeto tem um potencial pedagógico. 

Como a exposição Hor izont e expandi do se encaixa 

nas proposições de Areal? 

Horizonte expandido é a primeira realização a 

tomar o formato de exposição em Areal e teve como 

principal objetivo apresentar artistas, obras e 

escritos produzidos na década de 1970 que tiveram 

ressonância na concepção de Areal. 

Como vocês imaginam que o público visi tante 

de Horizon te expand ido se relac ionou com esse 

conjunto de obras produzidas, em grande part e, na 

década concei t uai, os anos 1970? 

Os artistas expostos faziam, falavam e agiam movidos 

por uma necessidade autêntica de tocar o outro e 

isso, por si só, abria um canal de contato direto com 

as obras. Tivemos evidências e ouvimos depoimentos 

por parte do público espontâneo que confirmaram 

que as pessoas se relacionaram com esses trabal hos 

por sua própria conta - e muito bem. 

Como se deu a criaçã o do proj eto Areal ? Em que 

c ircunst ância? 

No início, em 2000, éramos amigos, mas ainda não 

tão próximos quanto nos tornamos a partir da criação 

de Areal. Como artistas emergentes, participávamos 

da primeira edição de um programa naciona l de 

exposições, o Rumos Visuais, promovido pelo 

Instituto ltaú Cultural. 

Criar Areal foi buscar uma condição de 

autonomia, tentar descobrir que outros trabalhos 

saberíamos fazer no momento em que as salas de 

exposição saíssem de nosso horizonte. Para isso, 

nos intervalos das exposições do Rumos Visuais, 

saíamos a viajar apenas para conversar, para 

desabafar . Íamos de ônibus para qualquer lugar 

longe da capital, de preferência, que não tivesse 

nenhuma instituição cultural em funcionamento. 

Alguns eram lugares bem isolados, como as praias 

de Mostardas e São José do Norte. 



Fizemos esses exercícios de viagem durante 

um ano e as caminhadas pelas praias eram tão 

angustiantes quanto participar das exposições, pois 

nos víamos sem saber o que fazer, o que ser dali 

para a frente ... Não nos encontrávamos nem num 

lugar nem no outro! E foi nessa falta de identidade, 

nesse espaço intermediário, que aprendemos a 

pensar as coisas em trânsito, a fazer as coisas em 

trânsito. Consciência errante (André Severo, 2004) e 

Vogo em campo de rejeito (Maria Helena Bernardes, 

2003) resultaram de uma série de situações tanto 

provocadas como casuais, gestadas em "estado de 

trânsito", como as definíamos. Descobrimos que, 

onde quer que existisse gente, paisagem ou algo que 

reagisse a uma proposição, interrogação ou desejo, 

seria possível que um artista agisse.Areal é isso, é 

proporcionar que esses encontros e esses atritos 

aconteçam. 

Para incentivar o diálogo com o público, em 2005 

criamos a Arena, ONG destinada a apoiar nossos 

projetos artísticos. Na mesma sede funciona a 

Arena Cursos, centro de formação aberto a pessoas 

interessadas em conhecer e debater a história e a 

teoria das artes. 

Quanto aos artistas que exerceram algum tipo 

de influência na criação de Areal, em 2000: como 

vocês os situariam em relação ao momento atual 

do projeto? 

Temos uma dívida para com os artistas que 

buscaram rever as relações entre a arte e o outro, 

que procuraram resgatar esse outro da categoria 

abstrata de público e encontrá-lo fora do ambiente 

do evento cultural. Muitas vezes, ao ler sobre artistas 

como Grippo, Beuys, Oiticica, Smithson, entre outros, 

temos a sensação de que tudo que eles propuseram 

está resolvido, fechado na história - pois os livros 

possuem esse dom de nos apresentar o passado 

como estrutura coesa e encerrada. Contudo, quando 

estamos na presença do trabalho, tudo se revira do 

avesso, sào pensamentos e ações muito frescos e 

vividos, que nos desacomodam, desestabilizam. 

Parte da produção contemporânea apresenta um 

resultado muito parecido ao que se fazia nos anos 

1960 e 1970, período em que parece se localizar 

grande parte das obras que são referência para 

vocês. Em muitos casos, nessa nova produção, temos 

uma sensação de "vazio" diante dos trabalhos. Como 

vocês veem isso acontecendo hoje? 

De repente, todo mundo começou a falar em 

"carreira", e não mais em trajetória artística. Carreira 

é uma coisa em que se somam pontos e se busca 

ascensão. Artista tem trajetória, porque trajetória 

significa tentativa e erro, muitos erros, muitas 

tentativas, e alguns acertos. 

Poderíamos dizer que isso anda em falta na arte 

de hoje? 

Sim, se olharmos para a grande vitrine. Lá, quase 

tudo é vazio. Por outro lado, se procurarmos nas 

frestas, nos intervalos - em recônditos parecidos 

aos que abrigaram um Hélio Oiticica, um Bas 

Jan Ader -, lá encontraremos proposições vivas, 

pulsando nas esquinas, sob o Sol. E, com sorte e 

persistência, talvez também as encontremos sob os 

spots das salas de exposição. 



lntervie w with André Severo and Maria 
Helena Bernardes, of the Area l project 1 

What is the Areal project? 

We set upAreal in early 2000. Formally, 1n our ed1tions 

and texts. we define Areal as '"an arts and human1ties 

proJect that aIms to bnng to the publ1c art work and 

publications that would be unltkely to be viable In an 

1nst1tutional setting·: To explain why we use the name 

Areal, we add that "the proJect takes water and sand 

from the landscape of the Southern part of the state 

and vastness of the countrys1de, as symbols of the 

1ncreasingly blurred front1ers of artas a discipline In 

the contemporary world . Areal prov1des the means for 

carry1ng out IntensIve artIstIc 1nvestIgatIons that return 

the d1rect experience of the InteractIon between the 

art1st/author and the aud1ence to center stage". 

However, beyond th1s, for us,Areal has become a 

way of hfe over the eleven years of 1ts exIstence, a way of 

relat1ng w1tr art and also with the people we come across 

In the course of our art stIc expenences . Nowadays, we 

define the proJect s1mply as a platform for work1ng. ,1vIng, 

meetIng people. and coming up w1tr 1deas. 

What does the project do? 

Apart from look1ng for ways of produc1ng art-e1ther 

ourselves or through 1nv1ted col eagues In 2001, we 

started the Documento Areal ser·es of books (wh1ch ,s 
currently about to launch Its 11'" volume), and, s,rice 

then,Areo1 ras been promot1ng publ1c debates and 

meetIng people from a great d1vers1ty of communItIes 

and locac1t1es. By tak1ng part in a round-tabte 

d1scuss1on, we aIm to be totalIy out there and work1ng, 

w1th what we say. the posItIons we take. the causes 

we are engaged ln, we a m to embrace and nvolve the 

audience 1n a new d1mens1on of art that s produced 

r1ght before the1r eyes. 

What does Areal pro pose for the art world? 

When we take part n cultural evI •nt wf:: h ,p, t be 

able to contribute, n sorne way, to "shak1ng· upa c,ertaIn 

compIacency that we have nonced In the contemporary 

1
, The rurref't pubhcat Of'\ br ngs together ed ted e•~ratts' rri 

r.terv,ews conducted by •.'O., -a ._.o ' coo .. d n.ator of ech .. c t on f r ~"e 
Hif,r.ntR e,>'.;;.1nd1do exh b t or, p·esc-ted t>ctwec •Jay ond August 
t.n•'),,i•treC'.er'· ' rtanderCu!tura1 ""'i)ortoAlegre tocornme or:1.te 
t e terth a,..n vcrsary f th Areal pr Jeit and n the v ·tua m.1g z ne 
Panorama cr,t,t...., over •he sare per od 

art world, .~h :;t, Is "e,p,1cably 'ocused or- reslJ.ts aro 

products. We do not undE .. stand .v'ly ~n.·ts, cv tJral 

producers and curators are gererally 'esIgned :o ,"E\ tac: 

that a work ot ar: srou d al,\dyS res1, tina prod1,c~ for 
exh1b1t1or 

How does Areal work and how does the project reach 

out to the audience? 

EveryonL is a 11'3rrb , t ·he aud1ence, as a su .. derit or 

a profess,onal. at sorie poInt n l •e. bu, no-crie Is only 

th1s and no-one Is oef,red by what 1~ says on the bacK 

of a catalogue or In a résumé. Tnese categones a,e ,ust 

cultural abstract,ons. People ares rigular na vIdua.s: 

they are real be1l"gs. ~\Jhen we work s\ tr Areal. we th1rK 

we are wIth these people In tre sarie way trat we wo1, d 

,1ke them to be w1tr us, w tho.it 1t,ear ng ar 1dent1ty 

badge, v1s1ble or nv1sible. be,,...g therriselves as ,hey are 

when they are relaxingor hav rig breaKtast. for exar1pIe. 

How do you see the project in the current Brazilian art 

scene? 

Areoi s, " ent,a, y, a co1,rse of actIor taken by artIsts. 

wh1ch rrieans trat the retlect1on It oroduces always 

moves •rorr the Irs1de 01,t. The fru1t or or the relat1on 

of tre nor-art st •o art. requIres. in our vIew, the sarne 

freedorri the sarne starding a,one on your own rwo 

feet tr:it tre amst reeds r order ro create. V\'e caIl tr1s 

condit•on of a d rect encounter between the other and 

art "'med1at or tE:'1d1ng towards zero·: 

ButAreol isn't the only proposal put forward by artists 

to mobilize people in this way, is it? 

Of ursI n-,t' -i--0 :or •rn ti k ,t p 3rt al1ve was already 

be1ng vaunted In the late 18' century by the first 

romar-tIcs, who were womed about the way rnodern 

soe ety was movIng towards spec altzat1on in systerns and 

modes of produc ng and th nk,ng and talk1ng about art. 

How do you see the role of the artist in the relation 

between the public and the work of art? 

We d, n t be Ieve tratar" sh u d hav& any spec1f1c 

crarac,terist1c and should not need the support of any 

k1nd of 1ntermed1at1on to enabIe It to be shared and 

exper·enced n Its fu , ntensIty by Its irterded aud1ence. 

2 The ei,;rress o- ·art tendi g r wJri ze:-ro·wa prc -tcd 'O us by 1h.e 

ar' t Héllr f.ervenB. when he part - ~ t n the ( lôq1.,, nterM e JI 
oe t4t r'! l RGS L RGS 'theCentro 1 u1 rdl E coVer nu. 
,ilC 4 ~ Por' Al gro 



Does the project aim to do anything in terms of education? 

When you th nk that Areo act1vIt es are pr duced bi, 

meetIng w1th other nd1v1duals, be they 1nv•ted guests or 

strangers who have gotten involved by chance. and when 

you consider that these people become partners and 

Intervene d1rectly In the work1ng process. prov1d1ng new 

challenges and channels for the work t0 fIow through. 

we bel eve It does. trat our proJect does have some 

potentIal In terms of educat,on. 

How does the Horizonte expandido exhibition fit into 

the Areal agenda? 

Hor zonteexpondido Is the frstAreol event to take the 

form of an exh1b1t1on and ts maIn aIm Is to present 

art·sts. art works and wr·tings produced in the 1970s 

that have something In common w1th the 1dea of Areal 

How do you imagine that visitors to Horizonte 

expandido related to work produced , for the most part , 

in the decade of conceptual art , the 1970s? 

~he art,sts "'Xh1b1tP.d N"'re dr ver, by a g"'ru,ne need to 

touch other people and th,s aIone opened upa channel 

of d,rect contact w1th the work. We rave ev1dence and 

we hear spomaneous test,mon1als from the aud,ence 

wt"uch conf,rm trat people related to these works of art 

on the1r own terms-and very well. 

How did Areal come about? What happened? 

Ar the srar· n 2 f'\I" wP w"'re fr,ends. but not yet as 

close as v.e .voutd become alter Areal. As emerging 

art,sts. ,\e rnok part n the '1rst ed t,on of a nat,onal 

exr b•t on program. Rumos Vsua,s. promoted by the 

rist tuto ltau Cultura.. 

Areal ,\as a quest for autonomy, to d,scover 

:.rat othe· k nds of work we cou d produce when the 

exr b,t ~n rooms d sappeared from our l1ves. So, in 

the "'tervals oet:,een the Rumos V1sua,s exh1b1t1ons, 

,ve ,•,ent on tr ps JUSt to ta K. JUSt tO let off steam. We 

,•,ould take tlie bus to some place far away from the 

c ty. preferably a place that had no funct1on1ng cultura, 

"St tu: on. Serie of therr were really remete places. hke 

t'le Vos·ardas and São José do I\Jorte beaches. 

We d d sorr:i t•avelling for a year and our walks on the 

beaches were as stressful as tak,ng part n exh1b1tions. 

s nçf' .-ir-c;ou.d see triat Ne d dr't knowwhat we were 

do "g, wr1• ay ariead .. \'Je d1dn't know 1Nhere we were I 

A'ld • v. as 'l t" s lack o• 1dert ty. tr s 1ntermed ate space 

t'lat wf' Mrnt to t'link on Ol.' feet. to do tr ngs as we 

.~f'rt e :mg Canse enc o errorne André Severo, 2004) 

and Vogo em campo de re1e1to (Maria Heleria Bernard'ls, 

2003) resulted from a series of sItuat,ons that were both 

staged and random. generated In a "state of trans1t~ as Ne 
descr,bed them. We d1scovered that, wherever there are 

people, a landscape or something to react to a proposItIon. 

a quest,on , ora des1re. ·t was poss1ble for an artIst to worv 
Areal is thIs: ,t Is promotIng such meetIngs, mak1ng such 

reactIons occur. 

To encourage dialogue w1th the publ1c. in 2005. we 

founded Arena , a NGO to support our artIstIc proJects. 

The same office bu1ld1ng houses Arena Cursos , a tra.ning 

center o pen to people 1nterested In learning and talk1ng 

about the h1story and theory of art. 

How do you now relate to the artists who exerci sed some 

kind of influence over the creation of Areal, in 2000? 

<Ne owe a great debt to the artIsts who sought to revif>w 

the relat1ons between art and the other, who sought to 

retrieve this other from the abstract category of publ,c or 

aud1ence and f,nd this other outs1de of the envIronment 

of a cultural event. Often. when we read about artIsts 

such as Gr·ppo. Beuys. 01t1c,ca, Sm1thson, and others. 

we have the sensatIon that everyth1ng they proposed 

has been resolved, closed off In h1story-because books 

have this way of presentIng the pastas a cohes1ve and 

closed structure. However, when we are in the presence 

,n the work. it's the other way round; these are thoughts 

and act,ons that are very fresh and auve. unsett.ing, 

d1sorient1ng. 

There is some contemporary art that is very similar to 

that of the 1960s and 1970 s, a period from whi ch man y 

of your influences carne. ln many cases, in the more 

recent work , there is a feeli ng that it is "empty ". 

How do you feel about that? 

Suddenly, everybody has started talk1ng about "careers 

and not the course of artIst1c development. A career 

1nvolves accumulated points and seek,ng to move 

upwards. Art1sts follow a course, which rneans triai and 

errors. tots of errors. lots of tr'es, and some of them tu rn 

out alright. 

Could we say that there 's a lack of that in a rt today? 

