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Foreword 

Milú Villela 

President of the Museu de Arte Moderna de São Paulo 

As Panorama oi Brazilian Art gets to 1ts 34th ed1t1on. the exh1b1tion is 
consolidated as one of the most important in the national c1rcu1t and reaffirms Museu de Arte Moderna 
de São Paulo's call for hosting proposals that deepen reflect1on over art and culture 

ln From Stone From Earth From Here. myster1ous sculptures dat1ng from three to live thousand years 
ago pose to six different artists the challenge of th1nking Brazihanness starting from the territory, in a 
take that is both ancestral and contemporary. 

By presenting to the audience works produced dur1ng a v1rtually unknown historie period, this exhibition 
proposes a whole d1fferent regard on Brazil and the meaning oi being Brazilian. May this exhibition bring 
some new understanding of the past and inspire broad perspectives for the future. 
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Apresentação 

Milú Vil lela 

Presidente do Museu de Arte Moderna de São Paulo 

Ao chegar à 34ª edição , o Panorama da Arte Brasileira conso lida-se como 
uma das mostras mais importantes do circuito naciona l e reafirma a vocação do Museu de Arte Moderna 
de São Paulo para acolher propostas que aprofundem a reflexão sob re a arte e a cultura. 

Em Da pedra Da terra Daqui , misteriosas esculturas datadas de três a cinco mil anos lançam a seis 

artistas o desafio de pensar a brasilidade a partir do terr itório, numa abordagem ao mesmo tempo 
ancestral e contemporânea. 

Ao apresentar ao público obras produzidas em um período histór ico quase desconhec ido , esta 
exposição propõe um olhar inteiramente diferente sobre o Brasil e sobre o que é ser brasileiro. Que 

esta exposição proporcione uma nova compreensão do passado e insp ire amplas perspectivas 
para o futuro. 
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lntroduction 

Felipe Chaimovich 
Curator oi lhe Museu de Arte Moderna de Sào Paulo 

The 34th Panorama of Braz1lian Art touches on profound questioning of 
Brazil's art history. The show gathers six contemporary artists and a select,on oi millenary sculpture 
objects, carved on stone with animal shapes, called zoolites The archeological aspect oi Brazilian 
visual production appears for the lirst time on a Panorama, bringing to MAM a challenge oi seeing 
as modem some productions that are lar removed in a time abyss. 

The zoolites put into check our concept oi Brazil. These ob1ects are lound from Southern São 
Paulo State coast to lhe Uruguayan coast, always as pari oi burial complexes called sambaquis 
[shell mounds]. We do not know anything about the society that produced them or about their 
original usage. However, Brazil's geopolítica! limits do not make any sense for lhe interpretation 
oi these stone objects, as their authors were pari oi a culture extending beyond our boundaries. 
The artiliciality of the country's geopolitical boundaries attests to lhe lact that Brazil is a product of 
history, not nature. 

On the other hand, positive responses by contemporary artists to the proposed theme show how our 
ancestors are important today. The zoolites' telluric character illuminates an unsuspecting sense of 
Brazilian art: a commitment to territory as cultural drive beyond national and State boundaries. Thus, 
MAM intends to embrace a widened view of Brazilian art. 
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Introdução 

Felipe Chaimovich 

Curado r do Museu de Arte Modern a de São Paulo 

O 34º Panorama da Arte Brasileira traz um quest ionamento profundo sobre 
a história da arte do Brasil. A mostra reúne seis artistas contemporâneos e uma seleção de objetos 
escultóricos milenares, talhados em pedra com formas de animais, chamados de zoólitos . O aspecto 
arqueológico da produção plást ica brasileira aparece pela primeira vez num Panorama, trazendo ao 
MAM o desafio de encarar como modernas certas produções afastadas por um abismo temporal. 

Os zoólitos põem em xeque nosso conceito de Brasil. Esses objetos são encontrados desde o litoral 
de São Paulo até a costa do Uruguai , sempre como partes de complexos funerários chamados de 
sambaquis. Não sabemos nada sobre a sociedade que os produz iu, nem sobre seu uso originário. 
Porém, os limites geopolíticos do Brasi l não fazem qualquer sentido para a interpretação desses 
objetos de pedra, pois seus autores integravam uma cultura que se estendia para além de nossa 
fronteira. A artificialidade dos limites geopolíticos do país evidencia que o Brasil é um produto da 
história e não da natureza. 

Por outro lado, a resposta positiva dos artistas contemporâneos ao tema proposto mostra como a 
ancestralidade é um valor atual. O aspecto telúrico dos zoólitos ilumina um sentido insuspeito da arte 
brasileira: um compromisso com o territór io como motor da cultura , para além de fronteiras nacionais e 
do Estado. O MAM se propõe, assim, abraçar uma visão ampliada de arte brasi leira. 
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Autor desconhecido Unknown author 

Peça ht1ca L,th1c p,ece - (D1abásío) (D1abase). 32 x 6,5 x 5 cm 

Autor desconhecido Unknown author 

Peça l1t1ca L,th1c p,ece - (Diabásio) 1 (D1abase) 23 x a x 10 cm 
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Autor desconhecido I Unknown author 

Peça lillca I L,th,c p1ece - , 22,5 x 6,5 x 6 cm 

Autor desconhecido I Unknown author 

Peça lítica I L,th,c p,ece (Diabás10) 1 (D1abase) 32 x 7 x 10 cm 
Procedência I Ong1n Sambaqui de lmaruí , SC 
Coleção I Collect1on Museu de Arqueologia e Etnologia da Un,vers,dade Federal de Santa Catarina 



Conversing with Prehistory: 
From Stone From Earth From Here 

Aracy Amaral 

Curator 

We know so little about the societ1es who have lived in the territory we call 
Brazil today-such is the case of ceramics. paint1ngs, cave paintings ,n the northern, midwestern, and 
northeastern areas of the country, as well as the exceptional geoglyphs 1 discovered a few decades 
ago in the Acre State area, making us always think that our terntory·s H1story 1s an enigma that will take 
decades to be deciphered. Just like a burning challenge to archeolog,sts. lt matters little whether these 
manifestations are denom,nated "art" or not, as what matters 1s that they are Man's manifestations, their 
culture's, those of the,r relattonships with the environment and their contemporanes. 

Time and Destruction of Beauty 

On the other hand, when we see the concept of art dissolving today, 
spreading thin until it completely dissolves, comparing to earlier centuries, this is still a time when we 
frequently ask, "What is art, ultimately?" The moment when we see biennials, exhibitions, installations, 
and performances as in an amusement park or w1th1n a bnc-a-brac of manifestations, and no longer for 
viewers to appreciate and try to "read" the thought or the "know-how" of the proposal's author, but, first, 
to attempt to find some unexpected awe. ln a time of actions simultaneity and superimposed reactions, 
in which a gesture 1s enough, or the act1on·s scare is enough for notoriety, as in a beheading, unexpected 
destruction of lost heritage, of cont,nuous dislocations of thousands of creators previously regarded 
as dreamers, however, today. identifying as action people and competing with entrepreneurship, often 
on airport gates, in constant global movement. Opposite a world where millions do not have a home 
anymore, but tents in refugee camps as shelter to live ... However, the art field is our field of reflections, 
even though it apparently resides outside reality. However, one needs to dream too! 

At this instant, it would maybe be good that our gaze-and in particular that of artists-lingered a little 
longer on these small t,meless sculptures. regardless of their function, made by artists belonging to a 
people who occupied part of the territory we ,nhabit today and possessed a rare gift to treat materiais 
around them-stones-manipulating them with refinement and precision. There are zoolites at least 

1 About 255 geoglyphs were 1dent,lied Huge geometric circular or square forms d1scovered in constructions/ditches from 
three to th,rteen feet deep, both 1n forested and deforested areas in Acre/Rondônia states . lt is supposed that territorial pre­
sence by Arawak and Tacano ind,genous peoples m1ght date to twenty-seven hundred years ago On the other hand, some 
experts affirm that the occupat1on oi the Amazon bas1n maybe dates from twelve thousand years ago. 

2 Thus. ·Thousands oi years before Europeans stepped on American soil. Natíve Peoples in the area constituted soc1et1es of 
wh1ch vaiuable material memories rema,n the ob1ects P1eces we call today 'archeological' are veh1cles of knowledge about 
the hab1ts and behefs of peoples from whom we have no wntten test1mony and const1tute truly Lat1n Amencan art expo­
nents. • Dr Marina Marcheg1ani ano L1c Rom,na Spano , Cuerpos. musica. chamamsmo y mistério (Buenos Aires Colecc1ón 
DA1essandro de Arte Precolomb 1no1MALBA 2015) 
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Conversa com a pré-história: 
Da pedra Da terra Daqui 

Aracy Amaral 
Curadora 

Sabemos tão pouco das sociedades que viveram no territór io que hoje 

denominamos Brasil - como é o caso das cerâmicas , pinturas, gravuras rupestres do Norte , Centro-Oeste e 
Nordeste do país, assim como sobre os excepcionais geoglifos1 descobertos há poucas décadas na região 
do Acre que, pensamos sempre , a História de nosso territór io ainda é, para nós, um enigma que levará 
décadas a ser decifrado. Assim como um desafio candente para arqueó logos. É de pouca importância que 

essas manifestações sejam, ou não, denominadas "arte", pois o fundamenta l é que sejam manifestações 
do homem, sua cultura, e de suas relações com o meio ambiente e seus contemporâneos 2

• 

O tempo a destruição a beleza 

Em contrapartida , quando vemos, hoje, o conceito de arte se dissolvendo, se 

esgarçando a ponto de esfarelamento total, em comparação aos séculos anteriores, este não deixa de ser 
um tempo em que nos indagamos muito frequentemente "O que afinal vem a ser arte?" Momento em que 

vemos bienais, exposições, instalações e performances como num parque de entretenimento ou em meio 
a um bric-à-brac de manifestações, e não mais para o observador apreciar e tentar "ler'' o pensamento ou 

"o saber fazer'' do autor da proposta, mas, antes, para buscar encontrar um assombro não antevisto. Num 
tempo de quase simultaneidade de ações e reações sobrepostas, em que o gesto basta ou o susto da ação 
é suficiente para uma notoriedade, como uma degola, uma destruição inesperada de patrimônios perdidos, 

de deslocamentos contínuos de milhares de criadores considerados antes como sonhadores , porém, 
hoje, identificando-se como gente de ação competindo com o empreendedorismo , sempre em portas de 

embarque de aeroportos , em movimentação global constante. Em contraposição a um mundo onde milhões 
não têm mais domicílio, mas tendas em campos de refugiados como abrigo para viver ... porém, o da arte é 
nosso campo de reflexões, embora aparentemente fora da realidade. Mas sonhar é preciso também ! 

Neste instante , talvez seja bom nosso olhar - e, em part icular , o olhar dos artistas - deter -se um 

pouco sobre estas pequenas esculturas atemporais , independentemente de suas funçõ es, feitas 

Cerca de 255 geog lifos já foram demarcados, gigantescos desenhos geomét ricos circulares ou quad rados descobertos em 
construções/valetas de um a quatro metros de profundidade, em áreas desmaia das ou não no Acre/Rondônia . E supõe -se 
que a presença territorial por aruaques e tacanos pode ter cerca de 2.700 anos . Por outro lado, afirma-se que a ocupação da 
bacia amazônica talvez possa ter oco rrido há 12 mil anos, segun do especialistas. 

2 Assim, "Milhares de anos antes que os europeus pisassem o so lo americano, as povoações indígenas da regIao cons ­
tituíram sociedades das quais nos ficaram valiosas recordações materiais: os obJetos. As peças que hoJe chamamos de 
·arqueológicas " são veícu los de conhecimen to sobre os costumes e c renças de povos dos qua is não temos testemunho 
escrito e se constitue m em verdadeiros expoen tes da arte latino-ame ricana". Dra. Marina Marcheg1ani e Lic . Romina Spa 
no. Cuerpos, musica, chamanismo y mistério. Colecc 1ón D'Alessandro de Arte Precolombino /MALBA , Buenos Aire s, 201 5 
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Geoglifos encontrados no estado do Acre. Foto: Diego Gurgel (Agência Acre) 
Geog phs founo n Acre State Photo D ego Gurge Agênc,a Acre) 

six thousand years old (even though most of them were made between 4000 and 1000 BC),3 retaining 
similarities w1th sculptures from early modernIty at the beginning of the 20th century. 

This comes to show, as an artist from early last century sa1d before, that "beauty is also necessary" 
(quite necessary. desp1te vulganty around us m large centers, with interventions on urban walls, 
visually and indiscriminately compromIsIng streets , buildings, and avenues). And, all of a sudden , 
within this chaot1c un verse where we move. we f1nd th1s visual art wealth, conceived for ritualistic 
ends , frorT so many m1llenn a ago From an environment we divine more harmonious, respected by 
these peoples who pa d attentIon to nature and to whatever surrounded them- for hunting, fishing, 
and eatIng-a nature that they observed with sensit1ve acuity. And they knew how to reproduce 
elements n the r trimmed. pol shed stones until their surfaces were perfect, remaining almost 
impeccable. despite the centuries. seekmg a synthes1s of shapes or being reductionist regarding 
proposed themes 

A whole universe of f1sh. sma I animas. b1rds. a few anthropomorphs - almost ali of them preserving 
one of the1r faces. genera, 1y the nfer·or one. presentIng an always-present depression continuously 
signallng probab le ntualistic !unct1on. Or. rather, gnnders shaped as pestles, elevated, always on 
elegantly sculpted po11shed stone, In a way that the hand of the author is not perceived. 

3 Accord ng to Prof Pau o De B as s (MAE USP) the p eces •rom the Laguna area. n Santa Catarina State . would be the 
oldest as v.e I as tne lguape loo Canane a São Pau o State Refemng to styl1st1c evolution he mentIons that the "shark" of 
Pelotas R o Grande do Su State cou e be equa y s tuated around four thousand years ago. Paulo De Blasis's testlmony on 
May 6 2015 Accord ng to P•o1 Anare Prous There s no dat ng allow1ng us to affirm Its existence is earlier than 4,500 years 
aq,o even though . .., s sou te «e, ( ·es: rnon, on June 30 2015) 
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por artistas de um povo que viveu em parte do território que hoje hab itamos e que possuía um 
raro dom para o trato do material de seu entorn o, que manipul avam, com refinamento e precisão. 
Há zoólitos de pelo menos 6 mil anos (embo ra a maior parte deles tenh a sido feita entre 4 mil e 
mil anos a.C.)3, que guardam simi litude com certas escu lturas dos inícios da modern idade, em 
princípio do sécu lo XX. 