Yes. 1f we look at the shop w1ndow disptay. There alm 

everything Is empty. On the other hand, 1f you look into the 

cracks-the h1d1ng places where a Héuo 01t1c1ca. or n Ba, 

Jan Ader was found , you can f,nd 1deas that are pll sin 

w1th life. And. w1th luck and perseverance, we rnay even 

find them under the spotl1ghts ot ttie exh1b1t on •ool'l" 



OUTROS ESPAÇOS DA ARTE 

Arte e outros espaços 
Enrico Rocha e Vitor Cesa 

Há uma passagem em que Lévi - Straus~ 

fala do sexo dos caracóis , que são 

hermafroditas . Se um caracol en,ontra 

outro caracol , quem vai ser o macho 

e a fêmea depende de uma série de 

circunstâncias , eles não são machos ou 

fêmeas a priori ou em si . Lévi - Strauss 

afirma que a distinção entre sentido 

literal e metafórico é como o sexo dos 

caracóis : se você olha daqui para lá , 

aquilo é letra e isso é metáfora ; se o~ha 

de lá para ,a , é , contrário . Não existe 

metáfora em s~ , l~teral1dade em si , 

significante em _gnificado em si . 

Não são distinç ~ e~ ,enciais , absolutas . 

Passagem do livro de entrevistas ,cm 

Eduardo Vive ir os de Cast r o . 

Onde aqui se localiza 

Ao aceitar o desafio de desenvolver um terro sobre outros 
espaços da arte surgem muitas ideias distintas: abordar a 
noção de que cada trabalho constitui seu espaço; duvidar de 
um espaço propno da arte que precederia os outros espaços 
da arte; compreender o que e produzir arte em lugares 

onde espaços tradicionais são praticamente inexistentes; 
entender como o arnsca se movimenta e atrai>essa o 
circuiro, entre outras. 

Separadas.f ragmentadas e entendidas em suas 
especificidades, as ideias dizem muito a respeito do assunto 
e parecem dar indicios para a construção de hipóteses claras, 
mas quando re11nidas d!ficilmenceconseguimos estabelecer 
uma fluidez, uma unidade. Ao considerar a impossibilidade 
de montar esse quebra-cabeça na forma de uma narratii,a, a 
imagem de um mapa parece.funcionar mellior.1':os mapas, 
os percursos entre dois ou mais pontos (A ou B ou C ou D) 
são feitos de muitas maneiras, e as aproximações, os limites 
e as fronteiras podem mudar de acordo com o cartografo e 
mesmo com o leitor. No lugar de encobrir esse problema, o 
texto procura dar sentido a ele e por isso compreende ideias, 
duvidas e referências que não se solucionam, mas q11e situam 
um modo de entendimento do tema proposto. 

Saída de emergência 

Hã algum tempo se discute a relação entre a 

produção de arte e o espaço em que essa produção 

se apresenta socialmente, que revela, entre tantas 

questões, o modo como se compreende o que é arte. 

Por um breve período da história, parte da produção 

de arte instaurou um espaço próprio, preferiu 



caracterizá-lo como neutro, iso lado do mundo, para 

que tornass e evidentes as qualidades de uma obra 

que desejava autonom ia, inclusive física. Nesse 

contexto, o que se define por objeto da produção 

artística se confunde com objetos físicos, com 

formatos precisos, conquistados pela manipulação 

de det erminadas matérias por um artista. 

Mesmo que continuem fazendo sentido em 

certo cont exto , as diferentes experiênc ias est ét icas 

- origem e destino de toda produção de arte - , 

ao estabe lecerem uma relação com os obje tos 

apresentados nesses lugares cons iderados próprios 

à arte , problematizam as condições de aut onomia da 

obra, enquanto arte , provocando a emergência de sua 

condição fenomeno lógica e pol ít ica. 

A compreensão de um espa ço própr io de 

apresentação da arte é portant o dissociada das 

suas qua lidades f ísicas. O lugar da arte def ine-se 

então em cada propos ição realizada pelo artista , 

conf igura-se de inúmeras formas , const itu i-se em 

d iversas e variadas situa ções, desde que garant ida 

sua qualidade necessária de espaço público. 

Nesse sent ido, o espaç o púb lico que 

comp reende o caráte r artí stic o de cert as ações 

não se defin e por suas caracter ísticas f ís icas, mas 

cul t ural e polit icamente , nas múlt iplas formas de 

endereçam ento e respostas ao outro. É nas relações 

com um campo social espe cífico - quem sabe aqui 

caiba discu t ir autono mia da arte - , com inst itu ições, 

atores e prá t icas cor respo ndentes, que se especula 

o va lor de art e de uma obra, ta nto mate rial como 

simbólico. 

Aró sta é públi co 

um catálogo ou publicação de arte é um espaço em que 

se apresenta a produção artíst ica. Entendido como uma 

ponte entre leitor e exposição ou proposição art ística, ele 

tambem pode ser entendido como um problema. 

Ao se realizar um convite para um artista escrever 

ou participar de um seminário, compreende-se que 

sua atuação não está reduzida à exibição de obras em 

exposições. De qualquer forma, o modo como o texto é 

escrito caracteriza diferentes abordagens dessa atuação. 

É difícil desconsiderar uma poss1vel expectativa de que 

ao escrever um texto o artista fale sobre seu trabalho ou 

seus procedimentos e revele poss1veis opacidades de sua 

produção, e nesse caso o t exto é entendido como algo 

acessório, indesejável. 

Se o lugar do trabalho se define em cada 

proposição, o arti sta compreende o text o como parte 

de sua produção. Não como um complem ento, mas 

como elemento constitutivo de um conju nto de 

proposições interessado nas experi ências estéticas 

compart i lhadas. 

Trata-se de uma questão de forma. Uma forma que 

desconsidera o falso problema na separação entre teoria 

e práti ca. Uma forma que passa a considerar o problema 

(nesse caso pode ser o texto ou o catálogo) como algo 

que não deve ser superado, mas transformado. 

Sobrepostas , permeáveis e intercambiáv eis 

O que entendemos como espaços trad ic ionais da 

arte são lugares e situações que carrega m con sigo 

um longo processo histórico, const itu ído de alguns 

outros espaços e situações que relaci onam a 

experiência indiv idual e colet iva, ass im como 

a existênc ia mate rial e esp ir itual , de modos 

diversos . Podemos pensar nos espaço s públ icos 

- em que estão sit uados os espaços t radicio nais 

da arte - const itu ídos na pólis grega do período 

cláss ico, em a lgumas cidade s italiana s da Idade 

Méd ia, em Paris, cap ital do século XIX, em Nova 

York , centro cultura l do século XX, e estabe lecer 

parale los que nos permitam compreende r que 

lugar ocupam os espa ços t radi cionai s da arte nas 

c idades contempo râneas. 

Quando d irecionamos a aten ção para o 

contexto bras ileiro, impresc indível percebe r 

que a noção de história carrega um for t e t raço 

colonial ista. Aqui, ass im como em outros lugares 

do mundo , a const itu ição do espaço público se 

deu - provavelmente est e não é o melhor t empo 

verbal - por meio de uma rejeiç ão violenta às 

outras tradições cultur ais , além da europe ia, que 

também fu ndaram a nossa cu lt ura. A part ir daí, 

é cur ioso notar que, ainda que haj a consenso 

sobre a divers idade cultu ral do mundo , os espa ços 

trad iciona is da arte se conf iguram e se realizam 

como lugares e prátic as muito semelhante s em 

todo o planeta. 

Pensemos, ent ão, no parad igma urban o de 

organização da v ida humana atual como possível 



entendimento e elaboremos uma compreensão 

sobre a universalidade da arte que não se afirme em 

relações de dominação expressas em determ inadas 

formalidades. A questão é mesmo sobre utopia, como 
apresenta Henri Lefebvre, sobre um lugar que busca a 
sua própria invenção. 

+ 

O que entendemos como espaços instituc ionais 

da arte hoje são constituídos de lugares e 

temporalidades elaborados por meio de um processo 
de afirmação de ideais modernos. 

Sabe-se que a modernidade é uma concepção 

desenvolvida no contexto europeu e que durante 

certo tempo pareceu fazer sentido naquele 

continente, mas que, ao entrar em contato com 

diferentes realidades - como a latino-americana-, 

torna visível uma série de contradições. A ideia de 

espaço público, conceito que possui papel central 

no projeto de modernidade, ao enfrentar outra 

realidade social passa a ser reelaborada, produz indo 

diferentes concepções de um espaço de atuação 

política. Tais reelaborações não seriam alternat ivas 

a um modelo central - esta seria uma interpretação 

hierarquizante que privilegiaria a cultura 

eurocêntrica -, mas outro modo de fundação desse 

tipo de espaço, ainda que baseado em parâmetros 

semelhantes. 

Com os espaços da arte não seria muito d iferente. 

Ainda que referenciais modernos tenham servido 

de parâmetro em nosso contexto, o choque com 

uma realidade não institucionalizada é evidenc iado 

e reelaborado na produção de muitos artistas. A 

insistência em reproduzir modelos parece func ionar 

mais como meio de distinção social do que como 

interesse na produção de sentido dos projetos 

artísticos. 
É importante considerar que as cond ições de 

comunicação e de acesso à informação nos dias de 

hoje tendem a fazer com que muitos referenc iais 
simbólicos sejam compartilhados em diferentes 

lugares do planeta. Como consequênc ia, convivemos 

com demandas de nossa vida cotidiana que nos 

exigem de modo mais objetivo - como a violência 

no bairro - e temas que nos influenciam de maneira 

abstrata - como as manifestações recentes no 

mundo ãrabe. No caso da atividade de um artista , 

este, ainda que esteja atento ao que se dã, por 

exemplo, no c ircui to int ernacional de arte, muitas 

vezes responde , em sua atua ção artí stic a, a um 
contexto que mal tangencia esse circui to. 

As urgências dessa produção de arte lid am com 

lugares que são indiferentes ao ci rcuito, ou mesmo os 
desconhecem. Daí, a concepção de arte se modif ica 

e exige uma redefi nição de alguns papéis entendidos 

como dados : o do art ista , o do público, o modo de 
recepção, o espaço de exibição. 

+ 

Talvez o lugar soc ial que ocupa um museu de 

arte ou uma exposição panorâm ica da produção 

contemporânea , mesmo que jã se anunciem como 

trad ições em uma cultura , sej a também negociado 

e defin ido a cada ação apresentada , assim como 
cada ação art íst ica produz sua própr ia compreensão 

de lugar. Desse modo, é possível compreender a 

produção de arte , além da produção de objetos e 

experiências estét icas, também como a produção 

social de um espaço em que seja possível, como nos 

indicou Mario Pedrosa, o exercício experimental da 
liberdade. 

Onde aqui se localiza , Sa1da de 

emergêr.cia , Artista e publico , 

Sobrepostas , permeaveis e intercambiáveis 
s~o ciculos de proJetos realizados pelos 

artistas Enrice Rocha e Vítor Cesar . 



Art and other spaces 

Enr1co Rocha and V1tor Cesa 

There is a passage in wh1ch Lév1 - s - rauss 

talks about the sex of sna1:s , wh1çh are 
hermaphrodites . When a sna1: meets another 

sna , wh1ch is r.iale and wh1ch is female 
depends ,na series of c1rcums-ances ; 
they are not ma:e or :emale a pr1or1 or 

per se . Lev1-Strauss argces that the 
dist1nc:1on betwecn the l1tera: and the 

metaphor1cal sense 1s :1ke that oe-we~n the 
sex ol: snai:s : .,_;: yoJ :ook at 1t 1:1 one 

s1-uat1on , on~ thing 1s !itera: and another 
1s ~etaphor1cal ; 1n ano:her s1•u3t1on the 
cpposite 1s the caye . T~ere 1s no me•apnor 

or :1ceral sense per se , no s1gn1f1er 

per se , no s1gn1f1ed pe~ se . They are not 
essent1al , absolu-e d1s-1nr-10~0 . 

Excerp- tro~ boo~ of 1nterv1ews w1th 
Ejuardo "1ve1ros 'ie C"ao;r-ro. 

Where here is 

\\ "hen acceptíng the c/wllrnge of writrng a text on a/temative 
art spaces. many different ídeas sprmg to mind: the idea that 
eac/1 art work creates 1ts own space; the ídea that art may not 
hm•e 1ts own space chat precedes otiler art spaces; the question 
of what it means to produce art ín places where traditional 
spaces are practically non-ex1stent; the question ofhow artists 
mol'e t/1rough the círcuit. and many others. 

Separated.fragmemed and understood in terms oftheir 
spm_(lcfeawres. tl1ese ideas say a lot about the subject and 
appear to suggest ilou> we might build up c/ear hypotheses. 
Howl.'l.1er, when brought together, we have d@culty establishing 
fluidity and wlity. As íc is ímposs1ble to pt1t this jigsaw together 
ín theform ofa narratil'e, the imageofa mapseemsa better 
option. ln maps, tl1e connections between two or more points 
A. B, Cor D) can be made m many different ways, and the 

approximations, the límíts and the boundaries can change 
accordrng to the cartographer or ei>en tlie reader. Instead of 
co1't'rin~ up this problem, th1s te.,t,!j aims to make senseofit 
and thereby come to an w1derstanding of the ideas, doubts and 
points of referrnce tliat ca11110t be so/!'ed, but which guide 115 

to!l'ards under:-tandrng of the subJect. 

Emergency exit 

For sorre t.rre now there has been d Iscuss,on of tr e 

relat1on between the product on of art works and the 

space n wh1cl"> they are preser>ted soc1al,y, wh1ch 

revea,s among many other quest1ons. the way art s 

conce1ved. For a br ef time 1n h1story, part of the art 

product1on set up 1ts own space wr> cr t regarded as 

neutra •. 1sotated from the world. 1n arder to cleariy 

po1nt out the qualtt es of an art work that des red 

autonomy, tnclud1ng priys1cal autonomy. ln th1s conte1t, 

wrat 1s def1ned by an art obJect 1s confused w1th 

phys1cal ob,ects. w th precise formats. accompl1shed 

by the man pulat1on of certa1n materiais by an art1st 

Even though they continue to make sense n a 

certain context. the d1fferent aesthet1c experiences

wh1ch are the or g n and the a m of a.l art works-, by 

establ1sr1ng a relat1on w1th the obJects presented n 

the places cons dered proper for art. cast doubt on the 

autonomy of the work of art, as art, thereby bring1ng 

out the1r phenomenolog1ca, and pout1ca. status. 

The dea of an approp rIate space for the 

presentat1on of art 1s thus d1ssoc1ated from 1ts 

phys1cal qua.it1es. Tre place of art s thus defined 1n 

each p1ece produced by the art1st. takes on numeroJs 

d1fferent forms. can be found 1n a w1de var1ety of 

s1tuations , so longas the necessary qual1ty of the 

publ c space 1s ensured. 

The publ1c space of an art1st1c nature 1s not 

therefore defined by ts phys1cal characterist1cs but by 

1ts cultura: and polit cal features. 1n the various ways 

•n wh1ch 1t reaches out and responds to others. lt s •n 

retat1ons w1th a spec1f1c soc1a, fie d-f1tting for the 

d1scuss,on of the autonomy of art-w1th ,nst1tut1or,s, 

stakeholders. correspond1ng practices, trat the art1st ~ 

value of a work of art. both mater at and symbo.1c. s 

speculated upon. 

The artist is public 

A catalogue or an art publication is a space in which art 

work is presented. Under stood as a bridge betw ee n the 

reader and the exhibition or art project , it may also be 

seen as a problem. 

\:Vhen an arti st is invited to write somcth ing or to 

tak e part in a seminar , it is undcr st0o d th at his or her 

work cannot be rcdu ccd to tlw cxhibiti on ofworks oi 



arr in exhibiLions. The way Lhe text is wr i tten always 

emphasizes different approaches to chis work. Ic is 

di fficulc to set aside the possible expectation that, in 

wr iting a text, the artist will ta lk about his or her work, 

or working procedures and shed li ght on them, and, in 

this case, thc cexc is taken to be an unwantcd accessory. 

Ifthe place ofthe work is defined by cach projecc, the 

art ist understands chc text as pare of its producrio n. Not 

as a comp lcment, but as a conscicutive elemenr ofche sec 

ofproposals that aims to sharc acsthetic experiences. 

It is a matter ofform. A form Lhat overlooks the false 

problem ofthe separation bccween t heory and practicc. 

A form that comes to regard chis problem (in this case 

ic may be a cexL ora cacaloguc) notas something to be 

overcome, buc somethi ng to be transformcd. 

Superimposed , permeable and interchangeable 

What we understand to be trad1t1onal spaces and 

s1tuat1ons for art that bring w1th them a long h1storicat 

background, built up of other spaces and s1tuat1ons 

relating to individual and collect1ve exper1ence, and the 

d1fferent forms of material and sp1ritual ex1stence. We 

can think of publ1c spaces-1n wh1ch the tradit1onal 

spaces for art are s1tuated-set up 1n the Greek 

c1ty-State of the class1cal period, 1n some ltalian 

c1tIes In the M1ddle Ages, 1n the 19'" century capital. 

or in New York, the cultural center of the 20 th century, 

and establish parallels that enable us to understand 

the place that trad1tional art spaces occupy 1n 

contemporary c1t1es. 

When we turn our attent1on to Braz1l, we must 

note that the 1dea of h1story s heav1ly burdened w1th 

colon1ahst tra1ts. Here, as In other places 1n the world, 

pubuc space arose- th1s 1s perhaps not the right 

tens e of the verb by way of a v1olent reJect1on of 

other non-European cultural trad t1ons, wh1ch a,so l,e 

at the foundat1on of our cu1ture. lt 1s then curious to 

note that. although there s consensus regard,ng the 

cultural d1vers1ty of the world, trad1t1onal spaces for art 

tend to take on a very s1m1,ar form and work 1n a very 

s,mnar way across the globe. 

Let us think , then. of tre current urban parad1gm 

of orgarnzat1on of human .ife as one poss,ble way of 

vnderstand,ng th,s and devetop an understanding of 

the universal ty of art that does not assert 1tself by way 

of relat,ons of dominat1on expressed incerta n formal 

structures. The sarne questor car> be asKed about 

utopia, as ,t 1s by Henri lefebvre, abou, a place that 

1tself seeks to be 1nvented. 

What we unders,and to be nst,tut1ona art spaces 

today depend on ways oi organ12Ing space and t,me 

that have developed by way of a process of aff,rrna,1on 

of modern ideais. 

lt s well known that modern1ty 1s a concept 

deve1oped n an European context. wh1ch, for a certa1n 

time, appeared to make sense on that cont1nent. 

but wh1ch, when 1t carne 1nto contact w1th d fferent 

reaht1es-such as that of Lat1ro Ameroca-revealed 

a series of contrad,ct,ons. The 1dea of publ1c space. 

a concept that plays a central role 1n the proJect 

of modern ty, when confronted w1th another sacia. 

real1ty, had to be redeveloped, thereby productng 

d,fferent concept1ons of space for pol1t1cal act1v1ty. 

These redevelopments are not a1ternat1ves to a central 

modet-which wou,d be a h1erarch1cal 1nterpretat1on 

that prrvi.eged Eurocentnc culture-but represent 

another way of laying the foundat1ons for th1s k1nd of 

space. albe1t based on s,IT' ,ar parameters. 

lt 1s not much d fferent w1th art spaces. 

A1thougr modern po1nts of reference have served 

as the parameter for these, the clash w1th a 

non-,nst1tut1onal zed realttycan be found and 1s dealt 

w1th m d'fferent ways 1n the work of many art1sts . The 

1ns1stence on reproduc1ng models appears to function 

more as a means of social d1st1nct1on than as an 

nterest 1n produc1ng meaning through art. 

lt 1s Important to note that the condit1ons of 

commun1cat1on and access to nformat1on nowadays 

tend to lead to many symbol1c references be1ng shared 

m different parts of the planet As a consequence, we 

l.ve w1th demands m our everyday lives that Impmge 

upon us In the most obJect1ve of manners-such 

as v1olent crime 1n the suburbs-and themes that 

1nfluence us In an abstract way-such as the recent 

upns1ngs tn the Arab world. ln the case of the work of 

an art1st. although the art1st 1s aware of what 1s go1ng 

on, for example, on the mternat1onal art c1rcu1t. he or 

she ohen responds, 1n h1s or her own work, to a context 

that has httle to do w1th th1s c1rcuIt 

Th1s work deals w1th places that are 1nd1fferent 

to the art c1rcu1t, or even unaware of 1ts ex1stence. 



Hence, the idea of art changes and some roles hitherto 

understood to be given need to be redefined: such 

as the artist, the public, the mode of reception, the 

exhibition space. 

+ 

Perhaps the social space that an art museum or 

a panoramic exhibition of contemporary art occupies, 

even though it is determined by the traditions of a 

particular culture. is also negotiable and defined by 

each piece presented, justas each art work produces 

its own understanding of a place. Art can thus be seen 

to be not only the production of aesthetically pleasing 

objects and experiences, but also the social product1on 

of space, in which it is possible, as Mano Pedrosa 

suggests, to exercise freedom in an experimental way. 

Onde aqui se localiza [Where here 

is], Saída de emergência [Emergency 

exic], Artista é público [Artist is 
public], and Sobrepostas, permeáveis e 

intercambiáveis (Superimposed, permeable, 

and interchangeable] are che titles of art 

projeccs by Enrico Rocha and Vítor Cesar . 
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OUTROS ESPAÇOS DA ARTE 

Como garrafas lançadas ao mar 
Regina Melim 

Certa vez, em uma conversa ' com Hans Ulrich 

Obrist, Christian Boltanski referiu-se à distribuição 

da publicação point d'ironie como uma espécie 

de garrafa lançada ao mar. Qualquer pessoa pode 

encontrar ou receber. É algo que viaja por toda parte 
e não sabemos onde vai parar. Na maioria das vezes, 

pode ir para o lixo, mas também você nunca saberã 

quem a fixou em uma parede. 
Uma exposição em um espaço de museu ou 

galeria sabemos mais ou menos quem vai visitar. 

Uma exposição em uma publicação é algo que estã 
sempre se movendo, encontrando e criando novos 

públicos. Sua distribuição ou circulação demanda 

a mesma importância que sua produção. Ou seja, 

é preciso criar dispositivos para que esse trabalho 

possa ser apresentado ou exibido. Além disso, a 

iniciativa de estabelecer uma publicação como um 

lugar possível para a produção de uma exposição 

acentua a forma expandida de pensar um trabalho 

de arte. Existe uma quantidade expressiva de 
trabalhos que não precisam, necessariamente, 

de paredes, pois são proposições cujo lugar mais 

adequado para serem mostrados são as páginas de 

[1] Conversa realizada no perlodo da exposição point d'iron1e no Centro 
lnternac1onel de Artes Grãficas (MGLC), em Uubliana (Eslovênia), de 
13 de Janeiro a 29 de fevereiro de 2004 D1sponlvel em : <http://www. 

mglc·lJ.s1>. 

um livro ou de uma revista, em folhas avulsas ou em 

cartões, entre outros, como exposições impressas. 
São múltiplos os trabalhos que nos impressos 

encontram seu lugar e que requerem da parte do 

espectador (leitor) tempo e modo diferenciado para 
serem apreendidos. 

Esse foi, seguramente, um dos propósitos 

que levou Seth Siegelaub, notório realizador 
de exposições impressas no período de 1968 

a 1972, a editar uma série de exposições em 

catãlogos. 2 Galerista aos 23 anos de idade, em suas 
primeiras investidas curatoriais não se l imitava 

simplesmente a dispor obras no espaço físico de 

sua galeria. Queria mais que isso. Sobretudo, fugir 
dos clichês ou fazer paródia de si mesmo, evitando 

repetições ou situações curatoriais cômodas. No 

pouco tempo de sua existência, 3 a Seth Siegelaub 

Contemporary Art realizou expos ições em que as 

pessoas eram convidadas, muito mais que passar 
pelos trabalhos expostos, a experimentar e discutir 

(2] November (1968), de Douglas Huebler, Stotements (1968), de 
Lawrence We1ner, Xerox Book (1968), Jonuo,y 5-31 (1969), Morch (1969), 
July, August, September (1969), Studio lnternotionol, July, August (1970), 
como editor, convidando seis crit1cos e curadores para que cada um 
realizasse uma exposição no espaço de oito páginas da revista, e Aspen 
MogoZ1ne (1971), entre outros projetos. 

(3] A Seth S1egelaub Contempora,y Art permaneceu aberta do outono 
de 1964 a primavera de 1966. 



sobre eles, em um ambiente criado para que 

pudessem ser adequadamente visualizados. 

Se alguns catálogos de exposição são a 

possibilidade de prolongar o tempo de visitação 

de uma mostra, visto que trazem de volta 

uma experiência, para Siegelaub um catálogo 

poderia se converter no objeto de referência 

de um acontecimento efêmero de que é feito 

uma exposição ou ser o verdadeiro espaço da 

exposição. Na organização da exposição Januory 

5-37 4 (1969), por exemplo, Siegelaub desloca 

procedimentos usuais estabelecidos no sistema 

de arte, invertendo a relação usual entre os 

trabalhos expostos e o catálogo. Assim, o ponto 

focal do projeto foi uma sala comercial, alugada 

especialmente para essa mostra, e ocupada apenas 

por uma mesa com vários exemplares do catálogo. 

O catálogo como espaço expositivo tornava-se 

o dispositivo capaz de prolongar a efemeridade 

do tempo da exposição. No formato de uma 

publicação, suas dimensões espaciais e temporais 

passavam a ser traduz idas como número de 

pág inas. Permit indo, ainda, des locar o que sempre 

esteve vincu lado como informação secundária 

ou reg istro de uma expos ição para , ela própria, 

a pub li cação , tornar-se o veículo primário das 

prát icas art íst icas que ali se instalavam. 

Em Xerox Book,5 ou Livro dos cópias• (1968), 

Seth Siegelaub já havia legit imado esse formato de 

expos ição. Vis itar essa mostra consistia , e perdura 

até o presente, em um ato de folhear e encontrar 

proposições art íst icas que se prolongam nas 175 

páginas da expos ição impressa, e não mais em um 

número de dias de exibição. 

Embora o Livro dos cópias não tenha sido 

fotocop iado integra lmente , e sim apenas a sua 

mat r iz, pelo alto custo que isso significava na 

época, o projeto sina lizava a reprodução como meio 

const itut ivo da expos ição e dos t rabalhos que ali se 

inseriam. Meio , esse, que alargava profundamente a 

audiência de uma propos ição art íst ica e alterava a 

,4j Part,ciparam dessa expos,ção : Douglas Huebler. Joseph Kosuth, 
Lawrence We1ner e Robert Barry. 

[SJ Part,c,param dessa expos,ção: Carl André, Douglas Huebl er, Joseph 
Kosuth. Law-rence We,ner, Robert Barry. Robert Morris e Sol LeWitt . 

[6] Denom,nação que Seth S,egelaub prefere adotar a f,m de que 
ninguém tenha a 1mpressào errada de que o projeto tem alguma coisa a 
..-er com a empresa Xerox 

forma convencional de circulação e, principalmente , 

de sua recepção.' 

Em 1977 o MAC-USP realiza uma exposição 

denominada Poéticos visuais, endereçada à exibição 

de múltiplos que se valiam da imagem e da palavra. 

Ourante um mês o público que ia ao museu poderia 

não apenas conviver com trabalhos enviados pelo 

correio por aproximadamente duzentos artistas, 

mas fotocopiar grande parte do que estava 

sendo ali exposto. Walter Zanini, diretor dessa 

instituição e também organizador da mostra, junto 

com Julie Plaza, escrevia em seu texto "As novas 

possibilidades" o quão era decisiva a presença de 

publicações de artistas com essas investigações e de 

como não mais se submetiam aos condicionamentos 

da obra tradicional. Julie Plaza complementava 

em seu texto "Poéticas visuais" como essas ações 

onortísticos, espécie de fenômeno somizdat, 8 

eram táticas na comunicação, promoviam trocas e 

possibilitavam reproduções de uns para os outro s. 

Como uma exposição portótil, 9 o catálogo dessa 

mostra reproduzia todos os trabalhos que foram 

enviados pelos artistas e continua até hoje sendo 

fotocopiado entre pesquisadores e artistas. 

Ainda que tenha dito "Isso é muito mais do Set h 

do que meu",'º Lucy Lippard realizou projetos que , 

sem dúvida, se configuravam como exposições em 

publicações. O catãlogo de fichas soltas para 557.087 

(Seattle, 1969) e 955.000 {Vancouver, 1970), bem 

(71 Ao utilizar e enfat izar o meio de reprodução como estratégia critica 

à unicidade e aute nt icidade de um trabal ho de arte, o Livro dos cóp,os 
ecoa no formato semelhante àquele utilizado por Mel Bochner, em 
1966, qua ndo realizou a exposição Working drowings ond other vis,ble 
thmgs on poper not necessarily maont to be v,ewed os ort, na School oi 
Visual Art, em Nova York, reproduzindo, a part ir de fotocópias, uma séne 
de tra balhos dos arti stas particip antes dessa mostra. Ressalta-se, 
cont udo, outras questões levantadas por Mel Bochner nessa exposição. 
como a presença de out ro t ipo de obJeto de arte (a publicação), de 
outro conceito de trabalho artístico (a exposição), e de outro conceito 
de autoria (a exposição como sendo seu próprio trabalho artístico). 
Essas questões desdobram-se em outras tantas, mas isso exigiria outro 
(inst igante) texto. 

(Sl Prática de copiar e enviar clandestinamente livros e bens culturais 
produzidos durante o regime comunista nos países que compunham o 
Bloco Oroental. 

(9] Denominação ut ilizada por Walter Zanini no texto "As novas 
possibilidades", no catã logo dessa exposição. 

(10] Declaração feita em entrev ,sta concedida ao curador Hans Ulroch 
Obrist (Hans Ulroch Obrist, Uma breve h,stóroo do curodoroo, São Paulo, 
Sei. 2010, p. 254) . 



como o livro Six years of demoterializotion 1966-1972 

(1973), podem ser tratados como importantes 

exposições. Seu livro, seguramente, é um projeto 

curatorial disposto na forma de um grande 

arquivo, contendo exposições, ações, propos ições, 

publicações e projetos que aconteciam de modos 

desmaterializados e em locais inesperados: em 

revistas, livros, ateliês, livrarias, e uma série de 

espaços alternativos não institucionalizados. 

Seria algo como ela própria declarou: "Ê isso que 

está acontecendo, são essas as informações: faça 

alguma coisa com isso". 11 E é nesse contexto que, 

por volta de 1975, Lucy Lippard e um de seus maiores 

interlocutores, o artista Sol LeWitt, iniciam um dos 

mais interessantes projetos curatoriais daquele 

período, inaugurado em 1976 e que permanece até o 

presente momento: a Printed Matter. '2 

Em 1993, uma conversa e uma lista de artistas 

fazem surgir o projeto Do it. Bertrand Lavier, 

Christian Boltanski e Hans Ulrich Obrist eram os 

protagonistas desse projeto curatorial que, durante 

aproximadamente dez anos, existiu no formato 

de mostras que percorreram vários lugares na 

Europa. Em 2004, após a realização de uma versão 

para te levisão e outra para internet, foi lançada a 

versão impressa com proposições de 174 artistas.A 

exposição, a partir de então, pode ser encontrada em 

estantes de casa, cabeceira de cama etc., num tempo 

que só é limitado pelo durabilidade do material e pelo 

cuidado com a edição. ' 3 

Em 1997, outra conversa, dessa vez entre 

Christian Boltanski, Hans Ulrich Obrist e agnês b., faz 

surg ir o projeto point d'ironie, exposição itinerante 

fe ita de múltiplos impressos. Com uma tiragem 

de aproximadamente cem mil exemplares, esses 

(11] ld., 1bid., p. 270. 