O que vem demonstrar , como já disse um art ista de inícios do século passado, que "a beleza também 
é necessária" (muito necessária , apesar da vulgaridade que nos rodeia nos grandes centros, com as 
intervenções nos muros urbanos, comprometendo , visual e indiscriminadamente, as ruas, edifícios e 
avenidas). E, de repente, em meio ao universo caót ico em que nos movemos, encontramos essas 
riquezas de artes visuais concebidas para fins ritualísticos, de tantos milênios atrás. De um meio 
ambiente que adivinhamos mais harmon ioso, respeitoso por parte desses povos atentos à natureza 
e ao que os rodeava - para a caça, a pesca , e a alimentação - , natureza que era por eles observada 
com acuidade sensível. E sabiam reproduzir elementos de seu entorno em pedra, desbastada, polida 
até o perfeccionismo de suas superfícies , que permanecem quase impecáveis, apesar dos séculos, em 
busca da síntese de formas ou reducionistas em relação aos temas propostos. 

Todo um universo de peixes , pequenos an imais, aves, alguns poucos ant ropom orfos - quase todos 
preservando uma das faces , em geral , a inferior , com uma depressão sempre presente a assinalar 
constantemente uma prováve l função ritua lística. Ou , então, moedo res em forma de bastões, 
elevados , sempre em pedra elegantemente escu lpida em polimento, sem que se perceba o rastro 
da mão autoral. 

O fascinante é o enigma que rodeia estas peças, sua presença em rituais funerários preservados em 
sambaquis4, colinas de depósitos concheiros - alguns de até 30 metros de altura. E que resistiram à 
depredação dos séculos depois da chegada de europeus há quinhentos anos ou dos colonizadores, 
abridores de estradas e fabricantes de cal para fins construtivos5 . Sua presença em locais de túmulos 
assinala igualmente a religiosidade que rodeia esses povos milenares, desaparec idos séculos antes da 
chegada dos europeus. 

O que poderia indicar que, talvez, os autores dessas esculturas líticas fossem personalidades 
diferenciadas em suas comunidades , pela raridade das peças encontrada s, por sua destinação 
ritualística e por sua beleza plástica. Sabe-se que cerca de trezentas peças foram localizadas até 
o presente , a maior parte delas hoje zelosamente guardada em museus estatais ou municipais do 
Sudeste e Sul do Brasil6, em part icular em Santa Catar ina, assim como no Uruguai. 

3 Segundo o prof. Paulo De Blasis (MAE USP). as peças da região de Laguna , se. seriam as mais antigas, assim como o Ídolo 
de lguape, Cananeia, SP. Referindo-se à evolução estilística, menciona que o •·tubarão", de Pelotas , AS, poderia ser situado 
igualmente por volta de 4 mil anos atrás. Depoimento de Paulo De Blasis , em 6 de maio de 2015 . Segundo o prof. André 
Prous, "não há nenhuma datação que permita afirmar sua existênc ia há mais de 4.500 anos , embora isto seja bem possível" 
(depoimento a 30 de junho de 2015). 

4 Eram comunidades que viviam em baías encerradas (Cananeia, lguape e região de Laguna , em remanescentes de antigas 
baías). Daí a unidade cultural muito grande. Eram, sobre tudo, pescadores, pois a lagoa provia sua alimentação. Depoi mento 
citado de De Blas1s. 

5 A partir de decreto de 26 Julho de 1961 , ficou proibida , embora tardiamente, em decreto do lphan , Instituto do Patrimônio 
Histórico e Artist1co Nacional , a exploração e/ou demolição de sítios arqueo lógicos no país, inclusive os sambaquis, assim 
como sua comercialização . Mas a ação predadora dos colonizadores não se limita aos sambaquis; atinge os testemunhos 
e vidas dos autóctones escravizad os, chegando com violência a nossos dias. Consultar de Davi Kopenawa/Bruce Albert, La 
chute du c1el/Paroles d'un chaman yanomami . Terre humaine , Poche, 201 O, apud Moacir dos Anjos, texto curatorial, "A queda 
do céu" Paço das Artes/USP. jun ho-Julho de 2015 . 

6 Além de constarem de alguma s raras coleções privada s. 
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r-ascinating is the enigma around these pieces. the1r presence 1n lunerary rituais preserved on 
sambaquís, 4 mounds where shells are depos1ted- some oi them almost a hundred leet h1gh And that 
resisted depredation by centuries alter the amval of Europeans f1ve hundred years ago or oi colonizers, 
road openers. and whitewash manufacturers for construction ends: The1r presence on burial sites 
equal ly points to rel1giosity around these millenary peoples who disappeared centuries before lhe 

arrival of lhe European. 

This cou ld maybe signal that lhe authors oi these lithic sculptures were renowned personal 1ties within 
their communities, for the rarity of p1eces found. for their nlual1st1c dislincl1on. and for lheir visual 
beauty. We know lhal about lhree hundred pIeces were located untll now. most of them zealously kept 
in state or city museums in Braz11's South and Southeast reg1ons 6 particular ly in Santa Catarina, and in 
Uruguay as well. 

This Exhibition Today 

This exhibit ion present1ng today about s1xty p1eces 1s a longt1me proiect, 
incepted over twenty years ago. ln early 1981. 1 was able to v1s1t, one by one. the museums housing 
these stone scu lptures, which fascinated me for their beauty (Paranaguá, Joinv1lle, Florianópolis, and 
then Rio de Janeiro and MAE USP, as well as, later on, having seen lhe pieces in museums in Rio 
Grande do Sul and Montevideo) -

My essent1al contact with Professor André Prous. about f1fteen years ago, asking him for his coope rat1on 
for this difficu lt effort. s1nce he Is an expert reference In zoohtes, lhe theme oi his tra1lblazing doclora l 
thesis in the 1970s alter extended research, rat1fied my w1II to. one day, accompl ish the widesl 
possib le exhibit ion with that people's l1thic pieces People who were swallowed millennia ago by the 
Jês, com1ng from central Braz1I, and later by the Tupi-Guarani culture, who dom inated the seaboard 
territory, inhabited by these ancestral people millennia before. 

The Museu de Arte Moderna de São Paulo opened lhe possibi lity to accomp lish this show, with 
counsel ing by Prof André Prous. as well as curator Paulo Miyada's smart and sensitive assistance. 

However, the 1dea that emerged for th1s occas1on was d ifferent: the zoolites (these peoples' stone 
scu lptures) were to be lhe conducting core of lhe exh1bition, and s1x contemporary artists coming from 
various points 1n our country were to d ialogue w1lh lhis ancestral cha racter from slone, from earth, and 
from here by means of their creations. 

4 Those were commurnt,es liv1ng In enclosed bays (Cananeia, lguape, and the Laguna region, in remains oi ancIent bays) 
Thus a greatly expanded cuItural unJty They were ma1nly l1shermen, as the lagoon provided their lood De Blas1s's previously 
c1ted testImony 

5 Based on a decree dated Ju'.y 26. 1961 the explo1tat1on and/or demolishIng oi archeolog1cal sites in Brazil-including shell 
mounds, as wel as the1r commercializat1on-was banned, even though belatedly, on a decree by IPHAN (Instituto do Patri­
mônio H1stónco e Art,st,co Nacional - lnst,tute oi Nat1onal Artistic and Histoncal Heritage). However, the colonizers' predatory 
act,ons are not limted to shel moul"'ds; t reaches tne testImornes and lives oi enslaved autochthonous peoples. violently 
extend1ng to our days See Davi Kopenawa•Bruce Albert, La chute du c,et;Paroles d'un chaman yanomami, Terre humaine, 
Poche 2010, quoted n Moac 1r dos An1os, curator1al art1cle, A queda do céu," Paço das Artes/USP, June-July 2015. 

6 As well as be1ng part of a lew rare prIvate coPect,ons 

7 Wr1tten by me Escultura bras1,elía, 1981, 0uoted ,n Arte e me,o art,st,co· entre a fe11oada e o X-burguer, 2nd ed (São Paulo 
Ed 34 2013) 348351 

8 André Prous Les sculpwres zoomorphes ou Sud Brés1hen et du Uruguay, doctoral thesis, Paris, 1977. 
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Esta exposição hoje 

Esta exposição que hoje apresenta cerca de sessenta peças é um projeto 
muito antigo, gestado há mais de vinte anos. Em inícios de 1981, pude visitar um por um os museus 
que abrigam essas esculturas em pedra, que me fascinaram por sua beleza (Paranaguá, Joinville , 
Florianópolis, depois, Rio de Janeiro e MAE USP, além de, posteriormente , ter conhecido as peças de 
museus do Rio Grande do Sul e Montevidéu)7. 

O contato essencia l com o professor André Prous, há cerca de quinze anos, pedindo-lhe seu concurso 
para a empreitada difícil, posto que referência especial em zoólitos, tema de sua pioneira tese de 
doutorado nos anos 1970 depois de longa pesquisaª, ratificou minha vontade de, um dia, realizar uma 
exposição o mais ampla possível com as peças líticas desse povo. Gente que foi tragada há milênios 
pelos Jê, procedentes do Brasil Central, e pela cultura tupi-guarani, em seguida, estes passando a 
dominar o territór io litorâneo, milênios antes habitado por esses povos ancestrais. 

O Museu de Arte Moderna de São Paulo abriu a possibilidade para a realização desta mostra, com 
o assessoramento do prof. André Prous, assim como com a assistência inte ligente e sensível do 
curador Paulo Miyada. 

Mas a ideia surgida para esta ocasião foi outra: os zoólitos (esculturas em pedra desses povos) atuariam 
como núcleo condutor da exposição, e seis art istas contemporâneos de vários pontos de nosso país 
seriam interlocutores dessa ancestralidade da terra, da pedra e daqui, através de suas criações. 

Conteúdo visceral, telúrico, afinidades com o núcleo condutor da exposição, ou seja, com essas peças 
arqueológicas, foram alguns dos itens que nos fizeram tentar acertar art istas contemporâneos que 
pudessem dialogar com essas preciosidades de nossa remota antiguidade, ou que habitaram esses 
espaços, posteriormente conhecidos como "Brasil" e "Uruguai". 

Neste território , somos todos imigrantes 

No Brasil, território povoado por muitas origens, somos marcados por várias 
procedências. De africanos, portugueses, italianos, espanhóis, alemães, árabes, judeus, bolivianos, 
orientais - japoneses, coreanos e, agora, chineses-, sem mencionar as minorias que aqui estão aportando 
agora. Continuamos a ser território de aventureiros, náufragos, condenados e refugiados. Assim, como falar 
em purismos, mesmo comportamentais, se somos a própria miscigenação em graus bem diferenciados? 

Essa é, por certo, nossa marca, nossa identidade. Pode-se argumentar que país nenhum se iniciou com 
a atual população como a Europa de hoje, para não aludirmos às Amér icas do Norte, Central e Sul, 
de composição étnica parcialmente mesclada, e similar à nossa. Mas, no caso europeu, por exemplo, 
poder-se-ia argumentar que há uma decantação de muito mais longo período e, logo, suas populações 
já têm usucapião do ponto de vista de sua composição étnico-cultural. 

Mas que estranho é este país, vários num só, de língua portuguesa , e tão diversos entre si, dado 
perceptível apenas pelos que viajam ou percorrem nosso espaço, e onde talvez somente nossas 

7 De minha autoria "Escultura brasileira", 1981, apud Arte e meio artístico: entre a feijoada e o X-burguer. 2• ed. São Paulo Ed . 
34, 2013, pp. 348-351. 

8 Prous, Andre. Les sculptures zoomorphes du Sud Brési/ien et du Uruguay, tese de doutorado, Paris, 1977 
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Visceral. telluric content. aff1nities with the exhib1t1on·s conducting core, that is. with these archeological 
pieces. were some of lhe 1tems that made us try to gel contemporary artists who would be able to 
dialogue w1th these prec1os1t1es from our remote antiquity, or who have inhabited these spaces. later 
known as "Brazil" and "Uruguay." 

ln this Territory, We Are AII lmmigran ts 

ln Brazil, a land inhabited by many ongins. we are ali marked by many 
different provenances. From African. Portuguese. ltalian. Spanish. German. Arabic, Jew1sh. Boilvian, 
Eastern- Japanese , Korean, and now Chinese not to ment1on minorit1es arriv1ng now We are sllll a 
territory for adventurers. castaways, those who have been convicted. and refugees Thus. how can 
we talk about purity, even if behavioral. if we are miscegenation 1tself 1n d1fferent degrees? 

That is. for sure, our brand, our identity. One can argue that no country started with its current 
population like Europe today, not to allude to North , Central. and South Americas. with a partially 
mixed ethnic composition, similar to ours. However. 1n the European case. for example. one could 
argue that there is a decantation that has been going on for a much longer time and. therefore, their 
populations have dwellers' rights from the point of v1ew of their ethnic-cultural composition. 

However, how odd is this country, many in one. speaking Portuguese . so diverse within itself, 
something that can only be realized by those who travei or roam our space. and where maybe only 
our edible roots w1th different denom1nat1ons depend1ng on the region: mandioca, macaxeira, or 
aipim [manioc]-seem to be lhe great unifying cultural element Or unifying territory, pressured by 
large TV networks today? 

How can we find uniform literature or mus1c that "speaks for the country," 1f we are many and. for that 
very reason come our beauty and fasc1nation? 1 say, from rancheira to xaxado, from samba-canção 
to country music from the São Paulo and Minas Gerais states hinterland, from funk to the Bahia State 
school and Brazilian rock, from that to reggae and, from there, to lhe tecno-brega rhythms of the North? 
The sarne applies to manifestat1ons 1n film- wh1ch seem to be more and more truthful to our cultural mix. 

We can talk. first. about who docked here first . who produced what But we are left with the burning 
enigma as to what those who had arrived here before did and for how long they stayed, living in 
mystery as they did. 