(12] Atualmente localizada no Chelsea,195. Tenth Avenue, Nova York. 
No mesmo periodo, em Nova York, a artista Martha Wilson cria em 
seu próprio apartamento a Franklin Furnace lnc., um espaço também 
destinado a publicações de artistas. Considerado um dos maiores 
acervos do gênero. em 1994 foi vendido ao MoMA (NY). Um ano antes. 
em 1975, outro artista, Ulises Carnón, em parceria com Aart van 
Barnevetd, cria em Amsterdã a Other Books and So. Considerada a 
primeira livraria especializada em publicações de artista na Europa, em 
1979 transforma-se em Other Books & SoArchl'e. Em 1974, em Toronto, 
o Grupo General ldea cria a Art Metropole. A. A. Bronson, integrante 
desse grupo, atualmente atua junto à Printed Matter. 

(13] Vanessa Schultz, Lugar publicação : artistas e rev,stas. Dissertação 
de mestrado defendida no Programa de Pós-Graduação em Artes 
V,sua,s, CEART/UDESC, Flonan6pol,s, 2008. 

múltiplos são distribuídos gratuitamente em várias 

partes do mundo.'" Muitos deles, conforme ressaltou 

Boltanski, realmente devem ir para o lixo. Mas há, 

também, grande parcela que, desde então, vem 

habitando os lugares mais distintos e improváveis, 

desde acervos públicos e privados a exposições, 

paredes de um estúdio ou de um restaurante, ou 

sendo utilizados como papel de embrulho ou tema de 

pesquisa nas universidades. 

Quando real izei a primeira exposição em uma 

publicação, o PF (2006),'5 esses exemplos que acabei 

de citar me acompanhavam como referências.' 6 Se no 

início denominei essa primeira inic iat iva curatorial de 

espaço portótil, não tardou para que me apropriasse 

do termo exposição portátil, proposto por Walter 

Zanin i no texto do catálogo da exposição Poéticas 

visuais, uma vez que a ideia que rondava todo o 

projeto era a de que essa exposição pudesse ser 

facilmente transportada. 

A portabilidade foi, portanto, algo que comecei a 

perseguir nas iniciativas curatoriais dali em diante. 

Quando fazia a segunda exposição, amor: leve com 

você (2007), o subtítulo tinha o objetivo expresso 

de potenc ializar essa ação de poder transportá-la 

para os mais distintos lugares. Do tamanho de um 

passaporte, essa exposição foi pensada para ser 

carregada dentro do bolso. 

Coleção (2008), uma publicação real izada 

com carimbos, foi a exposição seguinte. " Paulo 

Bruscky era a referência mais imediata. Em 2003, 

na exposição Imagética (Curitiba), enquanto 

observava na Casa Romário Martins (um dos locais 

dessa mostra) uma vitrine repleta de carimbos de 

Bruscky, não tive dúvida: saí da exposição segura 

de que aqueles carimbos só fariam sentido se 

(14) Encontram•se, geralmente, em museus, bibliotecas e lojas da rede 
agnés b. 

(15] Com essa exposição portátil surge a par(ent)es1s - uma plataforma 
independente que criei em Florianópolis, SC, para pesqu1sa, produção e 
ediçtto de projetos artistices e curatoriais no formato de publicações. 

(16) Não posso deixar de mencionar também outra importante 
referência, a iniciativa de Helmut Batista com o jornal {e catélogo) 
Capacete, durante o periodo de 2001 a 2004. 

(17) Cada artista era representado por um ou mais carimbos, 
confeccionados mediante suas instruções, uma almofada com tinta de 
impressão e um bloqu1nho de folhas destacâve1s, cujo verso continha as 
,ndicações sobre o trabalho e o propositor. Expostos sob<e uma mesa, 
os carimbos ficavam à disposição do público para a realização de sua 
própria coleção, que, uma vez construída, poderia ser levada para casa 



pudessem ser utilizados e imag inei o quanto seria 

in t eressante poder levar as fo l hinhas impressas 

com os seus traba lhos.18 

Em 2009, inic iei outro projeto de expos ições que 

denominei Conversos, cujo formato é o de entrevista 

ou de trocas de correspondência, e nas quais 

vis lumbro o texto e a fa la do artista como um traba lho 

de arte. 19 Motivação suficiente para editar, pouco 

tempo depois, dois textos que participavam de uma 

mesma exposição: ARTE E MUNDO APÔS A CRISE DAS 

UTOPIAS: assim mesmo, em CAIXA-ALTA e sem notas 
de rodapé, de Fabio Morais e Danie la Castro (2010), e 

Pourquoi o mal?, de Jorgen Michaelsen (2011). 20 

Pequenos textos, esboços, imagens e projetos, 

traduzidos como escritura em processo, passaram a 

ser objetos para a criação de outra série que intitulei 

de A2, assim designada pelo tamanho do papel que 

é oferecido a cada artista, e que tem sido pensada 

e apresentada de diferentes modos e formatos, a 

partir dos cortes e das dobras realizados nesse 

espaço expositivo. " 

Não sabemos , de antemão, quais os itinerários 

ou percursos que uma publicação irá percorrer, 

porque são muitos. Sua mob ilidade e seus desvios 

de trajetór ia talvez sejam suas mais instigantes 

qualidades. São mesmo garrafas lançadas ao mar, 

que qualquer pessoa pode encontrar ou receber, 

levar cons igo e estender a sua duração, ativando-a 

e compart il hando -a em outros contextos. Como 

múlt iplos que se propagam, cuja força está na 

c irculação e na expansão do c ircuito da arte. 

[18] Algum tempo depo ,s, o l ivro-e xpos ição de Hervé Fischer,A rt et 
communicot,on margmale: tampons d'ortls tes, publ icado em 1974 , foi 
agregado como outra preciosa referê ncia . Credito a Cristina Freire o 
acesso a essa publicação. 

119] Até o presente momento foram publicadas duas Conversos: Ana 
Paula L,ma e Ben Vaut,er - Tudo pelo 8 en (2009), e Fab10 Morais e 
Man lá Oardot - blô blô blô (2009). Està em processo de organização e 
edição a conversa entre Ricardo Basbaum e Alex Hamburg uer. 

~20) Ambos estavam expostos na exposição él mal de escritura: um 
proyecto sobre texto e ,moginac,ón especulativo, com curadoria de Chus 
Mart,nez. no Centro de Estudos e Documentação do Museu de Arte 
Contemporânea de Barcelona. no período de 20 de novembro de 2009 a 
25 de abril de 2010. 

;21] Foram publicadas A2-O,ego Royck (201 O). A2-Fellp e Prondo (2011) e 
A2·Poulo 8ruscky Em processo de organização e ed,çáo encontram-se 
A2·Glórro Ferreiro eA2-G,org,o Mesquita . Parte de cada uma dessas 
publicações ou exposições 1ndrv1dua1s esta sendo posta em circulação. 
Outra parte fot prev,sta desde o 1nic10 do projeto para circular, a partir 
de 2013 , como uma exposição coletiva, impressa e portátil. 

Like messages in bott les 

i4141161Mtlfmi 

Once. in a conversat ion 1 w 1th Hans Ulnch Obnst, 

Chr ;st1an Boltans k1 refe rred to the d1stnbut1on of the 

po,n t d'1ronie pub lication as a kind of message In a 

bot t le. Anyone coul d find or receIve It. lt is someth ng 

that trave is everywhere and no-one knows where It w1ll 

end up. Usually It ends up as rubbish, but you never 

know who m1ght have put It on a wall. 

We know more or less who w1II vIsIt an exh1b1t1on 

In a museum or a gallery. An exhib1t1on In the form of 

a pub l1catio n Is something that Is always on the move. 

f 1nd ing and creatIng new audiences . lts d1stnbut1on 

or c1rcula t1on demands the sarne Importance as Its 

product1on. ln other words, we need to create dev1ces 

for presenting or exh1b1ting th1s work. Furthermore, the 

1mtiat 1ve of establ 1shing a publ1cat1on as a possib le 

locus for the product 1on of an exh1b1t1on lays emphas1s 

on an extended way of thinking about works of art A 

s1gn1ficant number of pieces do not necessar1ly requI re 

walls. sInce they f1t better Into the pages of a book or 

a magazine. on s1ngle sheets or cards. and so forth, as 

exhib1t1ons in pnnt. Many works of art find the1r place 

In print and requIre the viewer (reader) to take the time 

to appreciate them In a d1fferent way. 

This was. w1thout doubt. one of the reasons that 

led Seth Siegelaub. noted producer of exh1b1t1ons ,n 

print between 1968 and 1972, to publ ish a series of 

exhibitíons in the form of cata logues. 2 A gallery -owner 

at the age of 23. h1s first work as a curator was not 

restr icted s1mply to d1splay1ng works of art In the 

phys1cal space of h1s gallery. He wanted more tha n th 1s. 

Above ali . to avo1d cli chês or self-parod 1es. repet .t Ions 

and comfortable curator ial sItuat Ions. ln the short t me 

it was In existence, 1 Seth Siegelaub Contemporar y Art 

held exhib 1t1ons In which peop le were invited not only 

to see the work on view. but to experiment and d,scuss 

it, in an envIronment in wh1ch It cou ld be proper ly seen. 

(1 Conversat on occumngat the t1meof t repomr d',ron et xl"I b t r' a• 

the nternat onal Grapn,c Arts Center IMGLC. n lJublJana S oven a "3 
January- 29 February 2004 Ava lablea t <htt p 1 .. w .. . mg ç s 

12] November ( 1968), by Douglas Huebler Srocemer •s 1968 by Law e 
We ner,Xerox 8ook (1968),Jonuory5 3!( 1969,\.!arch 1969 ) 

Augus!, Seotemoor 1969),ttua,o lnternot º"º, u y, A gcst 'll 
editor, nv,ting S•x cr1t•cs and curators t"' one exh b t o ea t -. be 
,negh tp ageso f Aspen Mogoz,ne 1971 ,a mo g.;therp , ect 

13) Seth S egelaub Contempe rary Art was op o f•om Aut m 
$pr ng 1966 



) 

White some exh1bition catalogues provide the 

opportun1ty of prolonging one's v1s1t to a show, since 

they allow one to retive the experience, for Siegelaub a 

catalogue could be turned 1nto an obJect that provides a 

po1nt of reference for an ephemeral event like an exhibition 

or become the exh1bition space itself. For theJonuory 

5-31 exhib1tion' (1969), for example, Siegelaub changed 

the normal established procedures in the art world, 

inverting the usual relation between the works exh1bited 

and the accompany1ng catalogue. The focus of the project 

was a hall rented specially for the show containing only 

a table with various copies of the catalogue laid out on 

1t. The catalogue as exh1bit1on space was turned into a 

dev1ce capable of prolong1ng the ephemeral time of the 

exh1bition. ln the format of a publication, the spatial and 

temporal dimensions are translated 1nto numbered pages. 

Thereby also allowi ng for what had always been attached 

as secondary 1nformat1on ora register of an exhib1tion to 

become 1tself, as a publ1cation, the primary veh1cle for the 

art conta1ned therein. 

ln Xerox Book,5 or Photocopy Book' (1968), Seth 

Siegelaub had already given leg1timacy to th1s exh1b1t1on 

format. Visiting this show 1nvolved, as 1t st1II does to 

th1s day, leafing through the catalogue and look1ng at 

the art work contained 1n the 175 pages of the printed 

exh1b1tion, and nota certa1n number of days of the work 

being on d1splay. 

Although Photocopy Book was not photocop1ed 1n full, 

in v1ew of the h1gh cost that would have entailed at the 

time, the project points to reproduction as the constitut1ve 

medi um of the exhibition and the work 1t conta,ned. Th1s 

was a medi um that substantially broadened the audience 

for the work and altered the conventional manner of 

c1rculat1on and, above ali. reception.' 

:4: The pan1cIpants were Douglas 1-iuebler,Josep/"I Kosut~. la.,,.rerce 
We,ner and Robert Barry 

:sJ Th,s exh1b1t1on nvolved Carl André. Douglas Hueb er.Joseph Ko5utn, 

LaNrence we,ner Robert Barry, Robert Morr s and So, LeW tt 

,61 The name 1h01 Seth S,egolaub preters to adopt, :o a,o d anyone be1ng 

g1ven the 1mpress1on that the pr0JOCt has sometn ng to do...., 1th Xerox. the 
company 

7] 8yempl0'f1ngand la1ing erophas son the meanso1 rep•oduct -~ as 

e strategy for cnt e z,ng the singular ty e.nd authen! e tyc~ a workc' art, 
Pnotocopy8ookechoes a s,m ta, for,na1 used by Mel Soe: ner r h s 1966 
exh b I on Work,ng drav. ngs and ot/1er "1S ble t/1 ngs on paper nc: necesscr y 
meont to be ,,,ewea os ort, at lhe New Yo,k Schoo! o•Visual Art n wh ct' 
hephetxop,ed a series o' p ecesby1hearr s1spa,1 cipat ng n :h ssho",, 

Olher ssues ra soo by Mel Bochnerin 1n se•h o t,on sho<, o, ho .. ever,a so 
be po ntoo out, s1.,ch es lhe preserce e' Sl'IOther kmd ct art obiec· 1ne 
puo ~t•on).anc:her coriceo· or ot art ....,ork theexh b t,or ,and 8r'lother 
concept of aumorsh p the exh b tion as tne art st's CNn 1.ork} rhese ssues 
lead toso many ctnors, but u,e-"".,..o w01.1 d reou re e separe te text 

ln 1977, MAC-USP staged an exh1b1t1on called 

Poéticos v,suo,s, of works by various art1sts who use 

both words and 1mages. For a month museum-goers 

could not only experience works sent through the ma•, 

by around two hundred art,sts, but also photocopy 

most of the works on display. Walter Zanin1. d1rector 

of the museum and organ1zer of the show. and Jut,o 

Plaza, wrote 1n an accompanymg text ent tled "As 

novas poss1b1l1dades· about how dec1s1ve t was 

that the art1sts' publ1cat1ons were present and 

how the art1sts were no longer subm,tt1ng to the 

trad1t1onal way artwork 1s processed.Jul10 Plaza 

further remarked, m h1s text "Poéticas v1sua1s·, 

how these ont,-ortistic act,ons, a k,nd of som,zdot, 8 

were po1nts of fact 1n commun1cat1on and promoted 

the reproduct1on and the exchange of texts among 

members of the general public. As a portoble 

exhib1t1on.• the catalogue accompany1ng th1s show 

reproduced ali the art work sent by the art1sts and 

is still be1ng photocop1ed today by researchers 

and amsts. 

Although she has sa1d that "this 1s much more 

Seth than me·, Lucy L1ppard has produced proJects 

that also clearly tnvolve exhib1tions that take the 

form of publicat,ons. The catalogue of loose file cards 

for 557.087 (Seattle, 1969) and 955,000 (Vancouver, 

1970), and her book, Síx Yeors of Demoteriolizotion 

1966-1972 (1973:, can also be seen as 1mportant 

exh1b1t1ons. Her book 1s certainly a curatonal proJect 

organized .n the form of a huge archive, conta1ning 

exh1b1t1ons, act1ons, proposit1ons, publications and 

projects that occurred 1n a dematerial1zed manner and 

in unexpected locations: 1n magazines, books, studios, 

anda series of alternative non-inst1tut1onal spaces. 

lt is as she declared someth1ng like she 1s say1ng 

"Th1s is what's happening, here's the informat1on: do 

somethtng w1th it". 11 And 1t was in th1s context that, 

around 1975, Lucy Lippard and one of her greatest 

collaborators, Sol LeWitt, began work on "A Printed 

re~ The pract ce of copy,ng and secretiy send1ng books and other cuttural 
produrts d1..1r ng trie communIst reg me n Eastern bloccountr es 

(9; The name used by Walter Zan,n, 1nAs no,os poss,b1l1dodes.1rctuded 

n the exi" b t O"" cata ogue. 

~•O] Statement made 1n an 1nterv1e~ w tt- thecuratN,Hans vlrich Obr st 
,ans l, r eh Obrist Umo breve n stório do curodnrio, São Pauto, Be,, 

20'0, p 25•) 

l .. , 1d.1b1d p270 



Matter:· one of the most interest1ng curatorial projects 

of that time, which started in 1976 and has been go1ng 

on ever since.' ' 

1 n 1993. a conversation anda l1st of art1sts gave rise 

to the Do ít project. Bertrand Lavier. Christian Boltansk1 

and Hans Ulrich Obrist were the main figures behind 

this curatorial project, which, for around ten years. took 

the form of shows travelling to various places In Europe. 

ln 2004, after produc ing a TV version and another for 

the Internet. they also launched the printed version. 

containing work by 174 art ists. From thot timeon, the 

exhib1tion cou ld be found on people's she/ves, bedside 

tob les etc., ond wou/d ex,st for os longos the durobility of 

the materia is ond the core of the owner would ol/ow. 13 

ln 1997, another conversat 1on. th1s t ime between 

Christ ian Bol tansk1, Hans Ulnch Obrist and agnés 

b., gave rise to the point d 'ironie proJect. a travell ing 

exhi b1t ion of var ious pr in ted mater ,als. With a print 

run of around 100 ,000. th ese are handed out free In 

var ious parts of the worl d .'' Man y of t hem. as Boltansk 1 

remar ked. really had togo 1n the trash can. But there 

have been many. since then, that have inhab ited 

var ious impr obab le places. fr om publ ic and private 

coll ect ions to exh ibit 1ons. t he wall s of studios and 

res ta urants . or as wrapp ing paper. or subJect matter 

for academ1c rese arch . 

When I produc ed my first exhibit ion in th e form of a 

publ1cation. PF '200 6).'' t he example s I have JUSt cited 

were my poIn ts of reference.'6 White. 1nitia lly, 1 called 

this firs t cu raton al 1nit1ativ e ap ortob le spoce. 1 soon 

[12) Cur.eot1y s,tuated ,n Chelsea. 195. Tenth Avenue. New York.At 
:he sarne t,me n Ne,-... Yoro<, the art1st Martha W1tson set up. in her 
o,-.'1 apar:rner:. Frarklln Furnace 1nc .. a space that was atso devoted 
to ar:1s:s· publ1ca: ons. tis considered one of the largest collections 
or :ne genre and 1.-.as sold 1n 1994 to MoMA(NY).Oneyear earlier. 
1r1 1 975, anotner artiSL Ulises Carrión, 1n partnersh1p w1th Aart van 
Barrie\ielo, opened Other Books and So, 1n Amsterdam Cons1dered the 
•.rs: bOOkst-op m El,.;rope to special,ze m artists' publications. 1t was 
:--ansfonre<J. in 1979. 1nto the Other Books & So Arch1ve. ln 1974, in 
..,..oror,:o. :rie General 1dea group created Art Metropole. A. A. Bronson.a 
f:êmber o• :ri,s gravo. 1s currentiy work1ng ·,-..1th Pnnted Matter. 

r13] Vanessa Schultz. Lugar puoúcoçào:ortistos e revistos. Master·s 
d1sser~at on ter the ::irograma oe Pós-Graduação em Artes Visuais, 
CEAR- iJDESC. Flor anopolos. 2008. 

:1-1 Usuatly 1., l'Y'Useurns, \ braries and agnés b. stores. 

:15] Tr, s pcr:able exn,o: on ga,,,-e r se to par1enc,es,s-an 1ndependent 
p a·•ôrm :.~a: 1 se· uP f"I l="lor an6pol s. SC. for research, product1on and 
&d 1 !"lg ,r~ ar· s: - ard r1..ra:or,at pro·ects :hat taKe the form of publications. 

., 6 1 shoutd a1s0 menf Of"I anc-:her mpor:ant po1nt of reference, Helmut 
Ba: s:a-» worK v. th tteCapoce~e JOu,.na1 {and catalogue). between 2001 
and _ ..,1 ... 

borrowed the term portoble exh1bition, propo sed by 

Walter Zanin1 In a text In a catalogue accompanyIng h1s 

exhibit1on Poéticos v1suo1s, since the ma1n ovemd ing 

idea of the proJect was that the exhibition cou ld be 

easily transported. 

Portability became someth1ng that I started to 

pursue In my cu ratonai work. When I staged my seco nd 

exhibition. amor: leve com você (2007). the express aim 

of the subtitle was to realize the potent,al for th,s act 

to be transported to a wide variety of different places. 

The exhibition was the sIze of a passport and the 1dea 

was that you could carry It in your pocket. 

Coleção (2008). a publication produced using 

rubber stamps. was the next exhibition. ' Paulo 

Bruscky was the closest point of reference. ln 2003. 

at the Imagético exh1b1t1on (ln Curitiba ). wh1le I wa s 

visiting Casa Romário Mart ins (one of the venues ) 1 saw 

a showcase fu ll of Bruscky's rubber stamp s and I ca rne 

out of that exhibit ion with the clear 1dea that th ose 

stamps wou ld on ly make sense if they could be used 

for and I imag ined how interesting it would be ify ou 

could take away slips stamped by them.' 6 

ln 2009.1 began another exhibit1on proJect t hat 1 

called Conversos. wh ich took the form of 1nte rviews or 

exchanges of correspondence, in wh ich I saw th e text 

and the words of the artists as a work of art. • This was 

suffíc 1ent mot 1vat 1on for me to publish. some t im e lat er, 

two texts that were part of the sarne exhibi tio n ARTE 

E MUNDO APÔS A CRISE DAS UTOPIAS: ass im mesmo , 

em CAIXA-ALTA e sem notas de rodapé, by Fab 10 Morais 

and Daniela Castro (2010 ), and Pourquoi o mal?, by 

Jorgen Mic haelse n (2011).2º 
Short texts. sketches , ,mages and proJects. 

translated as writ ing in progress. becam e obJects for 

anot her series that I ent itled A2 . after th e size of the 

[17) Each artIs t was represented by one or more rubber stamps . 
made according to their instructions, an ink pad anda note pad, w1th 
info rmation on the artist and his or her work on the last page The stamps 
were la1d outona table for members of the publ1c to produce their own 
collect,on. which they were allowed to take home with them 

118) Some time la ter. Hervé F,scher's book exh1b1t1on.Art et 
communicotion morgmale: tompons d'ortistes. published 1n 1974, became 
another guiding light for me. l am grateful to Cristina Freire for prov1d1ng 
access to th,s publ1cation . 

[19) Until now two Conversos have been published: Ana Pauta L,ma 
and Ben Vaut1er-Tudo pelo Ben (2009) , and Fabio Mora,s and Mamé 
Dardot-b/6 bló o/ó (2009) . A conversat,on between Ricardo Basbaurr 
and Alex Hamburguer is currently be,ng edited 

[20) Both were shown as pa rt of the EI mal de escneuro um provecto sobre 
texto e 1maginoc16n especulativo exh1b1t1on, curated by Chus M.1r• nez, :it 
the Centro de Estudos e Documentaçao do Museu de Arte Cortempo1 !n 
de Barcelona. between 20 November 2009 and 25 April 201 J. 



sheet of paper given to each artist. The series has been 

conceived and presented in different formats by way of 

intervention in the exhibition space .1 

We cannot know, in advance, where a publication 

will go, because the possibilities are so numerous. lts 

mobility and the way it deviates from its course may 

be 1ts most intriguing qualities. They are messages 1n 

bottles, which anyone can find or receive, take with 

them, and prolong their lifespan and extend it into 

other contexts. They are multiple copies that propagate 

and their power lies ín circulation and the expansíon of 

the art circuit. 

[21 A2-0,egoRoyck (2010).A2 Fet,peProndo 201 ') and A2-Pouto 
Bruscky have been pubhshed. A:!-Glór o Ferre,ro ana A2-G,org o 
Mesqu,to are curremly being produced and ed1ted A part ot eacn ot 
these publ1cat1ons or solo shows w1ll be put 1nto c1rculat on. Ariottier par~ 
was planned from theoutset to be put nto circulat·oo as of 2013, as a 
colloctrve, prmted. Portable exh+b1t1ori 



OUTROS ESPAÇOS DA ARTE 

Assim que for editado, lhe envio 
Michel Zózimo 

As prát icas de agrupamento das co isas que 

aparentemente não têm lugar no mundo estão 

prese ntes em toda espéc ie de arqu ivo, da 

enciclo péd ia ao museu . Quando não há posição 

específic a para algum t ipo de produção humana , 

o d iscur so togo se encarrega de const itu í-la , 

fo rmata ndo gêner os ou li nhagens. As pub licações 

de art ista em meio impresso, com t iragens 

signi f icati vas, parecem ainda escapar de alguns 
cercament os de campo. Art icu lando-se como 

veículo s ri zomát icos , as publ icações de art ista 

ins tauram problemas em relação ao conjunto 

de prát icas qu e delas der ivam, problemat izando 

os modo s de apresentação , a ideia de edição , os 

lugares. a noção de público e o tempo de duração 

de um proj eto artí stico . Muitas vezes, como livros 

editados, as publicações de arti sta misturam-se aos 

códic es impr essos de liv rarias comuns. Em outros 

casos, ocup am meios preexistentes , entre eles 

jornais. revist as ou cédul as, ganhando dimensões 

de int erferênci a ou de ruído. Algumas simulam as 

aparências de produtos indust riais, como um disco , 

em que a impressão é su bsfluí da pela gravação 

e o texto se dá por proposições sonoras. Outra s, 

intencionalmente marginais, restring em- se a ocupar 

pequenos círculos de leitores, por longos períodos. 

Embora a publicação de artista não refere ncie 

somente o formato livro, é importante observa r que 

a experiência do meio impresso está estreitamente 

ligada à expansão da gráfica e, por consequência, ao 

seu caráter múlt iplo e distribut ivo. 

Sendo o atributo distr ibutivo inerente ao contexto 

da publicação, esta acaba por disseminar-se em 

um trânsito por espaços que não controlamos. 

Cada circuns t ância, contexto ou época determina 

o tipo de estratégia para que isso ocorra. Algumas 

posições de campo criaram saídas alternativas para a 

manutenção das características expansivas do meio 

impresso . A expressão samizdat, nativa da língua 

russa , refere-se a um tipo específ ico de produção e 

prática dissem inadora de publicações clandestinas , 

significando, litera lmente, "autoeditado". Igualmente, 

tal termo remete ao direito de "autoexpressão" , ao 

burlar o aparelho político, copiando e distr ibuindo 

conteúdos censurados . Nascidas na extinta União 

Soviética, as edições do tipo samizdat depend iam 

apenas dos processos prosaicos de reprodução. 

Durante o regime soviético, máquinas fotocop iadoras 

não podiam ser propriedade privada, e, desse modo, 

alguns autores transcreviam manualmente os 

livros , os quais eram multiplicados pelas cadeias 

de leitura, transcrição e distribuição. No contexto 

latino -americano, de modo semelhante houve 

uma profusão de artistas que burlaram os regimes 
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ditatoriais por meio da lógica samizdat. No Brasil, 

Paulo Bruscky e Daniel Santiago remetem ao tempo 

das práticas marginais e difusoras de conteúdos 

autopublicados. Concomitantemente, o Projeto cédula, 

de Cildo Meireles (1970-6), pode ser considerado 

uma operação emblemática de sua época, não 

havendo desvio ou desgaste entre ideia e execução. 

As mensagens gravadas nas cédulas possuem um 

remetente oculto e infinitos destinatários, escapando 

a qualquer controle ou censura. A palavra como 

atitude política e o uso do circuito de circulação, 

postal, econômica ou industrial, constituem poéticas 

pautadas por uma espécie de contrainformação, 

desencadeando movimentos incontroláveis a partir do 

seu próprio sistema de escambos. 

Os projetos expositivos Prospectiva 74 e Poéticos 

visuais, de 1977, organizados no Brasil por Walter 

Zanini, com a colaboração do espanhol Julio Plaza, no 

MAC da USP, são duas mostras representativas desse 

contexto, exibindo processos reprodutíveis de texto e 

imagem. Vale lembrar que essas propostas curatoriais 

coincidem com a disseminação das ideologias 

conceitualistas e com a abertura do museu como um 

fórum de discussão, experimentalismo e laboratório. 

As redes de contatos postais, antecipadas pelo Fluxus 

e por suas experiências nos territórios negociáveis da 

arte, foram de extrema importância para a dispersão 

internacional de publicações e múltiplos. Os serviços 

postais, amplamente empregados pelo Fluxus 

Mail-Order Warehouse, auxiliaram no sistema de venda 

por catálogo, o qual criticava a mercantilização de 

objetos únicos e os altos valores decorrentes de suas 

características singulares. A ideia da relação entre arte 

e vida, tomada como filosofia fluxus, encontra parte 

de sua origem multidisciplinar nas reminiscências 

futuristas, dadaístas e construtiv1stas. Nas primeiras 

décadas do século XX, os impressos futuristas e as 

revistas dadaístas acionam a dimensão mestiça da 

arte com outros campos de saber, da arquitetura 

à poesia. Nesse período, as publicações de artista 

identificam-se como veículos impressos de projetos 

colaborativos, em busca de difusão e socialização. 

As inúmeras publicações construtivistas são índices 

da presença efetiva de artistas da vanguarda russa, 

aliando informação política, projeto pedagógico e 

trabalhos de arte impressa. 

Em contexto nacional, as publicações do 

modernismo brasileiro, figuradas por revistas e 

jornais, herdaram as principais características das 

vanguardas europeias, entre elas o coletivismo, o 

experimentalismo como base de criação intelectual, 

a invenção gráfica, a produção de manifestos e o 

envolvimento com a poesia e a critica literária. Na 

década de 1950, as tendências construtivistas russas 

reverberaram no território brasileiro, por meio dos 

postulados concretos. Objetivando trazer a arte 

para o interior da produção social, o concretismo 

produziu uma série de publicações que divulgavam 

os seus ideais na forma de manifestos impressos. 

Na sequência do concretismo, o neoconcretismo 

e a arte de endereçamento conceituai brasileira 

seguiram utilizando a publicação como dispositivo 

expansivo de críticas aos modelos institucionais 

vigentes. A partir da década de 1970, o livro de 

artista ganha relevância como objeto invest1gat1vo 

de poéticas díspares, indo das experiências poveras 

de Artur Barrio às pesquisas semiológicas de Julio 

Plaza. A exposição Tendências do livro de artista 

no Brasil, realizada em São Paulo em 1985, sob a 

curadoria de Annateresa Fabris e Cacilda Teixeira 

da Costa, registrou h1storiograficamente a produção 

das vertentes: livros e publicações de artista. No 

texto do catálogo, desenhado por Wesley Duke Lee, 

as curadoras advertiam que o leitor, transposto 

na figura de público da mostra, poderia tornar-se 

"programador de uma espécie particular de museu, 

um museu no limiar da exposição real e daquela 

imaginária, mediado, em grande parte, pelo universo 

das técnicas de reprodução( ... )". Nesse discurso, há 

uma clara referência ao pensamento de Benjamin 

e de Malraux , os quais partiram dos processos de 

reprodução técnica apreendidos pela arte para 

desenvolver suas construções teóricas e conceituais. 