Alter all these are. first. quest1on1ngs that are posed: Is there anything one can call Brazilian art? 
What is Brazil1an art. 1f that even ex,sts? Or doesn't this ancestral character exist. at least under 
the title of Braz1l1an ar!? And is there. today. now. that general, global, virtual-contaminating jelly 
that hinders and/or expels localisms as something unwanted? Earlier, 1 was saying Brazilian art 
is art produced in Braz1I. regardless of who was lhe author or where it carne from. Later, 1 started 
cons1dering Brazilian art the art transpiring something from our reality, be it eithe r through a visceral 
character and/or through lhe 1nev1table presence of some kind of improvisation, by means of the 
Brazilian sp1rit. Later. on contemporane1ty, 1 feel it is so difficult to locate something that is ours . as 
not impor tant , that I started to 1dent1fy art from Braz1I as that art having folk roots. eithe r functi onal 
or decorative. m1raculously saved from virtual information ... Is it possible? 1 start to think it is not .. 
general contam1nat1on 1s inevitable , and it is not new. 1 wish I had Mário de Andrade nearby to hear 
what he had to say about these digressions . 
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Peça lítica exibida no 34° Panoram a da Arte Bras ileira . Ao fundo, obra de Enka Verzutt i 
L1th1c p,ece exh,b,ted at the 34th Panorama of Braz ,an Art On the background work by Erika Verzutt1 

raízes comes tíveis - com denom inações diversas, conforme a região: mandioca , macaxeira ou aipim 
- parecem ser o grande elemento cultu ral unificado r. Ou territó rio de unificação , pressio nada pelas 
grandes emissoras de televisão hoje em dia? 

Como encontra r uma literatura uniforme ou uma música que "fale pelo país", se somos vários e, aí 
mesmo, nossa beleza e fascínio? Digo, da rancheira ao xaxado , do samba-canção à música caipira do 

interior de São Paulo e Minas, do funk à escola baiana e ao rock brasileiro, deste ao reggae e, daí, aos 
ritmos tecno-brega do Norte? O mesmo se poderia dizer das manifestações em cinema - que, a cada 
dia , buscam parecer mais fiéis a nossa mescla cultural. 

Podemos falar, antes , em quem aportou prime iro por aqui , quem produziu o quê. Mas resta o enigma 

candente daqu ilo que fizeram os que antes aqu i chega ram e por quanto tempo se demoraram , a viver 
no mistério de como viveram. 

Afina l, são, antes, indagações , o que se propõe: existe algo que se pode chamar de arte brasileira? Que 
é, se existe , arte brasileira? Ou essa ancestralidade inexiste , por certo sob um título de arte brasile ira? 

E existe, hoje, agora , a gele ia geral , global , de contaminação virtual que impede e/ou expulsa os 
localismos como indesejados? Antes, eu dizia que arte brasileira é aque la produzida no Brasil , não 

importando quem fosse o autor ou sua procedência. Depois , passe i a considerar arte brasile ira aquela 

que transpira algo de nossa realidade , seja na visceral idade e/ou na presença inevitável da gambiarra , 
pelo espíri to do brasileiro. Depois, na contemporaneidade , sinto tal dificu ldade de localizar algo de 

nosso, como desimportante , que comece i a identificar arte do Brasil como aquela de raiz popu lar, 
funcional ou decorativa , miraculosamente salva das informações virtuais ... Será possível? Já começo 
a achar que não ... a contaminação geral é inevitável e não é de hoje. Queria ter o Mário de Andrade por 

perto para ouv i-lo um pouco a propós ito destas divagações ... 
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Vista da instalação W,shful Thmking. de Miguel Rio Branco 
V1e.-of the w,shfu l Th ,.., rig nstaliat,on by M,guel R,o Branco 

However, what is sure is that this people, makers of canoes, who hunted and fished, left, on the 
coast, these refinedly conceived pieces that would later be found on sambaquis [shell mounds] 
to tell us about their l1ves-fauna. fish farming, animais, bird, ntuals-w1th so much gentleness of 
creation and manufacture. us1ng these ob1ects for r1tuahstic ends; that people can also be identified 
as artists who, in lhe early 20th century, wished themselves modem, men of their own time. 

Why Six Artists? 

They could be twelve or fifteen or twenty-seven or more ... due to their visual 
limits, the preh1storic lithic sculptures from Braz11's south and Uruguay demanded, according to my point 
of view, a reduced number of people to dialogue with them. This was the only way to be able to try to 
establish a possible dialogue between these pieces that. sometimes, remind us of a stylized Brancusi, 
with visual vibrat1ons of contemporary art1sts. 

Why Miguel Rio Branco 

li s the intrans gence, the 1mpatience, a will to build with the rims of 
whatever has already been dane from Ih s pa1nter-cum-photographer and installation author, but, 
above ali the exper ence soakeo w·th expenmentat1on thal flooded a past time, bringing together 
wasle of scint1llat1ons of what has a ready been dane. dramat1cally enjoyed and expressed in a 
way that chromat1c elements betra> the message of the pa nter from ditterent times. To reunite what 
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Mas o certo é que esse povo, fabr icante de canoas, que pescava e caçava, deixou, no litora l, essas 
peças refinadas em sua concepção e que , depo is, seriam encontradas nos sambaquis , a nos fala r 

de sua vida - fauna , piscicultura , anima is, aves, rituais - com tanta delicade za de criação e fatura, 
utilizando esses objetos para fins ritualísticos ; esse povo pode ser identificado também com ar tistas 

que, em começos dos século XX , se quiseram modernos , homens de seu tempo. 

Por que seis artistas? 

Poderiam ser doze ou quinze ou v inte e sete ou mais ... por sua conten ção 

plástica, as escu lturas líticas da pré-história do sul do país e Urugua i demandavam, a meu ver, um 
número reduzido de interlocutores. Somente assim se poder ia tentar um possível diá logo entre essas 

peças que, às vezes, nos lembram de estilizações de um Brancusi , com as v ibrações visua is dos 

artistas contemporâneos. 

Por que Miguel Rio Branco 

É a intransigência , a impaciência , a vontade de constru ir com as bordas do já 
feito, dessa mescla de pintor-fotógrafo e autor de instalações , mas, sobretudo , a vivência encharcada 
de experimentações que inundaram um tempo pretérito , juntando os detr itos das cintilações do já feito , 
usufruído e expresso com dramaticidade em que o elemento cromático trai o recado do pintor de outros 

tempos. Reunir o que chega às mãos , dar forma ao informe , dizer/constru ir com o acumulado ao longo 
da vida. Na verdade, como o reconhece , a vida é como um processo de colagem e, contraditoriamente , 
o brasileiro culto, afirma Rio Branco, não pertence a lugar nenhum. Digamos que ele é um outsider , 
embora em sentido diverso dos sem-teto ou sem-terra , foge do presente execrável e tenta encontrar 
um espaço novo (?), em seu caso, amplo , como o da beleza mais simples da natureza do entorno. Sair 

de si é uma meta , como o desvencilhar -se do já visto e vivido para uma renovação impossível , porém , 
prenhe de vivências fora do tempo. 

No entanto, Miguel se percebe reflexivo , em concentração , no processo de preparar um livro , 

seus livros. Seus muitos fotos-livros 9. Os livros que "são escritos com fotografias ", como lembra . 
Conceber um foto-livro é distinto de montar uma exposição : não é fortuita a importância do tema e 

muito menos da cor , no caráter sequencial das imagens selecionadas. Não é um espaço físico pelo 
qual se passeia desatento. O livro propicia a int imidade , a duração dentro do enigma do tempo , e 
pode-se , então , adivinhar a importância , acentuada pelo artista , da música , que o acompanha no 

desenrolar do processo cr iativo , seja de uma instalação , seja na seleção de imagens. Prova disso 

é a enlevada contaminação sonora do Clair de Lune de Debussy , diante do céu de encantamento 
precedendo a agressividade potente e emocional , em Sob as estrelas , as cinzas (1992 -2015 ). 

Por que Berna Reale 

Ela opta por uma contundente participação em que aborda a violência urbana 
- através da presença de sirenes de carros policiais em ambiente noturno de dança com impertinent e 

luz interm itente e som especialmente criado , tensão amenizada por doces oferecidos aos visitantes de 

9 Ver, de Miguel Rio Branco , texto Davi Levi-S trauss , Entre os olhos, o deserto. São Paulo : Cosac Na1fy, 200 1; Miguel Rio Branco 
Teoria da cor, textos Ivo Mesquita e Paulo Herkenhof f. Pinaco teca do Estado de São Paulo, 20 14. 
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comes to h1s hands, to lend shape to that which has no shape, to say/build with what has been 
amassed throughout life ln truth, as recognized, life is like a collage process and contradictori'y, 
educated Brazilians, Rio Branco aff1rms. do not belong to any place Let us say that he Is an 
outsider, even though In the opposite sense from that of a homeless or wanderer he runs away 
from the obnoxious present and trIes to find a new space (?), in hIs case w1de, l1ke that of the 
s1mplest beauty of the surrounding nature. Gett1ng outside onese f Is an a m llke getting rid of what 
has already been seen and lived through to an imposs1ble renovatIon. even though pregnant with 
experiences outside time. 

However, Rio Branco perceIves h1mself as reflex1ve. focused. in lhe process of preparing a book, 
his books H1s many photobooks. 1 Books that are "written with photographs." as he notes To 
conceive a photo-book is different from putting together an exhib1tion· the mportance of the theme 
is not fortuitous, not to mention that of calor. In the sequential character of selected images lt Is 
not a physical space where you wander without payIng attention. The book fosters intimacy, its 
duration within time's enigma. and then one can divine the Importance, enhanced by the artist, of 
music that accompanies his creative process unfold1ng. be it an 1nstallat1on, be 1t the select1on of 
images. A proof of this is the entrancing sound contamination of Debussy·s Cla1r de Lune. fac1ng an 
enchantment sky preceding powerful. emot1onal aggressIon In Sob as estrelas, as cinzas [Under 
lhe stars, the ashes ( 1992-2015)]. 

Why Berna Reale 

She opts for a scath1ng participation in which she tackles urban violence­
through lhe presence of police cars sirens in a nightclub dancefloor environment with an impertinent 
intermittent light and espec1ally created sounds. w1th sweets offered to vis1tors of her space to ease the 
tension. ln parallel, a very short v1deo conJugates actIons of prepanng plastic bags for polit1cs' costumes 
and, at the sarne time, body bags for the Belém's morgue. 

Thus Berna Reale emphas1zes the ac1dity of our times, in a language that uses her body as 
communicator, offering herself as an 1mplacable Image, however, w1th direct, heavy, sometimes even 
excessive phrasing. Even though 111s supposed that time w1II forcibly appease her (?), at this moment 
her discourse is still that: touching the wounds of the envIronment, of corruption, of the helpless, of 
indifference, of lhe country facing an uncertain tomorrow, left to its own late, exempt from pacifying 
tranquility nods. 

Why Cildo Meireles 

Me reles transpires articulat1on with the territory, lhe place (it can be Belém, 
Goiânia. Brasília. Rio de Janeiro. Paraty. whatever), Cildo "huele" as a sertanejo [countryman]. one 
would say in Spanish. for his motivatIons and works. 1 do not place Meireles as heir to neoconcretism, 
as some would want when talking about him Cildo was born within a conceptual trame, of an 
1mpregnated ontology in h1s works That can be seen in his first words presented in lnformation 
(1970). at New Yorks MoMA Where he reaffirms. regarding Brazil and the country's territory, that it 
was not the autochthonous peoples who cla1med the Tordesillas Line. as, referring to the "Southern 

9 See on Miguel R,o Brarco ar:1cle by Davi Lev1-Strauss, Enrre os olhos. o deserto (Sào Paulo Cosac Na1fy, 2001 ), 
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seu espaço. Em paralelo , um vídeo superbreve conjuga ações em preparo de envoltórios plást icos de 
trajes de políticos e, ao mesmo tempo , proteções de corpos do IML de Belém. 

Berna Reale enfatiza, assim, a acidez de nosso tempo , em linguagem em que utiliza seu próprio corpo 
como comunicador , oferecendo-se como imagem implacáve l, porém de fraseado direto, pesado, por 

vezes até excessivo. Embora se suponha que o tempo forçosamente a serena rá (?), neste momento 
ainda seu discurso é esse: o de tocar nas feridas do meio amb iente , da corrupç ão, dos desvalido s, da 
indiferença, do país diante de um incerto amanhã e entregue à própria sorte , desprov ido de acenos de 
tranquilidade pacificadora. 

Por que Cildo Meire les 

Meire les transpira uma articulação com o território , o lugar (pode ser Be lém , 
Goiânia , Brasília, Rio de Janeiro , Paraty , tanto faz) , Cildo "huele " a sertanejo , d ir-se-ia em espanhol , 
por suas motivações e seus traba lhos. Não localizo Meireles como herde iro do neoconcretismo , 

como querem alguns , quando a ele se referem. Cildo já nasce dentro do conceituai , de uma 
ontologia impregnada em seus traba lhos. Que o digam suas palavras primeiras apresentadas em 
lnformation (1970), no MoMA de Nova York. Onde reafirma , em relação ao Brasi l e seu território , 

que não foram os autóctones que reivindicaram a linha de Tordes ilhas , pois , referindo-se à terra 
"Cruze iro do Sul ", seus primitivos habitantes jama is a dividiram. Portanto , sua trajetória reflete 
perene imp licação política. E seu sotaque é brasileiro , mova-se ele no Porto , Madri , Londres , Nova 

York ou Milão. O po lítico é uma consequência de suas preocupações geracionais . Pensa o Brasil , 
que vem de dentro: pode ser sempre através de seus depo imentos /memórias , leit motif de seus 
trabalhos , através de projetos (dos anos 1960 , 70 ... ) que real iza tardiamente. Pode viver fora , 

porém , seu "sotaque " é brasileiro (Homi Bhabha o diria com outras palavras) . Sua casa é aqui . 
Para o Panorama deste ano , seu projeto de "arte física " (de 1969 ) é a complexa empreitada de 

elevar , em alguns centímetros , a altitude máxima do Brasil no Pico da Neblina (AM) , no quadro de 
propostas que demandam a "fisicalidade do corpo ". Esta realização de 2015 , aventurosa e sensíve l, 
foi levada a cabo por Edouard Fraipont. 

Esses projetos pressupõem caminhadas , deslocamentos , como já foi a demarcação da distância 
entre Paraty e Rio de Janeiro em quilômetros ; ou no projeto concebido , e ainda irrealizado , de traçar 

uma linha reta através do país , seguindo a demarcação do Tratado de Tordesi lhas ou em Linha do 
horizonte 10

• Ou seja , também em relação visceral com o território , como nos momentos de tensão (no 

período de militarismo , com o trabalho Caixas de Brasília), Cildo trabalha com a memória. Ele nos 
fala do cotidiano , rememorações de infânc ia, como na raiz do projeto do sorvete de água vend ido na 

documenta de Kassel , ou em observação de reações púb licas como em Ocasião (1974/2004) , ou ao 
desenhar o simbólico Cruzeiro do Sul, numa digressão sempre poética entre a matemática e a fís ica 
ao longo das décadas 11 • 

1 O Ver "Car bono entrevista Cildo Meirele s". Revista Carbono , nº 4, entrevis ta a Mar ina Fraga/ Pedro Urbano. agosto de 20 13. 

11 A memó ria de vivências nutre seus proJetos de cinquenta anos atrás, que surgem realizados neste começo de sécu lo. Na 
maior parte de suas propos tas, ele nos fala do espaço Brasi l, corno em Oiro Rio (ltaú Cu ltural, 2011); ou da história. corno 
em Missões ; ou na instalação apres entada na Bienal de São Paulo de 2010 (Carave/a/Aba1ur, ou , corno nos diz ele, "a batalha 
do capita l contra o traba lho") . Já a densa vivência corpórea que nos propôs em 4/4 (2013), em São Paulo, no Centro Univer ­
sitário Maria Antonia , pareceu -me um dos pon tos mais altos da intrigan te sensibil ização física que , às vezes . Meire les nos 
oferece e que chega ã simbologia do antirracismo , com a apresen tação , em Milão , e, agora , em Nova York, com Amerikkka 
Ver, de Jess1ca Dawson, "Cildo Meire les·s Conceptual Sculptures Will Rearrange Your Brains" . The Vil/age Voice, Nova York, 
9 de Junho de 20 15. 
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Cross" land, ils primai inhabilants never divided lhe lerrílory Therefore, his trajectory reflects 
perennial pohtical ímplicatíon. And his accent Is Brazihan, no matter íf he ís movíng 1n Porto, Madrid , 
London, New York, ar Mllan. The polit1cal aspect Is a consequence oi his generalional concerns. 
He thinks lhe Brazil thal comes Iram lhe ínsíde: it can always be lhrough h1s teslimonies/memories, 
the leitmotlf of his works, through pro1ects (from lhe 1960s, '70s ) thal he accomplishes belatedly. 
He can tive abroad, but his "accenl" Is Brazilian (Horn, Bhabha would say 11 w1lh d1tterent words) 
Hís home is here. For thís year's Panorama, his pro1ect of "phys1cal art" (from 1969) Is lhe elaborate 
effort of elevating, ín a few inches , the maximum altitude of Brazil at Pico da Neblina Mounlain 
(Amazonas Stale), on the trame of proposals demanding "phys1cality oi lhe body" Th1s adventurous 
and sensitive endeavor was accomplished by Edouard Fraipont In 2015 

These projecls presuppose hikes, dislocation, as it happened with the marking of distance between 
Paraty and Rio de Janeiro in kilometers ; ar in a conceived, but not realízed, pro1ect of trac1ng a 
line across the country, following lhe demarcation of the Tordesillas Treaty ar 1n Linha do horizonte 
[Horizon line). lí That is, also in a visceral relation w1th the temtory, as 1n moments of tension (during 
lhe time of the military regime, w1th his work Caixas de Brasília [Bras1lia boxes), Meireles works 
with memory. He talks to us about daily life, childhood memories, as In lhe root of a project of a 
water ice-cream sold at Kassel's documenta, or 1n observ1ng public reaclions such as in Ocasião 
[Occasion (1974/2004)), or by drawing lhe symbol1c Cruzeiro do Sul [Southern Cross]. is an ever­
poetic digression belween malhematics and phys1cs lhroughoul lhe decades. 11 

Why Cao Guimarães 

1 cannol lalk aboul the poetics of this artist's work as Cao talks from within 
life in lhe depths of Earth of lhe sp1der web of lhe slone on lhe soil of the ant trai! of lhe iridescent 
bubble of enjoying the oven's heat of the kitchen smell of the eyes fixed on rough feet in worn 
flip-flops of a boy's impress1ons 1n his familiar surroundings of the mystery of hidden stuff of lhe 
photographic/cinematographic stalk1ng him of the small child's smell of wrinkled skin of old people 
of the cracked shell in the cupboard of the importance of each thing with no importance, as Cao 
is earth not only ocean or beach ar sky but first mountain and road and house and food's taste on 
the discourse of the cordelista or before the insane person's delirium the wisdom of improvisation 
ar the dot on the white wall or lhe fold of an old shoe with a hole of the boy who is fighting seen 
through lhe window's glass of the roam of the tired man walking on lhe path and of lhe colorful 
faraway perspective of Brasil1a cut out the next is far away and the ancestral has no time in the 
boat's dive of the fish of the birds of the shells of the stones on the soil of the dirt of the enigma 
regarding stuff's age. Those images inspired by him remind me ali of a sudden of a walker or a 
wanderer on a phrase uttered by Eduardo Galeano when replying about utopia 's raison d 'être: " 
What is utopia good for? Utopia Is good for walking.. " 12 

10 See "Carbono entrevista C1ldo Meireles. Revista Carbono. no 4, Interv1ew to Marina Fraga/Pedro Urbano, August 2013 

11 Memory oi experiences leed h1s pro1ects 'rom f1fty years ago, which emerge by being realízed ín th1s early 21 st century ln 
most oi his proposals, he d,scusses the Braz1I space. such as In O,r o Rio (ltaü Cultural, 2011 ): or h1story, as in M,ssôes; 
or in an 1nstallat1on presented ai the Bienal de São Paulo ,n 2010 (Caravela/Abajur, or, as he tells us, "the battle oi capital 
aga,nst work ") As for the dense body exper,ment he proposed 1n 4/4 (2013), in São Paulo. at Centro Universitário Maria 
Anton1a, seemed to me as one of the híghlights oi the 1ntriguing physical sensitization that Meireles somet1mes offers us and 
that borders on antIracIsm symboIogy ·.v1th the presentat,on In M1lan and now in New York, with Amerikkka See, by Jessíca 
Dawson C1ldo Meireles·s Conceptual Sculptures W11! Rearrange Your Bra1ns." The Vil/age Voice (New York), June 9. 2015 

12 Regarding th1s artIst see Cao Gu1maràess autobiography In Cao, ed1ted by Cao Guimarães and Moacir dos Anjos (São 
Paulo Cosac Na,ty 2015) 
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Vista da obra Mutações geografica s: fronteira vert,cal, de C1ldo Meireles, maquete e projeção 
View of lhe Mutaçôes geogra',cas fronte,ra vert ca ,·.ork by C,Ido Meireles. proiectIon and mock-up 

Por que Cao Guimarães 

Não posso falar do trabalho da poética deste artista pois Cao fala de dentro da 
vida do fundo da terra da teia da aranha da pedra do chão do caminho da formiga da bolha furta-cor da 
curtição do calor do forno do chei ro da cozinha do olhar preso nos pés calejados na gasta sandália de 
dedo das impressões de menino no entorno familiar do mistério das coisas escondidas do fotográfico/ 
cinematográf ico a sua espreita do cheiro da criança pequena da pele enrugada da gente velha da 
prateleira rachada no armário da importância de cada coisa sem importância, pois Cao é terra não é 
apenas mar nem praia nem céu mas antes montanha e estrada e casa e sabor da comida no discurso 
do cordelista ou ante o delírio do demente a sabedoria da gambiarra ou o ponto na parede branca ou da 
dobra do sapato velho furado do menino brigando visto através do vidro da janela do quarto do homem 
fatigado caminhando pela trilha e da longínqua perspectiva colorida de Brasília recortada o próximo 
é o distante e o ancestral é sem tempo no mergulho do barco dos peixes das aves das conchas das 
pedras do chão da terra do enigma da idade das coisas. Essas imagens inspiradas por ele me fazem de 
repente lembrar do caminhante ou do errante na frase dita por Eduardo Galeano ao responder sobre a 
razão de ser da utopia: " .. . para que serve a utopia? A utopia serve para caminhar ... "12• 

Por que Pitágoras Lopes 

Eis um artista pintor e desenhista ensimesmado em seu universo de animais 
e aves com suas elucubrações pecul iares, assim como em conversa ções e gestualidades amplas 
corporais de personagens noturnos que comparecem igualmente em danças matisseanas que, de 

12 A propósito des te artista. ver a autobiografia de Cao Guimarães em "Cao". Cao Gu ima rães e Moac 1r dos An1os. São Paulo: 
Cosac Na1fy, 2015 
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Peça llhca e obra Filme em anexo. de Cao Guimarães, em vista da exposição 
L th1c p ece and F me en1 a~e,o ,',O'" b\ Cao Gu,maràes on ave,•. of the exh1b1t,on 

Why Pitágoras Lopes 

Here Is a pa nter and drawer art1st self-involved 1n his realm of animais 
and birds with his peculiar lucubrat1ons. as well as 1n conversations and extensive body gestures 
of nocturnal characters who equally take pari 1n Mat1ssean dances that. from the start, become 
lubricous sexual rhythms w Ih dancers outs1de of time. accelerated by a general orgy of colorful 
surfaces frantically covered in nervous handwriting 

However, on the works present here the pa1nter was contaminated by lhe ancestral mystery and now 
articulates. 1n th1s direct1on. h1s p,ctor•a· poet,cs. We see. therefore. a Lopes totally immersed in lhe theme 
of sambaquis of archeology. of a d'stant and magicai realm to be apprehended, which is identified in lhe 
recurrence of funerary r tua.s. on lhe watery transparenc1es of blue, on visible arlifacts within the mystery 
of lhe walers H1s v1gorous express1on rema1ns. however. a1med ai lhe fury of drawing and lhe gesture 
speed that mark h1s p1ctor1a handwriting. here. w th lexlures captured in the inspiration of shell deposits 
visible by lhe sea a new d1mens1on 1n the work of this passionate artist from Brazil's Central Plaleau. 

Why Erika Verzutt i 

W thin the mag c of communicat1on through image in our time, Verzutti's 
works capt1vate through the r powerfu set-des,gn character. even before they are seen live. '3 Molded 
1n clay (and rema.n ng at rest ke she herse If says so lhal lhey can wave to the nexl phase in lheir 

13 See Er ka Verzu:· ar: e e b, José Augus:o R oe 'º ;,a.,s a:ed o·, lzabe M Burbridge (Rio de Janeiro Cobogó, 2013) 
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pronto, se travestem em ritmos sexua is com bailarinos fora do tempo, acelerados pela orgia geral do 
colorido das superfícies recobertas frenet icamente com a caligrafia nervosa. 

Porém, nestes trabalhos aqui presentes , o pintor se contam ina com o tema do mistér io ancest ral e 
articula, agora , nessa direção , sua poética pictór ica . Vemos, então , um Pitágoras em imersão tota l 
no tema dos sambaquis, da arqueologia , de um universo distante e mágico para sua apreensão , 
que se identifica na recorrência ao rito funerár io, no aquoso das transparências do azu l, no artefato 
visível em meio ao mistério das águas. Permanece sua viva express ividade , porém , dirigidas a fúria 
do desenho e a velocidade gestual que marcam sua caligraf ia pictór ica , aqui, com texturas captadas 
na inspiração de depósitos concheiros visíveis à beira-mar: uma nova dimensão no traba lho deste 
passional artista do Planalto Central. 

Por que Erika Verzutti 

Dentro da magia da comunicação pela imagem em nosso tempo , os 
trabalhos de Erika já cativam por seu caráter cenográfico poderoso , antes mesmo de serem vistos 
ao vivo13

. Moldadas em barro (e permanecendo em repouso, como ela mesma diz, para que acenem 
para a próxima etapa em sua feitura a ser empreendida pela autora , como deixando-as falar por si) , 
assemelham-se a peças de estranha teatralidade. Nem sei se a peren idade importa a esta jovem 
artista. Mas é certo que se sente uma cenograf ia impl ícita na visualidade desses trabalhos. Ao 
mesmo tempo, na série de "cemitérios ", há uma presença clara do humor na ritualística funerária que 
permeia todos os seus trabalhos de instalações: a minúcia do "compor " simultaneamente aos objetos 
juntados com nexos contraditórios pela divers ificação de seus mater iais (pedras , paralelepípedos , 
formas moldadas em barro , esféricas , ovoides ou imitando formas bruta listas de vegetais comestíveis). 
Simulando uma organização urbanística arqueológica , muito mais para Stonehenge que para um 
projeto urbanístico mediterrâneo, dão o "tom" que comparece igualmente em suas "pinturas ", com 
incrustações ou fascinantes encaixes para "ovos" de pedras polidas semipreciosas. Até chegarmos 
a suas tartarugas rupestres , gigantes ou minúsculas , a nos chamar para uma ambientação. Disse: 
"imitando vegetais". Em tempo de artistas como editores e não obrigatoriamente como criadores de 
formas , Erika humorosamente consome , apropr ia-se de formas que identificamos por parentesco , 
quando vemos suas composições. Assim, podemos pensar em Damián Ortega ou em alusões a 
Tarsila, Maria Martins , diante de seus traba lhos, ao passo que outros até mesmo nos remetem à 

Vênus de Willendorf ou, ainda , a Constant in Brancusi . Mas, na verdade , que importa a fonte , se a 
sintaxe é outra , além de perpassada por outra leitura? 

Como bem considerou , com outras palavras, André Prous , após a leitura deste texto , talvez a escolha 
destes nomes tenha enfocado um artista voltado à exper imentação , uma potencial comunicadora , 
um visionár io das linhas do horizonte , um caminhante da utopia , um pintor dos seres visíve is do 
universo noturno , assim como uma cr iado ra de cenografias de formas ... Mas, enfim , estas foram 
as personalidades que me pareceram necessár ias para nos fazer refletir e sonhar hoje , observando 
animais e figuras que vêm nos provocar , a partir da profund idade dos milênios. 

13 Ver Erika Verzutll, texto de José Augusto R1be1ro, trad l7abel M. Burbndge. Rio de Jane iro Cobogó, 2013 
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construction to be accomplished by the author, as if letllng them speak for themselves), they are similar 
to p1eces of strange theatricality. 1 do not even know whether the perennial character matters to this 
young artlst. However, it is sure that we feel an implicit set-design character in the v1suality of these 
works At the sarne time, on the series of "cemetenes," there is clear presence of humor 1n funerary 
rituais pervading all her installat1on works: the deta1ls of s1multaneously "compos1ng" obJects gathered 
with contradictory nexuses through diversification of materiais (stones, cobblestones, shapes molded 
in clay, spherical, oval, or imitating rough shapes of edible vegetables). S1mulating an urbanistic 
archeological organization, much more like Stonehenge than a Mediterranean urban proJect, they set 
the "tone" that appears similarly in her "paintings," with incrustations or fascinat1ng f1ttings for "eggs" 
made of semiprecious polished stones. Until we get to her e1ther g1ant or tiny rock turtles, calling 
us for some setting into place. 1 said it: "imitating vegetables." ln a time of artists as editors and 
not necessarily as shape creators, Verzutti humorously consumes and appropriates shapes that we 
identify by kinship when we see her compositions. Thus, we can th,nk of Dam1án Ortega or in allusions 
to Tarsila [do Amaral]. Maria Martins, facing her works, while others even allude to Willendorf's Venus 
or, yet, to Constantin Brancusi. However, in fact, what does the source matter, if the syntax is different, 
in addition to being pervaded by a different reading? 