Seguindo um percurso temporal, pode-se 

observar, nas duas últimas décadas, o encontro da 

publicação de artista com a abertura das práticas 

expositivas no museu, as quais se dão por meio de 

projetos curatoriais emergentes ou por constantes 

revisões de seus acervos. As redes de trânsito e de 

circulação, indexadas nas últimas décadas pela 

informação instantânea e pelo apagamento de 

fronteiras geográficas, desencadeiam a proliferação de 

publicações, muitas vezes virtuais. Apesar da timidez, 

os grandes eventos de arte contemporânea constituem 

um lugar cativo para esse tipo de produção. Algumas 

mostras ou feiras especializadas são dirigidas a um 



público indistinto que, além de consumir livros, pode 

se interessar por colecionar produtos de arte. Não 

obstante, as publicações industria se luxuosas de arte 

ainda ocupam espaço na indústria de livros, que segue 

investindo em um filão comercial aparentemente 

rentável. Do mesmo modo, a efervescência de 

museus e de inst tuicões culturais abertas ao público 

desencadeia uma série de catálogos de suas colecões 

e exposições, um misto entre pedagogia e souvenir. Em 

paralelo, editoras caseiras disseminam publicações 

de baixo custo, por meio de projetos colaborativos ou 

individuais. Há exemplos de impressos viabilizados 

por inst1tu ções privadas, associações de amigos e 

até mesmo por leis de incentivo público. Na década 

de 1980, as publicações da Funarte j á demonstravam 

interesse nst1tuc 1onal em documentar trabalhos 

que. sem a existênc ia do suporte livro, poderiam 

desaparecer por completo. O Manual do ciência 

populor, aquele de 1982, de Waltercio Caldas Jr., é uma 

dessas publ icacões . 

Ass rn, a domesticacão de inst itu ições e o fluxo 

livre de nformações, antes vistos como um problema 

para a existênc ia de certas pub li cações de art i sta, 

agora func ionar iam como motores de uma cadeia 

produtiva const tu ída por inversões de posturas e de 

pos c•onamentos, dadas por mú lt pios nteresses. 

Diante dessas alterações, a dimensão política que 

perpassa um traba lho de arte, abrangendo desde 

a sua producão até a sua nserção cotid iana nos 

fluxos da vi da. é tomada não ma is como ideár io de 

contestacão e ruptura, e s m como modo comum de 

existê nc ia. Ao abordar um traba lho de arte que s mula 

caracter íst icas de produtos feitos em série, mesmo 

que em uma m1cross tuacão, problemat zam-se as 

relacões da arte com as outras co isas do mundo , 

aquelas que. aparentemente. o fazem func ionar. 

Algumas nst t uicões repensam as suas prát icas 

mu seológ icas a part r de seus acervos. Outras cr•am 

espa ces espec ' f 1cos para abr•gá- los, conservá- los 

e apresentá- los . não ma is como traba lhos de arte e 

sim como pub l cacões ou livros 'e tos por artistas. A 

b1bl oteca pode ser um desses espaces, requerendo 

para si algo que. de seus dom in os. nunca dever ia ter 

escapado. Nesse caso . outros prob lemas operac iona is 

surg em· cata loga, e d isponi bilizar. O pri mei ro de les 

pode esbarrar em al gum ruído de c lass 1f1cação 

numérica rel acion ada ao l vro. Já o segundo entrave 

ooerac1onal con ' ! t ará com o campo da art e. 

As soon as it's published , l' ll send it to you 

@fflitffi t-MJlul-i 
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readers and transcribers. ln Latin America, there were 

also many artists who got round dictatorial regimes 

using the somizdot method. ln Brazil, Paulo Bruscky 

and Daniel Santiago returned to marginal distribution 

of self-published content . At the sarne time, Cildo 

Meireles, Projeto cédula (1970-6) can be seen as an 

emblem of the time, as there is no deviation or loss 

of meaning in the passage from idea to execution. 

The messages recorded on the bank-notes have a 

secret return address and infinite recIp1ents, evading 

any kind of control or censorship. Words used as 

a political statement and the use of circuits of 

circulation, be they the mail system. industry, or the 

economy, are an aesthetic medium based on a kind 

of counter-information, setting off uncontrollable 

movements through their own barter system. 

The exhibition projects Prospectivo 74 and Poéticos 

visuais, of 1977, put together in Brazil by Walter Zan1ni 

In partnership with Spain's Julie Plaza at MAC-USP. are 

two shows that typify this context, exhib1ting replicable 

text and image processes. lt Is worth reminding that 

these curatorial undertakings coinc1ded w1th the 

spread of conceptualist 1deas and the openIng of the 

museum as a forum for discuss1on and a laboratory 

for expenmentat1on . The mail network, of wh1ch Fluxus 

and his experiments with negotiable art temtories 

were precursors, were extremely important for the 

international spread of multiple publications. The mail 

services widely used by Fluxus Moil-Order Worehouse 

also aided the ma1l-order catalogue system. which 

criticized the commod1fication of unique objects and 

the high values stemm1ng from their singular features. 

The idea of the relat1on between art and life. dubbed 

the f/uxus philosophy, onginated In part from futurist, 

dadaist and constructIvIst reminIscences. ln the early 

decades of the 20 th century, futurist publ1cat1ons 

and dadaist reviews made arta hybrid affa1r open to 

other fields of knowledge, such as arch1tecture and 

poetry. At this time. the artist's publications 1dent1fied 

themselves as printed channels for collaborative 

projects, in search of disseminat1on among a broader 

public. The countless construct1v1st publications attest 

to the effective contribution of artIsts to the Russian 

avant-garde, bringing together polit1cal propaganda. 

educat1on, and printed art works. 

ln Braz1l, modernist publications in newspapers 

and magazines 1nherited the overall features of 

the European avant-garde movements. includ1ng 

collectivism, experimental sm based on 1ntellectual 

production. graphic art. the production of manifestos 

and engagement w1th poetry and l,terary cntIc1sm. 

ln the 1950s. Russ1an constructivism swept the 

country through the postulates of concretism. 

A1ming to bring art w1th1n the product1on of socIety, 

concretism produced a series of publications that 

divulged their ideas 1n the form of printed manifestos. 

After concretism. neo-concretism and Braz1l1an 

conceptual art w1dely used publication as a dev1ce for 

criticiz1ng exist1ng inst1tut1onal models. ln the 1970s, 

the artist's book became Important as an obJect for 

investigating vanous aesthetic avenues. from Artur 

Barrio's povero expenments to the sem1ological 

research of Julío Plaza. The Tendências da livra de 

artista na Brasil exhib1tion in São Paulo in 1985. 

curated by Annateresa Fabris and Cacilda Teixeira da 

Costa, prov1ded an h1storiographical record of artists' 

books and publicat1ons. ln the catalogue, designed 

by Wesley Duke Lee, the curators announced that the 

reader. cast in the role of an exhib1tion-goer. would be 

able to become "the programmer of a particular kind 

of museum, a museum on the borderline between 

the real and the 1maginary. mediating between the 

two mostly by means of reproduction techniques ... " 

This text clearly references the thought of Benjamin 

and Malraux. both of whom used the techn1cal 

reproduct1on processes of art to develop the1r own 

theories and concepts. 

To continue In chronological arder, 1n the two 

past decades artists' publications have Joined forces 

with more open exhibition practices on the part 

of museums, which are giving space to emerging 

curators and constantly updating the1r collections. 

The transport and communications networks, marked 

in recent decades by instant informat1on and the 

disappearance of geographical boundanes, have 

sparked a proliferation of publications. usually in the 

virtual world. Large-scale contemporary art events 

are a capt1vatingspace for this kind of production. 

Some specialized shows or fairs are a1med ata general 

publ1c, wh1ch, as well as books, may also be interested 

in collecting art. Notwithstanding this. mass-produced 

and deluxe art publications still have a place in the 

publ1sh1ng industry. which continues to invest In a 

string of commercially viable brands . At the sarne 

time, the throng of museums and cultural 1nstItut1ons 

open to the public has led to a series of catalogues 



of collections and exhibitions. which are part 

educational material, part souvenir. Alongside this, 

small-scale publish1ng houses are producing low-cost 

publications by groups of collaborators or individuais. 

There are examples of publications produced by 

priva te institutions, associations of friends, wh1ch 

are sometimes even funded by public money. ln 

the 1980s, the Funarte publ1cations were already 

showing the institution's interest in documenting 

work, which, without the existence of books. could 

have disappeared completely . O Manual do ciência 

popular, of 1982, by Waltercio Caldas Jr., is one such 

publication. 

The tam i ng of instItutIons and the free flow of 

informat1on, wh1ch were once seen as a problem for 

certain art publtcat1ons, now funct1on as engines for a 

chain of production covering a wide range of diverging 

interests. ln view of this, the political d1mension that 

runs through a work of art. from its production to its 

inclusion in the everyday flow of life, is no longer seen 

in terms ofconflict and rupture, but as a common 

mode of existence. ln dealing w1th art work that 

s1mulates the charactenst1cs of mass-produced 

objects. even on a small scale. the relations between 

art and other things in the world that apparently make 

it work. are thrown into question. Some institutions 

are usIng their permanent collections to rethink how 

they operate as museums. Others are creating spec1fic 

spaces to house. conserve and display them, notas 

works of art, but as publications or books produced 

by art Ists. The l ibrary can be one of these spaces, 

reclaiming something that it should never have lost. 

ln th 1s case the problems of cataloguing and making 

the collect ion available to the public are raised. The 

f 1rst of these may cause a conflict with the numerical 

class 1fication of the book. while the second may clash 

operat 1ona lly with the world of art. 
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Cinema itinerância 

André Severo> V,gít,a. 2008 Cao Guimarães> E!f-1s ro 201 O Clarissa Campolina e ; and Helvécio MarinsJr. > Trecho. 2006 

Guto Parente> Eu. tunsra. 201 O Irmãos Prett, 8 • and Primos Parente> Estrada para 'hhar.a. 2010 Leonardo Sette > Oc,denre. 2008 

Marcelo Pedroso> Pr,r_d,r_ 2(;()<, Marcelo Pedroso~ 1 .,nrJ Gabriel Mascaro> KFZ 1348 2008 Marília Rocha >Acaur,, 2008 
1 

Paula Krause ,. ir ,J Andre Severo> r),, rnr,r1 • ír;r18 Tiago Mata Machado> O·. ,, ... ,,1,-nr,-·. íí)l(J 



Lista de Obras 

Alberto Bitar (Belém, PA, 1970) 
Sem t ítulo / Untitled (série / series Efêmera 
paisagem ), 2009 
Fotograf ia Photograph 
40x 60 cm 
Coleção do art ista Artist's collect ion 
p. 43 

Alberto Bitar (Belém, PA, 1970) 
Qualquer vaz io (série / ser ies Sobre o vazio), 2011 
Vídeo, cor Video , calor, 5'55" 
Coleção do arti sta Art ist 's collect ion 
p.44 

Alberto Bita r (Belém, PA, 1970) 
Toda o vazio (série ser ies Sobre o vazio), 2011 
Vídeo, cor Vídeo , calor, 5'55" 
Coleção do arti sta Art ist 's collection 
p.45 

Amanda Melo (São Lourenço da Mata , PE, 1978) 
Sem tí t ulo Unti t led (série/ ser ies sol é mor), 201 O 
Lápis aquareláv el sobre papel Watercolo r 
pencil on paper 
50 x 35 cm 
Coleção da artista Artist's collectio n 
p.47 

Amanda Melo (São Lourenço da Mata, PE, 1978) 
Gesso/, 2005 

Vídeo / Video, 2' 
Coleção da artista/ Art ist's col lection 
p.48 

Amanda Melo (São Lourenço da Mata , PE, 1978) 
Sem t ítulo/ Untit led (série / ser ies sol é mor ), 2010 
Lápis aquarelável sobre papel / Waterco lor 
penci l on paper 
50 x 35 cm 
Coleção da artista/ Artist's collection 
p.48 

Amanda Melo (São Lourenço da Mata, PE, 1978) 
Sem título / Unt itled (série / series sal é mor ), 2011 
Lápis aquarelável sobre papel / Watercolo r 
pencil on paper 
50 x 35 cm 
Coleção da artista / Artist's collection 
p.48 

Amanda Meto (São Lourenço da Mata , PE, 1978) 
Sem título / Untitled (sér ie / series sol é mar), 201 O 
Lápis aquare lávet sobre papel / Watercolor 
pencil on paper 
50 x 35 cm 
Coleção da artista / Artist's colle ct ion 
p.48 

Amand a Meto (São Lourenço da Mata , PE, 1978) 
Sem t ítu lo / Untit led (série/ series sol é mor), 2009 



, 
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Lápis aqua relávet sobre papel/ Watercotor 
penci t on pape r 
48 x 33 cm 

Coleção da artista/ Artist's collection 
p. 48 

Amanda Melo (São Lourenço da Mata, PE, 1978) 
Sem título/ Unti t led (sér ie/ series sol é mar), 2010 
Láp is aquarelável sobre papel/ Watercolor 
penci l on pape r 
50 x 38 cm 
Coleção da artista/ Artist's collection 
p. 48 

Amanda Melo (São Lourenço da Mata, PE, 1978) 
Sem título/ Untitled (sér ie/ series sol é mar), 2009 
Lápis aqua retávet sobre papel/ Watercolor pencil on 
pape r 
50 x 32,5 cm 
Coleção/ Cottect ion Centro Cultural Banco do Nordeste 
p. 48 

Amanda Melo (São Lourenço da Mata, PE, 1978) 
Sem título/ Untit led (sér ie/ series sol é mar), 2009 
Lápis aquarelável sobre papel/ Watercotor 
penci l on paper 
53,7 x 36,7 cm 
Coleção part icular/ Private cottection 
p. 49 

Amanda Melo (São Lourenço da Mata, PE, 1978) 
Sem título/ Unt itled (série/ series sol é mar), 2009 
Lápis aquareláve t sobre papel/ Watercotor 
penc it on paper 
50 x 35 cm 
Coleção/ Collec t ion Daniel e Sílvia Korytnicki 
p. 49 

Amanda Melo (São Lourenço da Mata, PE, 1978) 
Sem títu lo/ Untitled (série/ series sol é mar), 2010 
Lápis aquare lável sob re papel / Watercotor 
penc it on paper 
50 x 35 cm 
Coleção/ Cottecti on Daniel e Sílvia Korytnicki 
p.49 

Amanda Melo (São Lourenço da Mata, PE, 1978) 
Sem t ít ulo/ Untitled (série / series sol é mor), 2010 
Lápis aquare lável sobre pape l / Watercolor 

pencil on paper 
50 x35cm 
Coleção particular/ Private collection 

p.4 9 

Amanda Me lo (São Lourenço da Mata, PE, 1978) 
Sem título / Untitled (série / series sol é mar ), 2010 
Lápis aquarelávet sobre papel/ Watercolor 
pencit on paper 
50 x 35cm 
Coleção da art ista / Art ist's cottect ion 
p.49 

Amanda Me to (São Lourenço da Mata , PE, 1978) 
Sem título / Untitled (série / series sol é mar ), 2010 
Lápis aquarelávet sobre papel / Watercotor 
pencit on paper 
53 x 31 cm 
Coleção da artista / Art ist's collection 
p.49 

André Severo e Maria Helena Bernardes (Porto Alegre, 
RS, 1974 e 1966) 
Documento Areal 12, 2011 
Ensaio, filme HD transferido para DVD/ HD film 
transferred to DVD, 180', e livro sem título / and 
untitled book, 16p. 
Coleção / Collection Projeto Areal 
p.51 -3 

André Severo (Porto Alegre, RS, 1974) 
Migração, 2002-3 
Ação de abrir doze buracos, enterrar terra proveniente 
de um local anterior e encher novamente doze sacos 
com a terra do local em que a ação ocorria - e que 
seria deslocada para outra paisagem / Action of 
opening twelve hotes, burying soit from another 
ptace and filling twelve sacks with the soil of the 
place where the action occurred-which would be 
disptaced to another tandscape 
Sul do Rio Grande do Sul / South of Rio Grande 
do Sul state 
Coleção / Cotlection Projeto Areal 
p.53 