As André Prous put it very well, using different words. alter reading th1s essay, maybe these names' 
choice has focused on an artist tending to experimentat,on , a potent1al communicator, a visionary of 
horizon lines, an utopia wanderer, a pa1nter of v1sible beings in lhe night realm, as well as a creator 
of set designs and shapes ... However, ultimately, these were the personalities who seemed to me 
necessary to make us reflect and dream today, by observ1ng animais and figures that come to stir us 
from the depths of millennia. 
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Vitrines com peças líticas na Grande Sa la do MAM . Ao fundo. telas de Pitágoras Lopes 
Glass drsplays wrth 1th1c preces at MAM s Great Room On the background. Pitágoras Lopes's pa1nt1ngs 
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Os sambaquis 
dos povos sambaquieiros 
Shell mounds 
of shell mound-builder peoples 

Sambaquis no litoral bras1le1ro, com destaque para a região em que viveram os povos sambaquio1ros 
Fonte: Prof. Paulo De Blasis, MAE USP 
Sambaqu,s [shell mounds] along the Bra11l1an coasl, h1ghlighl1ng lho reg1on 1n lho wl11ch tho povos 
sambaqu1e1ros (shell mound-bu1lder peoples) hved Source. Prof Paulo 08 Blas1s, MAF USP 



Stone Sculptures, Art, and 
Prehistoric Cultural Boundaries 

André Prous 

Archeolog1st 

Sambaquis ' Builders 

Between at least seven thousand and two thousand years ago, ancient inhabitants 

of lhe southern Brazilian coast built huge art1f1cial mounds with mollusk valves, lhe sambaqws. They lived and 

buried their dead in them; the largest. found 1n lhe states of Paraná and Santa Catarina, had tens of meters 

(hundreds of feet) in height and hundreds of meters (thousands of feet) 1n d1ameter The dwellers of sambaquis 
produced, at least as of forty-five hundred years ago, a few hundred stone sculptures-and a few made of 

bone-representing animais (as well as rare human figures) lt is possible that the Sambaqweiros [ shell mound­

builders peoples] have produced wooden sculptures as well. which d1d not have means to be preseNed 

throughout millennia so that they could get to us Those objects have rarely been found by archeologists. 

which diminished their informat1ve value: even so, the analys1s of those p1eces offered valuab le knowledge 

about the coastal soc1eties, as well as an intngu1ng sample of primitive arts practiced in prehistoric Brazil. 

When we talk about "art," we tend to think of nonutil1tanan manifestations of a primarily aesthetic character, 

like those we are used to see1ng at museums Now, that 1s a recent view of our Western culture. The images 

of the Vírgin Mary were made to be worshiped at a church or a shrine, not to be gazed at by modem 

aesthetes; a Renascence portrait intended to proclaim the model's wealth and power. The objects we see 

in museums nowadays were, in lhe past. ut1litanan obJects-which does not rob them of their occasional 

aesthet1c character The sarne applies to the preh1storic artífacts presented in this exhibition, detached 

from their original context ln addit1on to be1ng lhe product of their authors' skill, they are also products of 

the culture to which the author belonged Thus, far from being arbitrary creations, they obey a purpose 

and follow stylistic norms that inform us about the society lhat produced them . Thal ext inct civilization 

has extended for aboul one thousand kilomelers (620 miles) throughoul the coast, and lhe produclion of 

zoomorphic sculptures 1s one of many elements distinguishing them from their northern neighbors in the 

states of São Paulo and Rio de Janeiro. who also built sambaquis. 

The Pieces' Shapes 

The zoolítes length ranges from ten centimelers (four inches) to about seventy 

centimeters (twenty-eight nches): they present more or less figurat1ve volumes, alluding to a living being 

(animal or human). on which most times a small ventral or shallow side cavity opens. Thus, the pieces 

evoke recipients . We dist1nguish two large families of sculptures: the first, in which geometric volumes 

predominate over lhe animais' rea, shape; and the second, in which lhe morphology of lhe represented 
be1ng determines that of lhe piece 
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Esculturas de pedra, arte e 
fronteiras culturais pré-históricas 

André Prous 

Arqueólogo 

Os construtores de sambaquis 

Entre pelo menos 7 mil e até 2 mil anos atrás, os antigos habitantes do litoral sul 

brasileiro construíam enormes morros artificiais com valvas de moluscos, os sambaquis. Neles moravam 

e enterravam seus mortos; os maiores, encontrados nos estados do Paraná e de Santa Catarina, tinham 

dezenas de metros de altura e centenas de metros de diâmetro. Os moradores dos sambaquis fabricaram, 

pelo menos desde 4.500 anos atrás, algumas centenas de esculturas de pedra - e umas poucas de osso 

- representando animais {bem como raras figuras humanas). É provável que os sambaquieiros tenham 

produzido também esculturas de madeira, que não teriam condição de se preservar ao longo dos milênios 

para chegar até nós. Esses objetos raramente foram encontrados por arqueólogos, o que diminui seu valor 

informativo; mesmo assim, a análise dessas peças proporcionou importantes conhecimentos sobre as 

sociedades do litoral, além de uma amostra intrigante das artes primevas praticadas no Brasil pré-histórico. 

Quando falamos da "arte", tendemos a pensar em manifestações não utilitárias e de caráter essencialmente 

estético, daque las que costumamos ver em museus. Ora, isso é uma v isão recente de nossa cultura 

ocidenta l. As imagens da Virgem foram feitas para ser cultuadas numa igreja ou num oratório, não para 

ser contempladas pelos modernos estetas; um retrato renascentista pretendia proclamar a riqueza e o 

poder do modelo. Os objetos que vemos hoje nos museus foram, outrora, objetos utilitários - o que não tira 

deles seu eventual aspecto estét ico. O mesmo ocorre com os artefatos pré-históricos apresentados nesta 

exposição, fora de seu contexto original. Além de produtos da perícia de seu autor, eles são, também, 

produtos da cultura à qual aquele pertencia. Dessa forma, longe de serem criações arbitrárias, obedecem 

a um propósito e seguem normas estilíst icas que nos informam sobre a sociedade que os produz iu. Essa 

civilização extinta se estendeu por cerca de mil quilômetros ao longo do litoral, e a produção de esculturas 

zoomorfas é um dos vários elementos que a distinguiam de seus vizinhos setentrionais dos estados de 
São Paulo e do Rio de Janeiro, que também edificavam sambaq uis. 

A forma das peças 

Os zoólitos têm entre uma dezena e cerca de setenta centímetros de 

comprimento; apresentam um volume mais ou menos figurativo, a lusivo a um ser vivo (animal ou 

humano), no qual se abre, na maioria das vezes, uma pequena cavidade ventral ou lateral. Assim , as 

peças evocam recipientes. Distinguimos duas grandes famílias de escu lturas: uma primeira, na qual 

volumes geométricos predominam sobre a forma real dos animais; e a segunda, na qual a morfologia 
do ser representado determina aquela da peça. 
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Vrtrine com peças htrcas no 34° Panorama da Arte Bras1le1ra 
G ass d sp a; ,•, th . ., e p eces on :he 34th Panorama of Braz ,an Art 

The first of these families obeys geometnc patterns and can be div1ded 1nto seven types. six of which can 

be found throughout the zone of occurrence of zoolites. Somet1mes. two pieces of the sarne kind found 
with hundreds of miles between them are so similar that they could only have been manufactured at the 
sarne place or following the sarne model Thus. we must suppose the existence of etticient communication 
systems along the coast be It exclus1vely through exchanges of objects and ideas among neighboring 
sambaquis. be 11 through JOurneys of the Sambaquie1ros Peoples. 

Many zool1tes ·n Ih s family are crucdorm (a category 1ncluding three vaneties): until our study, one might 

th1nk that the s1de appendices were w1ngs. whlle the back branch would representa tail; however, they 
are not always b,rds and only the front branch 1s naturalist: the other paris only compose the geometric 

volume 1ntended by the sculptor The cruc1form pIeces are also subdivided into varieties; one of them 
(cruclform 'A") corresponds to small p1eces-the smallest among the zoolites-shaped as Greek crosses, 
presentIng a ventral circular shallow cavity. No 1nd1cat1on other than an eventual incision on lhe beak 

denotes it 1s an animal figural on. Another var1ety (cruc1form "C") congregates medium to large pieces 

(some of them the largest among a: zoolltes). They present elongated body and short side appendices, 
as well as a rectangular cavity w1th raised rim on which lhe piece is balanced. 

Many other zoo iltes shov. ovo1d morphoIogy we have gathered them in a category called nucleiform, 

also div1ded Into three varIet1es (A B and C) the nucleiforms "A" are small and quite dense, with 
very short append1ces hor zonta lly placed and not very distingu1shed from lhe central mass; they do 

not present cav1ties lt 1s the only category among lhe geometric zoolites represented only on a very 

delim1ted area (on the border of the states of Santa Catar na and Rio Grande do Sul). Were it not for lhe 
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A primeira dessas famílias obedece a padrões geométricos e pode ser dividida em sete tipos, seis dos 
quais se encontram em toda a zona de ocorrência de zoólitos. Por vezes, duas peças do mesmo tipo 

encontradas a centenas de quilômetros de distância são tão parecidas entre si que somente poderiam 
ter sido fabricadas num mesmo local ou seguindo um mesmo mode lo. Assim sendo, devemos supor a 

existênc ia de sistemas de comunicação eficiente ao longo do litoral, seja apenas através de troca de 

objetos e de ideias entre sambaquis vizinhos, seja através de viagens realizadas pelos sambaquieiro s. 

Muitos zoólitos dessa família são cruciformes (categoria que inclui três variantes); poderia se pensar que 

os apêndices laterais seriam asas, enquanto o ramo de trás representaria uma cauda ; no entanto, não 

se trata sempre de aves, e apenas o ramo da frente é naturalista; as demais partes apenas compõem 
o volume geométr ico pretendido pelo escultor. As peças cruciformes também estão subdivididas em 

variantes; uma delas (cruciforme "A") corresponde a peças pequenas - as menores entre os zoólitos - , 
em forma de cruz grega, que apresentam uma cavidade ventral circular e rasa. Nenhuma indicação, a não 

ser uma eventual incisão no bico, denota tratar-se de uma figuração animal. Outra variante (cruciforme 

"C") congrega peças médias a grandes (algumas são as maiores entre todos os zoólitos). Apresentam um 
corpo alongado e apêndices laterais horizontais curtos, assim como uma cavidade retangular com borda 
saliente , sobre a qual se equilibra a peça. 

Muitos outros zoólitos apresentam uma morfologia ovoide; nós os reunimos numa categoria chamada 

nucleiforme , também dividida em três variantes {A, B e C); os nucleiformes "A" são pequenos e muito 

maciços, com apêndices muito curtos , posicionados horizontalmente e pouco diferenciados da massa 
central; não apresentam cavidade. Trata-se da única categoria entre os zoólitos geométricos representada 

apenas numa região bem delim itada (no limite entre o estado de Santa Catarina e o norte do estado do Rio 
Grande do Sul). Não fosse o contexto cultural , não se pensaria tratar-se de evocação de seres vivos. Os 

nucleiformes "B" possuem uma cavidade ventral de abertura elíptica e fundo côncavo no volume ovoide; 

um apêndice anterior cônico forma a cabeça , marcada por um bico inciso e olhos picotados ; um apêndice 
posterior , geralmente achatado , pode ser interpretado como uma cauda; não há nenhum apêndice lateral. 
Maiores , os zoólitos classificados como nucleiformes "C" apresentam também cabeça e cauda , além de 

dois pequenos apêndices laterais levantados obliquamente (como se estivessem batendo asas) . 

Muito mais raras são as peças de formato triangular isóscele , que apresentam uma base bem mais larga 

que a altura. Numa das extremidades da base, uma boca, marcada discretamente por um sulco, indica a 
cabeça ; está oposta a uma parte posterior nitidamente faliforme. 

Nucleiformes , cruciformes e triangulares apresentam , portanto , volumes convencion ais, sem nenhuma 

pretensão naturalista . Todas essas peças cruciformes , e boa parte das nucleiformes , eram indicadas 
como "aves voando" (as primeiras) ou "aves aninhadas " (as segundas) ; no entanto, os traços anatômicos , 
geralmente concentrados apenas na cabeça , mostram que muitas delas evocam répteis, mamíferos 

terrestres ou marinhos, e até tubarões, embora a forma geral dos artefatos não reproduza seu corpo. 

Os zoólitos da família "realista" 

A outra família de esculturas zoomorfas comporta também tipos bem definidos, 

mas dentro dos quais a variedade de detalhe é importante, de uma peça para a outra. As peças desta 
família caracterizam-se pelo fato de fugir do modelo geométrico e serem muito mais naturalistas que as 

anteriores. Desta vez, a forma geral da escultura corresponde à morfolog ia do animal representado . Cada 
uma delas é típica de uma determinada região. 
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ct1ltural con tnxt. one woulci not tt1111k of cons1dering thcrn an evocation of líving be1ngs. 1 hc nuclelforrns 
"B" have a ventral cavIty w1th an ell1ptical opening and concave bottom 1n tt1e ovo1d volume: a front 
conic append,x forrns tt1e head, rnarked by an inc,sive beak and cut-out eyes, a usually flat back 
nppend1x can be interpreted as the tail; there are no side appendices. Larger, lhe zoolItes classified as 
nucleiforms "C" also present head and tail, as well as two small obhquely ra1sed side appendices (as 
1f they were flapp,ng wings) 

Much rarer are pieces with isosceles triangular shapes, present,ng a base much larger than Its he1ght. 
On one of lhe base's ends, a mouth, d1screetly marked by depressIon, 1ndIcates the head, ,t Is opposIte 
to a clearly phalhc-like back part. 

Nucleiform, cruc,form, and in triangular shape all present, therefore , conventional volumes with no 
naturallst ,ntention Unlll recently, all these cruc,form pieces and most of the nucle,form pIeces used to 
be 1ndicated as "flying birds·· (the former) or "nesting birds" (the latter); however the anatomic outlines, 
usually concentrated exclusively on the head, show that many of them evoke reptlles, terrestrial or 
aquatIc mammals, and even sharks, even though the general shape of the art facts do not reproduce 
their bodies . 

The Zoolites in the "Realistic " Family 

The other family of zoomorphic sculptures also encampasses very defined 
types. but w1thin wh1ch the variety of detail is sign,ficant. varying from one pIece to the next The pieces 
in this family are characterized by the fact that they stray from the geometric model and are much more 
naturalist than the previous. This time, the general shape of lhe sculpture corresponds to lhe morphology 
of the animal thal is represented. Each one of them is typical of a delermined area. 

Al lhe border between Paraná and Santa Catarina states. those objects were made of whale banes (long 
banes or tymparnc bane), representing whales and birds, generally In a quite reahstic manner. 

The zoohtes on a pedestal are found 1n central Santa Catarina State. Those pieces present two 
superimposed, quite different volumes. lhe upper volume corresponds to the zoomorph1c representalion 
while the cavIty (very deep and concave) opens onto lhe globu lar vo lume servIng as a base. The arnmals 
rPpresented are whales. fish, or birds-maybe a turtle as well. 

The "A" type flat-form zoohtes are found from the south of the sarne state (Laguna area) to the coast of 
Torres. They are fiai representat,ons of f1sh (lhe largest pIece is 47 centimeters 18.5 inches-long and 
only 2.5 cent1meters 1 1nch-th1ck). They present an extens1ve-albe1t shallow-cavity, always located 
on the left s1de. They do not present eyes. but a mouth with marked raised jawbones, pectoral, anal, 
and tail fins that are well d1st1nguished and marked by incisions. The dorsal and ventral fins, on the other 
hand, are d1vided Into segments (inex1stent in nature), each one of them also highlighted by incisions. 
Regard1ng the reahsm of these sculptures, sumce it to say that it is possible to recognize the genus, the 
spec,es. and even the gender of most of the fish represented 

Few ,n numbers and found from lhe ,stand of Santa Catarina to Rio Grande do Sul State , the "B" type flat­
form zoohtes present s1m1lar morphology : fiai (even though they are th1cker than lhe former ones). w1th a 
side cav,ty : however , they represent both terrestrial arnmals (armadil lo, possibly, coati) and aquatic (ray, 
flounder), triey do not present 1ncisions other than the one to 1nd1cate the mouth 
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Na divisa do Paraná e de Santa Catarina, esses objetos foram feitos em osso de baleia (ossos longos ou 

bula timpânica), representando baleias e aves de maneira geralmente bem realista. 

Os zoólitos sobre pedestal são encontrados no centro do estado de Santa Catarina. Essas peças 
apresentam dois volumes sobrepostos, bem diferenciados: o superior corresponde à representação 

zoomorfa, enquanto a cavidade (muito profunda e côncava) abre-se no volume globular que serve de 
base. Os animais representados são baleias, peixes ou aves - talvez uma tartaruga também. 

Os zoólitos platiformes de tipo "A" encontram-se desde o sul do mesmo estado (região de Laguna) 
até o litoral de Torres. São representações achatadas de peixes (a peça maior, com 47 centímetros de 

comprimento, tem apenas 2,5 centímetros de espessura). Apresentam uma cavidade ampla - porém 
rasa - sempre localizada do lado esquerdo. Não apresentam olhos, mas uma boca com a protuberância 

dos maxilares marcada, nadadeiras pectorais, anal e caudal, bem delineadas e marcadas por incisões. 
As nadadeiras dorsal e ventral, por sua vez, são divididas em segmentos (inexistentes na natureza), cada 

um também ressaltado por incisões. Quanto ao realismo dessas esculturas, basta dizer que é possível 
reconhecer o gênero, a espécie e até o sexo da maioria dos peixes figurados. 

Pouco numerosos e encontrados desde a ilha de Santa Catarina até o Rio Grande do Sul, os zoólitos 
platiformes de tipo "B" apresentam uma morfologia parecida: achatada {embora sejam mais espessos 

que os anteriores), com cavidade lateral, mas representam tanto animais terrestres {tatu, possivelmente, 
quati) quanto aquáticos (raia, linguado); não apresentam incisões, a não ser para indicar a boca. 

Nota-se que os zoólitos platiformes {"A" e "B") são os únicos cuja cavidade é visível, quando o objeto é 

colocado em equilíbrio no chão. 

A categoria dos zoólitos paquiformes agrega uma grande variedade de peças maciças; são geralmente 

representações de quadrúpedes, que não entram em nenhuma das categorias anteriores. Nem todos 
possuem uma cavidade e, quando esta existe, pode estar localizada de forma aberrante; por exemplo, um 

quadrúpede tem sua depressão no local da cabeça! 

É difícil saber se as esculturas de osso participam do mesmo universo simbólico dos zoólitos, pois 

apresentam morfologia diferente. No entanto, o fato de algumas delas terem sido feitas a partir de bula 
timpânica de baleia (osso do ouvido interno) - que apresenta uma cavidade natural, mantida na parte 

ventral da representação - reforça esta possibilidade. Os temas representados são exclusivamente 

aves e baleias. 

Os autores das esculturas 

Nota-se que, em cada categoria de zoólitos, ocorre uma maioria de peças bem 

elaboradas, com apurada simetria e nitidez de volumes, assim como precisão nos detalhes; algumas 

oferecem marcas de uma certa criatividade e, até, notas humorísticas, que mostram que seus autores, 
embora respeitassem as rígidas regras exigidas para sua produção, podiam expressar, até certo ponto, 

sua personalidade. Em compensação, também se encontram esculturas de feitura medíocre. Dessa 

forma, não parece que todos eles tenham sido feitos por especialistas experientes. Apenas um exemplar 

parece inacabado. Dependendo do tipo e da peça, a fabricação de um zoólito podia requerer poucas 
horas {no caso de várias peças do tipo nucleiformes "A") ou até algumas centenas de horas de trabalho 

{certos nucleiformes e cruciformes "C", ou platiformes "A"). Alguns arqueólogos pensam que os autores 
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We observe that the flat-form zoolites (both "A" and "B") are the only ones whose cav1ty is visible whcn 
the ob1ect is balanced on the floor. 

The category of th,ck-form zoolites aggregates a large variety oi dense p1eces; they are generally 
representations oi quadrupeds, which cannot be included 1n any of the previous categories Not ali 
of them have a cavity and, when it does exist, it can be located in an aberrant manner; for instance, a 
quadruped has its depression in lieu oi its head! 

lt is difficult to know whether the bane sculptures partic1pate in the sarne symbolic universe as the zoolites, 
as they present different morphology. However, the fact that some of them were made from tympanic 
whalebone (bone 1n the inner ear)-which shows a natural cav1ty, maintained on the ventral pari of the 
representation reinforces this possibil ity. The represented themes are exc lusively birds and whales. 

The Sculptures' Authors 

We note that, in each category of zoolites, a major ity of well-elaborated 
pieces occur, with sharp symmetry and volumes, as well as precision oi details; some offer marks 
of creativity and, even, humonstic tones , showing that their authors, even though they respec ted 
rigid rules for their product1on, were able to express, up to a certain point, their personalities. On 
the other hand, there are also sculptures oi medíocre manulactu re. Thus, it does not seem that ali 
of them were made by experienced experts. Only one piece seems unlin ished. Depending on the 
type and the piece, the product1on of a zoolite might require justa lew hours (in the instance oi many 
p1eces 1n lhe "A" type nucleiforms) or up to a lew hundred hours oi work (certain "C" nucleiforms 
and crucilorms, or "A" flat-forms). Some archeologists think that these sculptures' authors would be 
experts supported by the community, which would ind icate the emergence oi a complex socie ty with 
social and hierarchy differentiations. However, we bel ieve that lhe restricted number of these pieces 
would not require experts' dedication; beyond that, any lisherman, hunter, and gathere r from the 
sambaqws would easily have, throughout some weeks ora lew months, tens oi free work hours to 
produce most oi lhe stone sculptures. 

What the Sculptures lnform about 
the Culture of Southern Sambaquis 

The concentration of zoolites on lhe southern coast (exc luding the central 
and northern Brazilian coast) and lhe homogeneity of geometric types with cavity throughout more 
than one thousand kilometers (620 miles) suggests that these Sambaquiei ros Peoples shared common 
ideology, which sei !hem apart lrom their neighbors, both lhe populations occupy ing lhe inner land 
and the lishermen-gatherers who lived on their southern and northern borders. On the other hand, if 
the sculptures in lhe geometric category highlight shared values, lhe more naturalistic types, more 
geographical y limited, show lhe existence of regional pecul iarities. Those differences can also be 
lound 1n other types of utilitarian or adornment objects made of bone, tooth, and stone. Through these 
d agnost1c-artifacts. we were able to ident ify different territories. Those cuts deduced from material 
culture coincide w1th areas in which the study of skeletons show that they were inhabited by biologically 
d1st1nct groups . As a matter of fact. even though there are crania l similarities among all Sambaquieiros 
Peoples 1n lhe south oi Brazil, the bone remains of each area disp lay some pecul iarities that point to a 
certa1n tocai endogamy 
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Tatu. Peça lítica com cav idade , pertence nte à famili a dos zoóhtos "realistas" 
Armad1llo. L1th1c p1ece w1th cav1ty. belongs to the family oi the ·real stic· zool1tes 

dessas esculturas seriam especialistas mantidos pela coletividade, o que indicaria a emergência de uma 
sociedade complexa com diferenciações sociais e hierarquia. De fato, o número restrito destas peças 
não iria requerer a dedicação de especial istas; além disso, qualquer pescador, caçador e coletor dos 
sambaquis disporia facilmente, ao longo de algumas semanas ou poucos meses, das dezenas de horas 
de trabalho necessárias para realizar a maioria das esculturas de pedra. 

O que as esculturas informam 
sobre a cultura dos sambaquis meridionais 

A concentração dos zoólitos no litoral meridional (com exclusão do litoral 
central e setentrional brasileiro) e a homogeneidade dos tipos geométricos com cavidade ao longo de 
mais de mil quilômetros sugere que estes sambaquiei ros compartilhavam uma ideologia comum, que 
os diferenciava de seus vizinhos, tanto das populações interioranas quanto dos pescadores-coletores 
que moravam em suas fronteiras meridional e setentrional. Por outro lado, se as esculturas da categoria 
geométrica evidenciam valores comparti lhados, os tipos mais naturalistas, mais limitados geograficamente , 
mostram a existência de peculiaridades regionais. Essas diferenças, nós as encontramos também 
em outras categorias de objetos utilitários ou adornos feitos de osso, dente e pedra. Através desses 
artefatos diagnósticos, pudemos identificar diversos territórios. Esses recortes deduzidos da cultura 
material coincidem com zonas que os estudos dos esqueletos mostram ter sido habitadas por grupos 
biologicamente distintos. Com efeito, embora haja uma forte semelhança entre os crânios de todos os 
sambaquieiros do sul do Brasil, os restos ósseos de cada região apresentam algumas peculiaridades que 
apontam para certa endogamia local. 

Voltando aos zoólitos , podemos arr iscar uma analogia . Da mesma forma que todos os cristãos 
compartilham alguns temas que encontramos em seus locais de culto (sendo a cruz o principal), as diversas 
facções - regionais ou ideológicas - expressaram-se através de temas "secundários". Por exemplo, a 
presença de imagens da Virgem diferencia as igrejas católicas e ortodoxas dos templos protestantes; 
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Back to the zool1tes, we can tentatively try an analogy ln the sarne way that all Christians shc:ir 0 

some themes we f1nd in their places of cult (the cross being the main theme), d1fferent factions 

either regional or 1deolog1cal express themselves through "secondary " themes For 1nstance, t~10 

presence of images of the Virgin Mary sets apart Catholic and Orthodox churches from Protestant 

temples, some saints are only found in countries with an Orthodox (St John Ch rysostom) or Cathol1c 

(St lgnatius) tradit1on. Even in a Catholic context , figures such as Priest Cícero only have local 

relevance (in the Brazilian Northeast), while St Peter 1s seen everywhere ln the sarne manner, 1n 

the world of southern sambaquis, the "geometric " fam1ly was shared by all (just like the cross for 

Christians), while each reg1on would have "local " types (nucle1forms "A," types 1n the "realist" fam1ly, 

bone pieces) to express their peculiar way of interpreting lhe double fundamen tal scheme "cav1ty­

animal." Of course , this comparison w1th our Western culture does not mean that the zoo l1tes were 

necessarily obJects with a religious character 

Theme 

We observe the complete lack of representation of objec ts or vege tab les. 

lnvertebrate representations (shells or crustaceans) are also absent, even though they abound in the 

building materiais and food waste d1sposal areas in the sites The human figure albeit presen t is 

exceedingly rare As has been ment1oned before , 1t is not possible to identify what most oi the pieces 

represent : among geometric p1eces. anatomical details are restricted to the head . From a total of 270 

analyzed pieces , only forty-four have their themes identif1ed. eleven terrestria l animais, nineteen aquatic 

animais, and fourteen flying animais . Among the marine animais, we recognize a fish with electric organs, 

a couple oi acara and another couple oi anchov1es (the heads of the male and one female are represented 

on the sarne support). two specimens of trunkfish, one mullet, one sargo , one ray, one hammer-shark, 

and one great white shark . We can also see one penguin, one sea wolf, and one saurus (probably an 

alligator) Three wha/es anda seal were also sculpted, as well as three other nonidentified cetaceans and 

one manatee Among the few unquest1onable representations of flying animais, we will highl ight those 

made of wha le bone : one albatross and one owl , as well as two bi rds with no particular traits; made of 

stone , we can recogn ize one bat , three b1rds with curved beaks that could be birds of prey, and two birds 

with "crests . The few terrestrial animais that can be identified are one tap ir, one armad illo, one turtle , one 

large rodent , maybe a coat1. We must note that lhe beings living in water are the most well represented, 

and almost lhe only ones that can be identified with precision, having, at times, even its gende r indicated. 

Those spec 1es that are 1dentifiable are not the ones that are most consumed by the Samba quieiros 

Peoples (they would be a black drum, weakfish, snook, grunt, and catfish , wh ich were not represented) ; 

not all of them represent animais that are impressive for their size or danger. 