Art ificial+ Lucia Koch (Rio de Janeiro, RJ, 1974 e 
Porto Alegre, RS, 1966) 
Sem título/ Untitled, 2008 
Projeto de Kassin de música com videogame e sistema 
tuboled, operado ao vivo / Kassin music project 
with video game and tuboled system operated tive, 
De rasgos árabes, Cinemateca Brasile ira (SP) 
p. 79 

Ateliê Aberto (Campinas, SP, 1997) 
Imagens transportadas, 2011 
Plotagem adesiva sobre veículos, impressões de 
tela (print screens) de sistema de monitoramento e 
fotograf ia/ Adhesive plotting on vehicle, print screens 



of monitoring systems and photography 
www.atelieaberto.art.br/imagenstransportadas 
Dimensões variáveis/ Variable dimensions 
Apoio cultural/ Cultural support Art Quality 
Coleção dos artistas / Artists ' collection 
p. 55-6 

Ateliê Aberto e lgor Vi dor 
(Campinas, SP, 1997 e São Paulo, SP, 1985) 
Tour surfe de lona, 2011 
lntevenção urbana/ Urban intervention 
Minhocão (SP) 
Coleção do artista / Artist's collection 
p.57 

Breno Silva e Louise Ganz 
(Belo Horizonte, MG, 1979 e 1968) 
Kits ambulantes para espaços vagos, 2009 
Técnicas diversas (materiais diversos, caixas de 
madeira com rodas, mochilas de tecido, cartazes, 
adesivos, vídeo e publicação ) / Various techniques 
(various materials , wood movable boxes, sewn fabric, 
posters , stickers, video and publication ) 
Dimensões variáve is / Variable dimensions 
Coleção dos art istas / Art ists' collection 
p.59-61 

Breno Silva e Louise Ganz 
(Belo Hor izonte , MG, 1979 e 1968) 
Redes, 2008 
Instalação com redes em estrutura de outdoor em 
ter reno vago / lnsta llat ion with hammocks in outdoor 
advert ising structure in vacant land (Ceará) 
Coleção dos art istas / Art ists ' collection 
p.6 1 

Bruno Far ia (Recife , PE, 1981) 
Panorama oudioguide, 2011 
Neon, aud ioguia, texto em inglês, texto em português / 
Neon, aud ioguide , English text , Portuguese text 
Dimensões variáveis / Var iab le d imensions 
Coleção do artista Art ist 's collect ion / Cortes ia / 
Court esy Galeria Casa Tr iângulo 
p.64 -9 

Bruno Far ia (Recife , PE, 1981) 
Panorama el vioj ero, 201 O 
Colagem com rót ulos de produtos alimentíc ios sobre 
papel milim etrado montados em caixas de acr ílico / 
Collage with foo d produc ts labels on graph paper 
mounted on acryl ic boxes 
8 X 0,6 m 
Coleção do artista / Art ist' s co lle ct ion 
p.63 

Cadu (São Paulo, SP, 1977) 
Partitura, 2010-1 
Trem elétrico, trilhos, hastes, garrafas, copos e madeira 
(peroba mica e cumaru) / Electric tr ain, rails, rods, 
bottles, cups and wood (peroba mica and cumaru) 
220 x 150 x 120 cm (mesa de suporte / support table ) 
Coleção/ Collection Cortesia/ Courtesy Galeria 
Vermelho 
p. 71-2 

Cadu (São Paulo, SP, 1977) 
Flot sounds, 2008 
Sonorizadores de estrada e rua de circulação interna / 
Road sounders and internal c irculation street 
Dimensões variáve is/ Variable dimensions 
Coleção do artista / Artist's collection 
p. 73 

Capacete (Rio de Janeiro, RJ, 1998) 
Road,2004 
Viagem Rio de Janeiro-Chile com Ducha / Trip Rio 
de Janeiro-Chile with Ducha 
p. 75 

Capacete (Rio de Janeiro, RJ, 1998) 
Biblioteca latino-americano, 2011 
Livros, LPs, CDs e DVDs (oitocentas unidades)/ Books , 
LPs, CDs and DVDs (eight hundred units ) 
Dimensões variáveis/ Variable dimensions 
Gestores residentes / Resident managers Rodrigo 
Quijano (Peru), Maurício Marcin (México), Maurício 
Carmona (Colômbia), Luís Alarcón e and Ana Maria 
(Chile), Paulina Varas (Chile), Alicia Herrero (Argent ina), 
Olga Robayo (Colômbia) e / and Max Hinderer (Bolívia) 
Apoio cultural / Cultural support Huffix do Brasil , 
Tecama e / and Tecnoseating 
Coleção do artista / Artist's collection 
p. 76-7 

Chiara Banfi e Kassin 
(Sâo Paulo, SP, 1979, e Rio de Janeiro, RJ, 1974) 
Cânone, 2011 
Instalação sonora com seis caixas e um tocador de 
DVD/ Sound installation with six boxes and OVO player 
Dimensões variáveis / Variable dimens ions 
Coleção dos artistas / Artists' collection 
p. 80-1 

Cildo Meireles (Rio de Janeiro , RJ, 1948) 
Arte físico: cordões 130 km de linhas estendidos, 1969 
Trinta quilômetros de barbante industr ial, mapa e caixa 
de madeira / Thirty ki lometer s of indu st rial string, map 
and wooden box 



60 x 40 x 8 cm 

Coleção do artista / Artist 's collection 
p. 83-4 

Cildo Meireles (Rio de Janeiro , RJ, 1948) 
Lo Brujo , 1979-81 

Vassoura e alguns milhares de metros de fios 
de algodão / Brush and some thousands 
of meters of cotton 
Dimensões variáveis / Variable dimensions 
Coleção do artista / Art ist 's collect ion / Beaubourg 
p.85 

Detanico Lain (Caxias do Sul, RS, 1974 e 1973) 
Motivo de desorientação , 2008 
Serigrafia sobre carpete / Silkscreen on carpet 
Vista da obra / View of the work, Um dado tempo 
um dado lugar, Museu de Arte da Pampulha (MG) 
Coleção dos artistas / Artists ' collect ion 
p.87 

Detanico Lain (Caxias do Sul, RS, 1974 e 1973) 
ltiner6rios, itinerâncios, 2011 
Texto diagramado em tipologia Roseta / Text 
diagrammed in Roseta typography 
25 x 40 cm 
p. 88-9 

Ducha (Rio de Janeiro, RJ, 1977) 
Laranjas, 2000 
Vídeo e performance / Video and performance , 7' 
Coleção do artista / Artist 's collection 
p.91 

Ducha (Rio de Janeiro, RJ, 1977) 
Relfquios do tempo, 2011 
Desenho a caneta sobre mapas / Pen drawing on maps 
6,8 x 1,62 m, cada mapa / each map 55 x 67 cm 
Coleção particular / Private collect ion 
p. 92-3 

Gaio Matos (Salvador, BA, 1971) 
Sem título / Untitled (série / ser ies Desvios), 201 O 
Aço carbono / Carbon steel 
500 x 600 x 700 cm 
Coleção / Collection Fundação Bienal do Mercosul 
p.95 

Gaio Matos (Salvador, BA, 1971) 
Sem título / Untitled, 2009 
Fotografia / Photograph 
110 x 83 cm 
Coleção particular / Private collection 
p.96 

Gaio Matos (Salvador, BA, 1971) 
Sem títu lo/ Untitl ed, 2009 
Fotograf ia / Photogr aph 
110 x 83 cm 
Coleção part icular/ Private coll ect ion 
p.97 

Gaio Matos (Salvador, BA, 1971) 
Sem títu lo / Untitled , 2009 
Fotograf ia / Photograp h 
110 x 83 cm 
Coleção part icular / Private coll ecti on 
p.97 

GIA / Grupo de Interferência Ambiental 
(Salvado r, BA, 2002) 
Carrinho , 2008 
Intervenção urbana / Urban inte rvent ion 
1,42 X 0,97 X 0,22 m 
Coleção dos art istas / Artists ' collectio n 
p.99 

GIA / Grupo de Interferência Ambiental 
(Salvador, BA, 2002) 
Degrau, 2009 
Vídeo / Video, 5'22" 
Coleção dos artistas / Artists ' collection 
p. 100-1 

Héctor Zamora (Cidade do México, México, 1974) 
Sciome di Dir igibili (Zeppelin Sworm), 2009 
Dirigível enta lado / Stuck zeppelin 
25x 6 m 
Moking Worlds 53'0 lnternational Art Exhibit ion, 
Bienal de Veneza 
Coleção / Collect ion Zeppelin Museum 
p. 103 

Héctor Zamora (Cidade do México, México, 1974) 
Crisis de credibilidod, 2010-1 
Cones de vento , ventiladores e aço / Wind cones, 
fans , and steel 
500 x 500 x 305 cm 
Coleção do artista / Artist 's collection 
Cortesia / Courtesy LABOR 
p. 104-5 

Jailton Moreira (São Leopoldo, RS, 1960) 
Arte é viagem, 2011 
Performance 
Duração indeterminada / Undetermined duration 
Coleção do artista / Artist's collect ion 
p. 107-8 



Jailton Moreira (São Leopoldo, RS, 1960) 
Rioboldo, 2002 
Vídeo/ Video, 45' 
Coleção do artista/ Artist's collection 
p.109 

Jarbas Lopes (Nova Iguaçu, RJ, 1964) 
Esquema do real: moquete do ciclovioéreo, 2011 
Madeira , impressão / Wood, printing 
1x1x1m 
Plano e montagem da maquete por / Plan and mockup 
assemblage by Elitza Mladenova 
Mini bicicletas por / M1ni-bicycles by Leo Carpinteiro 
Coleção do art ista / Art ist's collection 
p. 111 e 113 

Jarbas Lopes (Nova Iguaçu, RJ, 1964) 
Experimenta l trecho móvel do ciclov ioéreo, 2008 
Madeira sobre anda imes / Wood on scaffolds 
1 X 1,5 X 70 m 
Coleção do art ista / Artist 's collect1on 
p. 112 

Jarbas Lopes (Nova Iguaçu, RJ, 1964) 
Troco troco, 2002 
Três Fuscas com as peças de latar ia trocadas / Three 
Volkswagen Beetles with interchanged bodyworks parts 
Viagem Rio- Curit iba Rio- Curit iba t rip 
Coleção Collection Institut o lnhotin 
p. 113 

Jonathas de Andrade (Maceió, AL, 1982) 
Recenseamento moral do cidade do Recife , 2007 
Fotopesquisa: mapa , fo rmulâ rios e fotograf ias / 
Photoresearch: map, forms and photographs 
Mapa sobre 49 placas rígidas i Map on 49 hard plates, 
20 x 19 cm cada / each, vinte fo rmulârios em argolas 
de fichârio aparafusadas na parede / twenty forms in 
binder rings screwed to t he wall, 30 x 22 cm cada / each, 
vinte fotografias em pôsteres I tw enty photographs in 
posters, 13 x 22 x 1 cm cada each 
Coleção do artista / Art ist 's coll ecti on 
p. 115 

Jonathas de Andrade [Maceió, AL, 1982) 
HoyAyer, 2011 
Colagem sobre impressão fotogrâf ica, polípti co de 24 
partes / Collage on photographic print 24-part polypt ic 
Imagens cedidas por / lmages grant ed by Emil 
Schulthess / Fotost iftung Schweiz 
114,6 x 700 cm 
Colecão / Collection Cortesia / Courtesy Galeria Vermelho 
p. 116-7 

Jorge Menna Barreto (Araçatuba, SP, 1970) 
Café educativo, 2007 
Instalação de um café no espaço expositivo, cujo 
atendimento é realizado por um mediador do 
Educativo/ lnstallation of a café in the exhibition 
space, the reception of which Is made by an 
Education mediator 
Dimensões variâveis / Variab le d imensions 
Coleção do artista / Artist's collection 
p. 119-20 

Jorge Menna Barreto (Araçatuba, SP, 1970) 
Café educativo, 2008 
BASE móvel do projeto Arte e esfera público / BASE 
móvel of the project Art ond the Public Sphere 
(curadoria / curatorship Graziela Kunsch e/ and Vitor 
Cesar), Centro Cultural São Paulo 
p. 121 

Jorge Menna Barreto (Araçatuba, SP, 1970) 
Desleituro / Misreoding, 2011 
Operação de tradução das obras e conceito da 
exposição em palavras-tapetes de borracha / 
Operation of translation of the works and concept of 
the exhibition to rubber carpet-words 
Tapete de entrada do MAM / MAM's entrance carpet 
3,2 x 2,1 m: restante / rest 60 x 80 cm 
Colaboração / Collaboration Cecília Bedê (pesquisa/ 
research) e / and Cynthia Vasconcellos (design) 
Coleção do artista / Artist's collection 
p. 121 

Letícia Cardoso (Criciúma, se, 1978) 
Vertigem, 2002 
Vídeo / Video, 3' 
Coleção da art ista/ Artist's collection 
p. 123 

Letícia Cardoso (Criciúma, SC, 1978) 
Austin .... Paris: um ruido entre Jane e Trovis, 2009-10 
Vídeo de câmera de celular / Cell phone cam video, 23' 
Apoio / Support Bolsa de residência/ Residence 
scholarship Fundação lberê Camargo e/ and Blantom 
Museum of Arts, University of Texas, EUA 
Coleção da artista / Artist's collection 
p. 124-5 

Louri val Cuquinha (Recife, PE, 1975) 
Jack Pound Financ ial Art Project (topografia suado 
de Londres porte 1), 2008-9 
Cédulas de f:5 e f:10 (totalizando f:1.000), mastro 
de metal e f io/ f:5 and f:10 bills (summing up f:1,000) 
metal pote and string 



, 
\Ç) 
, 

Bandeira/ flag 1 x 1,7 m, mastro/ pole 2 m 
Coleção/ Collection Jones Bergamin 
p. 127-9 

Lourival Cuquinha (Recife, PE, 1975) 
Artraffic, 2005-8 
Agulha, linha de algodão, haxixe e viagens pelo 
mundo/ Needle, cotton line, hash and world traveis 
Dimensões variáveis/ Variable dimensions 
Coleção particular/ Private collection 
p. 129 

Lucia Laguna (Campos dos Goytacazes, RJ, 1941) 
Entre o Linho Vermelho e Linho Amarelo n• 45, 2005 
Acrílica e óleo sobre tela/ Acrylic and oil on canvas 
130x 150cm 

Coleção/ Collection Antonio Bernardo 
p. 131 

Luc ia Laguna (Campos dos Goytacazes, RJ, 1941) 
Entre o Linho Vermelho e Linho Amarelo n• 44, 2005 
Acrílica e óleo sobre tela/ Acrylic and oil on canvas 
190 x 210 cm 
Coleção parti cu lar/ Priva te collection 
p. 132 

Luc ia Laguna (Campos dos Goytacazes, RJ, 1941) 
Entre o Linho Vermelho e Linho Amarelo n• 49, 2005 
Acrílica e óleo sobre tela/ Acrylic and oil on canvas 
181 x 220 cm 
Coleção/ Collection Jaime Rotstein 
p. 132 

Lucia Laguna (Campos dos Goytacazes, RJ, 1941) 
Paisagem n• 18, 2007 
Acrílica e óleo sobre tela/ Acrylic and oil on canvas 
112 x 185 cm 
Coleção particular/ Private collection 
p. 133 

Marcelo Coutinho (Campina Grande, PB, 1968) 
Raor, 2005-6 
Vídeo digital com projeção dupla/ Digital vídeo 
with double projection, 15' 
Coleção particular / Private collection 
p. 135-7 

Marcelo Coutinho (Campina Grande, PB, 1968) 
Arro olo raar, 2007 
arra. pron. pess. da 1• pessoa singular. 1. algo de . 
funcionamento intenso destinado a reter e reconduzir 
as várias retenções e reconduções vindas de outros 
algos. 2. algo que balbucia através de outro algo que 
também balbucia. 3. algo que é fruto de uma matriz 

perdida, e que, por sua vez, será uma matriz perdida 
para outro algo. 

olo. prep. 1. partícula gramatical usada para pôr em 
movimento de devir palavras e outros fragmentos 
da língua. quando juntos a esta preposição, verbos, 
adjetivos, pronomes, advérbios passam a ter seus 
sentidos desfeitos para tornarem-se, junto com o 
que se unem, uma terceira coisa. 2. para além de 
um elemento conectivo puro, olo destitui de sentido 
particular os termos gramaticais envolvidos em uma 
sentença para fazer surgir um terceiro sentido. diz-se 
p. ex. "arra olo raar", "mavio olo africo" etc. 
raar. pron. pess. da 2• pessoa singular. 1. enodamento 
fibroso geralmente momentãneo, cujas inúmeras 
fibras organizam-se em forma de bola, postado 
um palmo abaixo do pescoço, mais precisamente 
entre os dois mamilos. esse enodamento ganha 
a forma de inúmeros brotos que estendem-se 
por entre os membros, cabeça, nuca e genitália, 
ultrapassando a epiderme em busca de floração. 2. 

elemento que instaura a ligação orgânica entre duas 
temporalidades, lançando sobre a presente uma 
suspensão e sobre a futura um chamado inexato./ 
arra. 1 ·' person singular pers. pron. 1. something of 
intense working destined to retain and reconduce 
the various retentions and reconductions coming 
from other things. 2. something that babbles through 
another thing that also babbles. 3. something that 
is fruit of a lost matrix and that will itself be a lost 
matrix for another thing. 
olo. prep. 1. grammatical particle used to set words 
and other fragments of language in becoming 
motion. along with this preposition, verbs, adjectives, 
pronouns, adverbs have their senses unmade to 
become, along with what they unite to, a third thing. 
2. beyond a pure connective element, olo destitutes 
of particular sense the grammatical terms involved 
in a sentence to make emerge a third sense. it is said, 
e.g., "arra olo raar", "mavio olo africo" etc. 
raar. 2°• person singular pers. pron. 1. fibrous knotting, 
generally momentaneous, the innumerous fibers of 
which organize themselves inbali form, placed a 
hand span below the neck, more precisely between 
the two nipples. this knotting gains the form of 
innumerous sprouts that extend amid members, 
head, neck and genitais, crossing the epidermis in 
search for flowering. 2. element that initiates the 
organic bond between two temporalities, casting over 
the present one a suspension and over the future one 

an inexact sense. 
Vídeo /Vídeo, 16' 
Coleção do artista / Artist's collection 
p. 137 



Marcelo Coutinho (Campina Grande, PB, 1968) 
ó, 2008-9 
õ. v.t.d. 1. estado de suspensão em que se instala 
a percepção instantes antes de apresentar-se a 
algo por demais vasto e desconhecido. 2. prenúncio, 
normalmente envolto em uma ampla luz branca, de 
que algo paralisante e muito amplo está por vir. 3. 
quando , diante da enormidade de algo desconhecido 
que se pronuncia, o que resta é a paralisia. / 
õ. tr. verb. 1. suspension state in which perception 
settles instants before presenting itself to someth ing 
way too wide and unknown. 2. pressage, normally 
involved in a w ide white light, that some paralyz ing 
and very wide thing is to come . 3. when, before the 
enorm ity of some unknown th ing that pronounces 
itse lf , what is left is paralysis. 
Vídeo dig ital, janela wide-screen / Digita l vídeo, 
widescreen window, 20' 
Coleção do arti sta / Artist's collect ion 
p. 137 

Marco Paulo Rolla (São Domingos do Prata , MG, 1967) 
Transporte - Rapaz, 2004 
Madei ra, plást ico, pape l e porce lana / Wood, plastic, 
paper and porcetaine 
45 x 134 x 129 cm 
Coleção/ Coll ect ion Galer ia Vermelho 
p. 139 

Marco Paulo Rolla (São Domingos do Prata, MG, 1967) 
Transporte - Criança, 2004 
Madeira, plást ico, papel e porcelana / Wood, plastic , 
paper and porcelaine 
38 x 58 x 88 cm 
Coleção particular/ Private coll ect ion 
p. 140 

Marco Paulo Rolla (São Domingos do Prata , MG, 1967) 
Picnic, 2000 
Instalação/ lnstallation 
Dimensões variávei s / Variable dimens ions 
Coleção/ Collection MAM-SP 
p, 141 

Nicolás Robbio (Mar dei Plata, Argentin a, 1975) 
1- de um ponto, 2011 
Desenhos e recorte den t ro de envelopes; impress ão 
serigráfica sobre papel veget al e lâm pada/ Drawings 
and cutting inside envelopes; serigraphic print ing 
on tracing paper and lamp 
Dimensões variáveis / Variable dimensions 
Coleção do artista / Arti st's collection /Cor t esia/ 
Courtesy Galeria Vermelho 
p. 143-4 

Nicolás Robbio (Mar dei Plata, Argentina, 1975) 
Sem titulo / Untitled, 2007 
Papel recortado sobre retroprojetor/ Cut paper 
on overhead projector 
Dimensões variáveis / Variable dimensions 
Coleção do artista / Art ist's collection / Cortesia / 
Courtesy Galeria Vermelho 
p. 145 

Oriana Duarte (Campina Grande, PB, 1966) 
Ptus ultra (vídeo n• 8), 2006-9 
Vídeo / Video, 32' 
Performance, fotografia e edição / Performance, 
photography and edition Oriana Duarte; montagem e 
acabamento / assemblage and finishing Dunia Quiroga 
Apoio / Support Rede Nacional Funarte Artes Visuais 
2008 
Coleção da artista / Artist's collection 

Agradecimentos / Acknowledgements 
Aos remadores das águas que remei / To the rowers of 
the waters I have rowed: Felipe e / and Armando (rio 
Capibaribe);Julinho (baia de Vitória); Alexandre (baia 
do Guajará); Edvando (rio Negro); Célio e / and Ludmila 
(lago Paranoá); Werner (rio Guaiba); Makito (lagoa 
Rodrigo de Freitas); Betânia e / and Alan (baia de Todos 
os Santos). Aos treinadores dos clubes que atravessei/ 
To the trainers of the clubs I have crossed: Dirceu e / and 
Waldomiro no / at the Clube Náutico Capibaribe ;Júlio no 
/ atthe Clube de Regatas Saldanha da Gama;Alexandre 
no / at the Clube do Remo; Juca na / at the Associação 
Aquática Manauara; Célio e / and lrapuã no / at t he 
Clube Naval; Marcelo e / and Piá no / at t he Grêmio 
Náut ico União; Alexandre Xoxõ no / at the Bota fogo de 
Futebol e Regatas; Toinho no / at the Esporte Clube 
Vitória. Aos amigos que hospedaram minhas remadas 
/ To the fr iends who hosted my rows: Fernando do/ of 
Rio de Janeiro, Vera de / ofV itória , Sérgio de / of Brasília, 
Orlando de / of Belém, Paulo de / of Recife 
p. 147-9 

Oriana Duarte (Campina Grande, PB, 1966) 
Um risco no céu , 2002 
Performance 
p. 149 

Pablo Lobato (Bom Despacho, MG, 1976) 
Bronze revirado , 2011 
Videoinstala ção, um canal, loop, cor, estéreo, 16:9 
(vertic al), HD / Videoinstallat ion, one channe l, loop , 
color, stereo , 16:9 (verti cal), HD 4'52", 
Coleção do arti st a/ Art ist' s collection 
p. 151 



Pablo Lobato (Bom Despacho, MG, 1976) 
Travessias para bronze, 2011 
Tríptico, videoinstalação, cor, estéreo, HD / Tryptic, 
videoinstallation, color, stereo, HD, 14'37" 
Sala/ room 2,8 x 5 x 7 m; t rês mon itores LCD 50" / 
three 50" LCD monitors; três/ three HD players 
Colaboração/ Collaboration Djalma Corrêa 
e/ and Anderson Guerra 
Assist ente de direção/ Assistant director Rita Pestana 
Apoio/ Support Teia 
Coleção do artista/ Artist's col lection 
p. 152-3 

Paula Sampaio (Belo Horizonte, MG, 1965) 
BR-232 - Transamazônica, Moreno, PE, 201 O 
Fotograf ia/ Photog raph 
50x 60 cm 
Coleção particular/ Private collection 
p. 155 

Paula Sampaio (Belo Horizonte, MG, 1965) 
As rotas, 1994 
Fotografia, mapa e texto/ Photograph, map and text 
Mapa por/ Map by Eli Sumida 
Foto/ photo 100 x 150 cm; mapa/ map 25 x 25 cm; 
texto/ text 10 x 15 cm 
Coleção da art ista/ Art ist's collection 
p. 156-7 

Pedro Motta (Belo Horizonte , MG, 1977) 
Espera, 2005 
Treze fotografias/ Thirteen photographs, c-print 

100x100cm 
Coleção Banco ltaú / Gesto Gráf ico Galeria de Arte / 
Teixeira de Frei tas/ Samuel Lacerda 
p. 159 

Pedro Motta (Belo Horizonte , MG, 1977) 
Arquipélago #2, 2008-11 
Onze fotog rafias/ Eleven photographs, c-print 
100 x 100 cm 
Coleção do art ista / Artist's collection / Galeria 

Luísa Strina 
p. 160-1 

Raphaêl Grisey (Les Li las, França, 1979) 

Minhocào, 2011 
Vídeo, estéreo/ Vídeo, stereo 16/ 9, 31' 
Apoio/ Suppo rt Programa de residência / Residence 
program Capacete e / and Consulado Francês do Rio 

de Janeiro 
Coleção do artista/ Art ist's collec t ion 
p. 163-4 

Raphael Grisey (Les Lilas , França, 1979) 
Nat iona l mot ives, 2011 
Vídeo estéreo 16/ 9 HD / Vídeo stereo 16/ 9 HD, 28' 
Apoio / Support Programa de residência / Residency 
program Mair ie de Paris / Culturesfra nce / Budapest 
Galéria 
Coleção do artista / Art ist's collection 
p. 165 

Raphael Grisey (Les Li las, França, 1979) 
The lnd ians , 2011 
Vídeo estéreo 16/ 9 H D/ Vídeo ste reo 16/9 H D, 31' 
Coprodução / Coproduct ion Rennes Biennale / 
Raphael Grisey 
Coleção do art ista / Art ist's collect ion 
p. 165 

Raquel Garbelott i (Dracena, SP, 1973) 
A reflexiv idade dos mecanismos de apresentação 
dos projetos em orte e audiov isual garante o seu 
estado estét ico política?, 2010 
Cauê Alves, llana Feldman , lsmail Xavier, Raquel 
Garbelotti. Projeto para o Capacete / Project for 
Capacete, 29• Bienal de São Paulo, Teatro Arena (SP) 
p. 197 

Ricardo Basbaum (São Paulo, SP, 1961) 
Diagrama [sur, south , sul), 2009 
Vinil adesivo sobre vidro / Adhesive vynil on glass 
620x 694 cm 
Sit ac Vil (México) 
Coleção do artista / Artist's collection 
p. 167 

Ricardo Basbaum (São Paulo, SP, 1961) 
Fuga para vozes interiores / exteriores múltiplas 
[escritura-fala), 2011 
Texto, voz, arquivo de áudio, ferro, tecido, espuma, 
diagrama em vinil adesivo / Text, voice, audio file, iron, 
fabric, foam, adhesive vinyl diagram 
Bancos / benches 250 x 60 x 55 cm, diagrama / diagram 
360 x 1800 cm, 7'48" 
Coleção do artista / Artist's collection 

p. 168-9 

Rodrigo Bivar (Brasília, DF, 1981) 
O bravo (segunda versão), 2011 
Óleo sobre tela / Oil on canvas 
70 x 90 cm 
Coleção / Collect ion Cortesia / Courtesy Galeria Millan 

p. 171 

Rodrigo Bivar (Brasília, DF, 1981) 
Umidade relativa, 2011 



Óleo sobre tela / Oil on canvas 
190 x 250 cm 
Coleção / Collection Cortesia / Courtesy Galeria Millan 
p. 172 

Rodrigo Bivar (Brasília, DF, 1981) 
Turista azul, 2010 
Óleo sobre tela / Oil on canvas 
165 x 230 cm 
Coleção part icular / Private collection 
p. 173 

Rodrigo Matheus (São Paulo, SP, 1974) 
Inacabado / em andamento I Unfinished I in 
progress , 2011 
Série de intervenções realizadas no espaço exposit ivo 
com os mater iais uti lizados na montagem da mostra / 
Series of interve nt ions realized in the exhibit ion 
space with materiais used in sett ing up the show 
Dimensões variáveis Variable dimensions 
Coleção do art ista Arti st 's collection 
p. 175-6 

Rodrigo Matheus (São Paulo, SP, 1974) 
Caixa para p1rôm1de (médio), 2010 
Serigrafia sobre madeira e metal Silkscreen and metal 
on wood 
120 x 179 x 179 cm 
Coleção Collec t ion Corte sia/ Courte sy 
Galeria Fort es Vilaça 
p. 177 

Romano (Rio de Janeiro, RJ, 1969) 
Sapatas sonoros, 2011 
Técnica mista Mixed techni que 
Dimensões variáveis Variable d imension s 
Coleção do artista Artis t 's collec ti on 
p. 179-80 

Romano ,Rio de Jane iro, RJ, 1969) 
Falante, 2007 
Ação com mochila sonora na praça da Sé em São 
Paulo / Action with sound backpack at Praça da Sé in 
São Paulo city 
Moch ila de papelão com sist ema sonoro / Card board 
backpack with sound system 
45x 40cm 
Coleção do art ista / Artist's collection 
p. 181 

Sara Ramo Madr i, Espanha, 1975) 
Translados, 2008 
Vídeo d igital / Digital video , 7'46" 

Coleção/ Collection Cortesia/ Courtesy Galeria 
Fortes Vilaça 
p. 183 

Sara Ramo (Madri, Espanha, 1975) 
Planos móveis, 2007 
Vídeo digital 8mm, cor, som / 8mm digital video, 
colar, sound, 5'41" 
Coleção / Collection Cortesia / Courtesy Galeria 
Fortes Vilaça 
p. 184 

Sara Ramo (Madri, Espanha, 1975) 
O jardim dos coisos do sótão, 2004 
Instalação, técnica mista com objetos obsoletos 
encontrados no sótão do Museu da Pampulha e 
repartições públicas da Prefeitura de Belo Horizonte 
/ lnstallation, mixed technique with obsolete objects 
found in the basement of the Museu da Pampulha and 
public departments of Belo Horizonte City Hall 
300 m2 

p. 185 

Virgínia de Medeiros (Feira de Santana, BA, 1973) 
Fala dos confins , 201 O 
Videoinstalação / Video installation , 20' 
1,9 X 1,6 X 4,1 m 

Apoio / Support Rede Nacional Funarte Artes Visuais 
2009 
Coleção parti cular / Privat e collection 
p. 187-9 

Virgínia de Medeiros (Fei ra de Santana, BA, 1973) 
Studio Butterf ly, 2004-5 
Instal ação / lnstallation 
Coleção da artista / Arti st' s collecti on 
p. 189 

Wagner Malta Tavares (São Paulo, SP, 1964) 
Nave, 2009-11 
Escult ura, cadeira, vela de tn t prat a e vent ilador / 
Sculpture, chair, silver t nt sail and f an 
250 x 170 x 140 cm 
Coleção do art ista / Arti st 's coll ecti on 
p. 191-2 

Wagner Malta Tavares (São Paulo, SP, 1964) 
Herói, 2009 
Aço comp ressor e cetim/ Steel compressor and sat in 
350 x 260 x 420 cm 
Coleção do art ist a/ Art ist's collect ion 
p. 193 
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