Meaning of the Zoomorphic Sculptures 

Following the current ly dominating fad among researchers of seeing shamanism 

everywhere , should the zoolites be considered as illustrations of such prac tices, rep resenting birds and 

fe11nes that accompan ied the shaman (or the shaman himsel f) in his journe y to the spi rit world? Their 
cav 1ty would be , then , the place to prepare some hallucinogen ic drug , through which one would enter the 

essence of the sp 1nt world We should. however, remember that the zoolites precede ethnographically 

documented "shamanist ic " pract1ces by m1llennia. S1milarly, there are no felines or birds among the 

zool tes (animais typ ica lly related to Native Amencan shamanism); would the spi rit world be aquatic 

for lhe Sambaqu ie1ros Peoples? ln any case , these are mere specu lations sustained only by not-very-
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alguns santos são encontrados apenas em países de tradição ortodoxa (São João Crisóstomo) ou 

católica (Santo Inácio). Mesmo em contexto cató lico, figuras como aquela do Padre Cícero têm relevância 

apenas local (no Nordeste brasileiro), enquanto São Pedro aparece em qualquer parte . Da mesma forma, 
no mundo dos sambaquis meridiona is, a família "geométrica·· era compartilhada por todos (tal como a 

cruz para os cristãos) , enquanto cada região disporia de tipos "locais" (nucleiformes "A", tipos da família 
"realista", peças de osso), para expressar sua forma peculiar de interpretar o duplo esquema fundamental 

"animal-cavidade". É claro que esta comparação com nossa cultura ocidenta l não significa que os zoólitos 
fossem obrigatoriamente objetos de cunho religioso. 

Temática 

Nota-se a total ausência de representações de objetos ou de vegetais. Ausentes 

também estão os invertebrados (conchas ou crustáceos), numerosos no material construtivo e nas lixeiras 
dos sítios. A figura humana - embora presente - é extremamente rara. Como já dissemos, não se pode 

identificar o que a maioria das peças representa; entre as peças geométricas, os detalhes anatômicos 
limitam-se à cabeça. De um total de 270 peças analisadas , apenas 44 têm seu tema ident ificado: onze 
animais terrestres, dezenove aquáticos e catorze voadores. Entre os animais aquáticos, reconhecem-se 

um peixe com órgãos elétricos , um casal acará-diadema, e outro casal, de anchovas (as cabeças do 

macho e de uma fêmea são representadas num mesmo suporte), dois exemplares de baiacu, uma tainha , 
um sargo, uma raia, um tubarão-marte lo e um tubarão anequim. Aparecem , também, um pinguim, um 

lobo-marinho e um sauro (provavelmente, um jacaré ). Três baleias e uma foca foram também esculpidas , 
além de outros três cetáceos não identificáveis e de um peixe-boi. Entre as poucas representações 

inquestionáveis de volátil, destacaremos aquelas feitas em osso de baleia: um albatroz e uma coruja , 
assim como duas aves sem traços específicos ; de pedra, reconhecem-se um morcego, três aves com 

bico recurvado, que poderiam ser rapaces, e duas aves com "crista". Os poucos animais terrestres 
reconhecíveis são uma anta, um tatu , um jabut i, um grande roedor, talvez um quat i. Notemos que os seres 

que vivem na água são os mais bem representados, e quase os únicos que podem ser identificados com 
precisão, tendo, por vezes, até seu sexo indicado. As espécies reconhecíveis não são as mais consumidas 

pelos sambaquieiros (seriam os peixes miraguaia, corvina , robalo, roncador e bagre, que não foram 
representados) ; nem todas elas representam animais impressionantes por seu porte ou periculosidade. 

Significado das esculturas zoomorfas 

Seguindo a moda atualmente dominante entre os pesquisadores de ver 
xamanismo em toda parte , dever iam ser os zoólitos considerados ilustração de práticas desse tipo, 
representando eles as aves e os felinos companhe iros dos xamãs (ou do próprio xamã) durante sua 

viagem para o mundo dos espíritos? Sua cavidade seria, então, o local de preparação de alguma droga 

alucinógena, pela qual se penetraria na essênc ia do mundo dos espíritos. Devemos, no entanto, lembrar 
que os zoólitos antecedem em milênios as práticas "xamaníst icas" document adas etnograficamente. 

Outrossim, não há felino nem aves entre os zoólitos (animais tipicamente relacionados ao xamanismo 

ameríndio) ; ser ia o mundo dos esp íritos aquático, para os sambaquieiros? De qualquer forma, trata-se 

de meras especulações , sustentadas apenas por um comparativismo etnográfico pouco convincente. 
Podemos também procurar outras pistas, por exemplo, salientando a presença, em várias peças, de 

traços ligados ao sexo e à reprodução. Já salientamos que várias peças apresentam uma extremidade 

faliforme; zoólitos apresentam, num mesmo suporte, dois peixes da mesma espéc ie, porém, de sexo 

diferente. O sexo masculino é representado em uma raia (a não ser que se trate de uma representaçao 

43 



Albatroz Peça executada com osso de baleia , classificada como escultura zoomorfa 
Albatross P1ece executed on whale bone Class1f1ed as .womorph1c scul pture 

convincing ethnographic cornparat1v1sm. We can also look for other clues. for instance, highl ighting the 
presence . 1n many pieces. of traits connected to sex and reproduction. We have already highlighted 
many articles that present a phall1c-like end; zoolites present. on the sarne support , two fishes of 
the sarne species. however. of different genres. The rnale genre is represented on a ray (unless it is 
the representation of a dart?) . Another shows two birds in copulation position; while another piece 
represents a b1rd with four chicks in a nest. Would these objects be related to myths or rituais referring 
to reproduct1on? lt 1s possible. but the peculiarities of each category point to many different functions 
and rneanings. lllustrating this, the "A" type flat-form zoolites present an intrigu ing characteristic . Even 
though they are very real1stic p1eces. whose outline imitates that of the reproduced fish, the anal and 
dorsal fins are divided into many segments. This fragmentation seems to have been rnade to highl ight 
the rhythrn expressed by the sets of incisions made on each fin or segment of the sarne piece. As 
a rnatter of fact. the series of 1ncisions always form rnultiples one of the others or present defined 

arithmet1c progression. For 1nstance, the fins on a fish sculpture from Cabo Santa Marta show the 
following sequence: four incisions (on a pelvic fin); three inc isions (on a pectoral fin); three series of four 
1ncisions (on one face of the first segment of the dorsal fin) , anda continuous series of twelve incisions 
(on the other face of the sarne fin); the second segment of dorsal fin is srnooth. Another fish, found in 
northern Rio Grande do Sul, presents eight, sixteen, and twenty-four incis ions on the three represented 
fins. As all the sculptures of th1s type show some rhythrnic formula , with one sole exception, it cannot be 
a casualty Obviously, we are not suggesting it is a case of teaching multiplication to curumins [Nat ive 

children] however. the recurrence of this phenomenon , exactly in one of the types with greater visual 
appeal , indicates that 1t is a rnanifestation of high syrnbolic value. 

One 1mportant 1ssue s to know to whom these sculptures belonged; were they individual possessions. 
objects of collect,ve usage by segrnents of the society (halves, clans , lineages)? 
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do dardo?). Outro mostra dois pássaros em posição de cópula; enquanto outra peça representa um 
pássaro com quatro filhotes aninhados. Estariam esses objetos relacionados a mitos ou rituais referentes 
à reprodução? É possível, mas as peculiaridades de cada categoria apontam para diversas funções e 
significados. Ilustrando isso, os zoólitos platiformes de tipo "A" apresentam uma peculiaridade intrigante. 
Embora sejam peças muito realistas, cujo contorno imita aquele do peixe reproduzido, as nadadeiras anal 
e dorsal são recortadas em vários segmentos. Esta fragmentação parece ter sido feita para ressaltar o 
ritmo expresso pelos conjuntos de incisões realizadas em cada nadadeira ou segmento de uma mesma 
peça. Com efeito, as séries de incisões sempre formam múltiplos uns dos outros ou apresentam uma 
progressão aritmética definida. Por exemplo, as nadadeiras de uma escultura de peixe proveniente do 
cabo Santa Marta apresentam a seguinte sequência: quatro incisões (numa nadadeira pélvica); três 
incisões (em cada nadadeira peitoral); três séries de quatro incisões (numa face do primeiro segmento 
da nadadeira dorsal) e uma série contínua de doze incisões (na outra face da mesma nadadeira); o 
segundo segmento de nadadeira dorsal é liso. Outro peixe, encontrado no norte do Rio Grande do Sul, 
apresenta oito, dezesseis e vinte e quatro incisões nas três nadadeiras representadas. Como, a não ser 
uma única exceção, todas as esculturas desse tipo apresentam alguma fórmula rítmica, não pode ser 
uma casualidade. Obviamente, não sugerimos se tratar de ensinar tabuada para curumins; no entanto, 
a recorrência desse fenômeno, justamente num dos tipos de maior apelo visual, indica tratar-se de uma 
manifestação de forte valor simbólico. 

Uma questão importante é saber a quem pertenceram essas esculturas; seriam posses individuais, 
objetos de uso coletivo de segmentos da sociedade (metades, clãs, linhagens)? 

A existência de três sepultamentos com zoó litos poderia sugerir tratar -se de bens possuídos por 
indivíduos. Dois mortos estavam acompanhados por três esculturas cada - um deles encontrava-se na 
base da ocupação do sambaqui de Pântano do Sul, na ilha de Santa Catarina. O terceiro sepultamento 
(no litoral de Joinville) era de um homem enterrado em estrutura excepciona lmente complexa , sobre 
uma tábua de osso de baleia , acompanhado por um zoólito e restos de peixes grandes. No entanto, 
a raridade destas esculturas sugere que não deviam ser propriedades , pelo menos de pessoas 
comuns. Com efeito , são conhecidos apenas cerca de 260 exemplares de zoólitos - provavelmente a 
grande maioria daqueles que existiram nas centenas de sítios destruídos, pois esses objetos bonitos 
eram muito procurados pelos imigrantes, particularmente de origem alemã. Os três sepultamentos 
com zoólitos mencionados parecem muito pouco em comparação com os milhares de esqueletos 
não associados a esculturas que já foram exumados. São poucas escu lturas , para populações que 
imperaram no litoral durante milênios. Dessa forma , parece provável que apenas algumas pessoas 
de importância excepciona l poder iam ser "donos " de zoólitos. Talvez fossem fundadores de uma 
linhagem , e/ou de um sít io importante , usado como referênc ia regional; ou um "xamã" de prestígio 
ímpar. Nota-se que os zoólitos provavelmente não seriam um emblema pessoal , já que uma única 
pessoa poderia ter mais de um (como se verifica nos sepultamen tos de Cubatãozinho e de Pântano 
do Sul). 

Os poucos zoólitos para os quais se dispõe de uma datação foram encontrados em níveis cuja antiguidade 
varia entre 4.500 e pouco mais de 3.000 AP. A grande maioria dessas peças (86 esculturas, ou seja, 
um terço das esculturas conhecidas - incluindo aquelas das quais não se sabe o local de origem) foi 
achada em apenas seis sítios. Não se encontrou nenhum zoólito na maioria dos sítios escavados ou 
destruídos, mesmo naqueles utilizados como cemitério. Portanto, parece claro que nem todas as pessoas 
importantes de uma comunidade possuíam esses objetos - pelo menos aqueles feitos de pedra ou de 
osso, que se preservaram. Quase todos deviam ser conservados no que seria a "capital" de cada grande 
comunidade: um sítio conchífero na região de Torres; um esconderijo perto de lmbituba ; um sambaqui 
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The exIstence oi three bunals w1th zoolites might suggest they were goods owned by ind1vidu;:il~, r 110 

skeletons were accompanied by three sculptures each-<Jne oi them was on the base oi the occup;:it1on 

of the Pântano do Sul sambaqw, at Santa Catarina lsland The third burial (on Joinville's coast) was oi a 

man buried in an exceptionally complex structure, on a whale bane plank, accompanied by one Lool1te and 

remains of large fish. However, the ranty of these sculptures suggests that they were probably not propert1es, 

at least not belonging to ord1nary people. As a matter oi fact, only about 260 p1eces oi zoolites are known­
perhaps the vast majority oi those that existed in the hundreds oi destroyed sites, as those beaut1ful obJects 

were highly sought alter by immigrants. particularly those oi German origin. The three mentioned bunals w1th 

zoolites are not very similar in comparison to thousands oi skeletons not associated with sculptures that have 

been exhumed. The number oi sculptures is small for populations who reigned over the coast for millenn1a 

Thus, it seems probable that only a few people of exceptional importance could be "owners" oi zoolites. They 

were maybe founders of a lineage and/or oi an important site, used as a regional reference; ora "shaman" 

of 1ncomparable prestige. We observe that lhe zoolites were probably not a personal insígnia, as one person 

could have more than one (as verified in lhe burials of Cubatàozinho and Pântano do Sul). 

The lew zoolites for which dating is available were found in leveis whose antiquity vanes from forty-five 

hundred anda little over three thousand BP The vast majority of these pieces (eighty-s ix sculptures, that is, 

one-third of known sculptures-including those with unknown ong1n place) were found 1n only six sites. No 

zoolites were found in mos! of lhe excavated or destroyed sites, even on those used as ceme teries. However, 

it seems clear that not all important people 1n a community possessed these objec ts-at least those made 
of stone or bane, wh1ch were preserved. Almost all of them must have been preserved in what would be 

the "capital" oi each large community . a shell site 1n the area of Torres (RS); a hid ing place near lmbituba 

(SC); a sambaqui in Santa Catarina lsland, and two in lhe Joinville area; these were maybe success1ve 

"capitals"-a hypothes1s that only dating would be capable of supporting. A site in Paraná (Malinhas) still 

contained five pieces-many oi them made oi bane. On the other sites, only one to three zoolites have 

been found. More than personal obJects, they would be the symbols of the soc iety that produced them. That 

would explain the systematic destruction veril1ed on some sites, part1cularly the sambaqui #9, oi Conquista 
(near Joinv1lle). where many sculptures were broken, maybe when newcomers had arrived, or perhaps 

rebelling groups had overpowered the former owners of the sites. lt is possib le that the hid ing places 

such as that of Santana lsland. near lmbituba {where fourteen zoolites were hidden) and others, where only 

isolated pieces were found-are records of a period of turmoil with polit ica l, religious, or population-related 

changes. Separate findings throughout the valley of Jacuí River, on lhe east, and lhe Urugua yan coas!, to 
lhe south. could on their part. illustrate both networks of pacific exchanges and warr ing phenomena-when 

populations from the inner land would have provoked lhe collapse of the sambaqui s culture, destroying pari 

of the1r symbols and tak1ng the remaining as trophies. 

Function of the Zoomorphic Sculptures 
and Their Cavity 

What would have been the function of these objects? 

Many p1eces deem evident a search for co lar, formal regularity, and harmonious 

proportions . Some are made w1th porphyry rock, with beautiful visua l app eal; another one, of basal!, was 

elaborated according to a "sllce" of metaquartzite in a con trasting calor, which was chosen to form the 
symmetry axIs of the representation . There 1s no doubt that ce rta1n scul ptures are particularly beaut1ful 

wh1 e some others seem to have been dane with not so much care or by an artisan with mediocre skills 

(maybe by a ch1ld}- particularly on lhe Torres site. 
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na ilha de Santa Catarina, e dois na região de Joinville; talvez estas fossem "capitais" sucessivas - uma 
hipótese que apenas datações poderiam sustentar. Um sítio do Paraná (Matinhos) ainda continha cinco 
peças - várias delas, de osso. Nos demais sítios, encontraram-se apenas de um a três zoólitos. Mais que 
objetos pessoais, os zoólitos seriam emblemas da sociedade que os produzia. Isso explicaria a destruição 
sistemática que se verifica em alguns sítios, particularmente no sambaqui nº 9, de Conquista (perto de 
Joinville), onde várias esculturas foram quebradas, talvez quando recém-chegados ou talvez grupos de 
revoltosos tivessem sobrepujado os antigos donos dos sítios. É possível que os esconderijos - como 
aquele de Santana, perto de lmbituba (onde foram escondidos catorze zoólitos) e outros, onde foram 
achadas apenas peças isoladas - registrem um período conturbado de mudanças políticas, religiosas 
ou de populações. Achados isolados ao longo do vale do rio Jacuí, a leste, e do litoral uruguaio, para o 
sul, poderiam, por sua vez, ilustrar tanto redes de troca pacíficas, quanto fenômenos belicosos - quando 
populações interioranas teriam provocado o colapso da cultura dos sambaquis. destruindo parte de seus 
símbolos e levando os demais como troféu. 

Função das esculturas zoomorfas 
e de sua cavidade 

Qual teria sido a função destes objetos? 

Muitas peças evidenciam uma busca de colorido, de regularidade formal e de 
proporções harmoniosas. Algumas são feitas com rochas porfíricas, de belo apelo visual; outra, de 
basalto, foi elaborada em função de uma "fatia" de metaquartzito de cor contrastante, que foi escolhida para 
formar o eixo de simetria da representação. Não há dúvida de que certas esculturas são particularmente 
bonitas, enquanto algumas parecem ter sido feitas sem muito cuidado ou por um artesão de habilidade 
medíocre (talvez por uma criança) - particularmente, no sítio de Torres. 

Parece, no entanto, que as esculturas dos sambaquis não eram (apenas ) obras de arte , no sentido 
de que sua função primordial não seria estética . Para explicar a cavidade presente na grande maioria 
das peças , levantou-se a hipótese de que ser iam cr isóis para moer produtos. Nesse caso, estes 
teriam de ser de alto valor, para justificar o investimento em sua fabricação , e utilizados em pequena 
quantidade (em razão da pequena capacidade da cavidade). Podemos acrescentar que as cavidades 
muito rasas dos platiformes não permitiriam manter um pó leve no lugar ; tratar-se-ia de matérias 
pastosas ou, então , duras , possivelmente destinadas a ser fragmentadas. No início do século XX, 
levantou-se a hipótese de tratar-se de objetos para preparar a parica (um produto alucinógeno) , 
imitando os famosos tabletes em madeira de Tiahuanaco (famoso sítio boliviano ), que eram feitos 
de madeira e apresentavam também ornamentação zoomorfa. No entanto , esses tabletes andinos 
são completamente dist intos dos zoólitos. De qualquer forma , se houvesse influência cultural, teria 
ocorrido no sentido contrár io, já que os zoólitos brasileiros são bem mais antigos que as peças 
andinas. Nossas tentat ivas de ident ificar resíduos de produtos orgânicos nas cavidades dos zoólitos 
nos anos 1970 não deram resultados , e não parece haver marcas de utilização para moer nelas 
produtos muito duros . Devemos lembrar também que certos tipos não apresentam cavidades, o que 
sugere que estas ter iam a ver apenas com uma parte das funções possíveis desses objetos. Esta 
impressão se reforça pelo fato de as cavidades não serem normalmente visíveis , quando as peças 
estão estabilizadas, repousando sobre a barriga. No Rio Grande do Sul, as cavidades podem até 
ser reduzidas a uma simples cupute (pequena depressão circular com cerca de dois centímetro s de 
diâmetro) , como se sua função de receptáculo fosse mais simbólica que real. Por outro lado, alguma s 
esculturas em osso adornavam a extremidade de bastões feitos de osso de baleia - provavelmente 
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lt seerns , however, t11at the sculptures oi lhe sambaquis were not (sololy) artworks, In the s8nse that 

their primordial lunct1on would not be aesthet1c. To explain lhe cavity presont on the maior pari oi tt1e 

pieces. there was a hypothes1s that they would be mortars to grind products. ln that case , these woulcJ 
have to be of high value in order to justify the investment In its production, and used in smal l quantitio s 

(dueto lhe small capacIty of the cavity) . We can add that lhe very shallow holes of lhe fia i forms would 
not allow for a l1ght powder to stay in place: it would be used for pastes or hard materiais, poss1bly 

destined to be fragmented ln the early 20th century, there was the hypothes1s that they would be 

used to prepare panca (a halluc1nogenic product) imitating lhe famous wood tab lets from T1ahuanaco 
(a famous Bol1vian site), wh 1ch were made of wood and also presented zoomo rph1c ornamen tatIon 

However, those Andean tab lets were entirely distinct from the zoolites . ln any way, if there were a 

cultural inf luence, it wou ld have occurred in lhe opposite d1rect1on, as lhe Braz ilian zoolites are much 

older than the1r Andean counterparts. Our attempts to 1dentify res1dues of organic products in the 

cavities of the zool ites in the 1970s d1d not y1eld results, and there seem to be no marks of use to grind 

very hard products on them We should also remember that some types do not present cav ities, wh1ch 

suggests that they would be connected to only one part of lhe possible funcllons of these objec ts 

Th1s 1mpression In reinforced by the fact that the cavities are not usua lly v isib le, when the pieces 

are stab1l1zed, resting on the1r belhes . ln Rio Grande do Sul , the cavit1es can even be reduced to a 
simp le cupule (sma ll circular depression w1th about two centime ters 2/3 inches in d iameter), as 1f 

their funct1on as rec ipient were more symbolic than actual On the other hand. some bone sculptu res 

adorned the ends of staffs made of whale bone - probably dart shooters and maybe they had an 

entirely d1fferent role than the other pieces . 

The funct1on of lhe cavItIes will only be clanf1ed when new d 1scovenes allow to dispose of pieces found 
by archeolog1sts, In which residues of util1zat1on destroyed by lhe "cleaning" treatmen t to which lhe 

pieces were subm1tted in the past - may be analyzed Dunng lhe preparation for this exhib ition, we 

have been able to collect new samples of res rdues present in the cavity of a c ruc iform zool ite, whose 

chemical composItron is currently be1ng ana lyzed, In them, chemists from lhe CECOR -UFMG and 

Evora Univers1ty found organic material, the origin of wh1ch they are now trying to identify . While we wa it 

for lhe complete results , we can on ly be sure tha t these zoomo rph 1c artilac ts had a crucia l meaning to 

the sambaquis dwellers . Poss1bly, equ1valent to our flags or ou r Images of pat ron saints. 
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Ave. Peça zoomorfa , executada com rocha porl1rica . apresentando cavidade 
Bird Zoomorph1c piece executed on porphyry rock, present,ng cav1ty 

propulsores de dardos - e talvez tivessem um papel totalmente diferente das demais peças. Somente 

se poderá esclarecer a função das cavidades quando novas descobertas permitirem dispor de peças 
encontradas pelos arqueólogos, nas quais se possam analisar resíduos de utilização - destruídos pelo 
tratamento de "limpeza" a que as peças coletadas eram antigamente submetidas. Conseguimos, na 
oportunidade da preparação desta exposição, coletar novas amostras de resíduos presentes na cavidade 

de um zoólito cruciforme, cuja composição química se encontra atualmente em fase de análise pelos 
químicos do CECOR-UFMG e da Universidade de Évora; já se verificou nelas a presença de matéria 

orgânica, e se procura agora identificar sua origem. Enquanto aguardamos os resultados definitivos, 
podemos apenas ter certeza de que estes artefatos zoomorfos tinham um significado simbólico muito 
importante para os moradores dos sambaquis. Possivelmente, equivalente a nossas bandeiras ou a 
nossas imagens de padroeiros. 
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Sambaquis do litoral de Santa Catarina, fotografias de Dlng Musa produzidas para Vestígios, 
de Marta Soares. com direção de arte de Leandro Lima 
SafT'na~ s sr-~ mounds: n the Santa Catarina State coast, photo by Dlng Musa 
prooJCea •or ,es: gos by Marta Soares, w,th art direct1on by Leandro Lima 
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Escavações no sambaqui de Jabuticabeiras li. Santa Catarina 
Cortesia Madu Gaspar. Museu Nacional. Rio de Janeiro. decada de 1990 
E,cava:ons n sa'1lbaqu [shell mounds] Jabui,, 3beiras Santa Catarina State 
Cot.~esy /,:adu Gaspar Museu Nacona Rio de Janeiro 1990:s 



Kind 

Nucl. "A" 

Nucl "B" 

Nucl. "C" 

Cruc "A' 

Cruc •e" 

Tnangle 

Flat-form 
"A" 

Flat -form 
"B" 

Pedestal 

Bone 
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Typological table 

Morphology Cavi ty 

# of lateral 
Bo dy 

~ppendices 
Shape Dep th Delimit. 

ovoid 

ovoid 

ovo1d 

Greek 
cross 

Lat1n cross 

tnangle 

fiai ++ 

f1at 

2 volumes 
1 

varie d l 

2 absen t - -

o oval med ium absent 

2 oval dee p absent 

2 circula r shallow salient 

2 rectangular medium sa lient 

o absen t - -

flippe rs lateral sha llow absent 

lateral 
shallow / present/ 

med 

o cir cu lar deep 

o ab sent or natural or 
natural 

Caption 

Grade-1 Rea11sm. 
No 1dent1f1ca11on detalls 
(no eyes no mouth) 

Grade-2 Realism 

absent 

Presence of eyes and mouth. 

Grade-3 Reallsm: 
Wtie:her 1t 1s a terrestrial, aquat1c, 
or t y1ng an1ma1 can be 1dentifled 

G'ade-4 Reallsm. 
:-: east genus. occas1onally spec1es 
and ger1re can be 1dent1f1ed 

absent 

absent 

Size Naturalism 

Geograph ic 
<1> e! êii extension 

-o ., .o 
~ E o 

C} :? ê3 (// 

small 1 
Northern RS and 

Southern SC 

me d ium-
2 SP through RS 

sma ll 

med ium-
2 or 3 X SP through RS 

larae 

small 2 PR through RS 

large 2 or 3 X 
SP through 

Uruguay 

med ium-
2 

SP through 
sma ll Central SC 

med tum- SouthernSC 

large 
4 X through 

Northern RS 

medium 3 or 4 X 
Central se througr 

Northern RS 

med ium -
3 or 4 X SC through 

small Northern RS 

small 3 or 4 X 
PR and 

Northern SC 



Tabela tipológica 

Morfologia Cavidade Tama nho 

N° de 
Tipo Corpo apêndices Forma Profund . Delimit. 

laterais 

Nucl. "A" ovoide 2 sem . 
1 

. pequeno 

Nucl. "8" ovoide o oval media sem médio-
pequeno 

Nucl. "e" ovoide 2 oval funda medio-sem grande 

eruc. "A" cruz grega 2 circular rasa saliente pequeno 

Cruc. "C" cruz latina 12 retangular media saliente grande 

Triangular triangular 

Plat. "A'' achatado 
++ 

Piai. "B" achatado 

Pedestal 2 
volumes 

De osso I variada 
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o sem . 

nadadeiras lateral rasa 

lateral rasa 
media 

o circular funda 

o sem ou natural ou 
natural ausente 

Legenda 

Rea1 smo de grau 1 
Sem detalhes de ,dent,f,cação 
1nem olhos nem boca). 

Rea1 smo oe grau 2· 
Presença de olhos e boca . 

Realismo de grau 3: 

1 

1 

sem 

com sem 

1 

sem 

Pode -se d,st,ngu,r se trata-se de an,mal terrestre. 
aquahco ou voador 

Realismo de grau 4 
Pode-se 1dent,f1car pelo menos o género . 
eventualmente a espec,e e o sexo. 

medio-
pequeno 

medio-
grande 

medio 

medio-
pequeno 

pequeno 

Natura lism o 
Extensão 

:) " -; geográfica o .o 
~ E o 

(!) cn i3 o 
tJ) 

1 norte RS e 
1 sul Se 

2 1 SP até RS 

2 ou X 
1 

SP até RS 3 

2 
1 

PR até RS 

2 ou X SP até 
3 Uruguai 

2 
SP até 

centro se 

4 X 
sul SC até 
norte RS 

3ou4 X centro se até 
norte RS 

3ou4 X se até 
norte RS 

3ou4 X PR e 
norte RS 





Sambaquis e território 
Shell mounds and territory 

Sambaquis I Sambaqws 

Sambaquis em que foram encontrados de um a cinco zoólitos 
Sambaqu s ,,, wh1ch from one to frve zool1tes were found 

Sambaquis em que foram encontrados mais de cinco zoólrtos 
Sambaqws ,n ...t11ch more than five zool1tes were found 

[;: Esconderijos com zoolitos I H,dden places w,th zool1tes 

Sambaquis no litoral nordeste de Santa eatanna, região de Jo1nvllle, se 
Fontes: Projeto Geoprocessamento Aplicado à Preservação de Sambaquis em Jo1nville, se, e Prof André Prous 
Sarr:oaqws [shell mounds] on the northeastem coast oi Santa eatat,na State. Jo,nv,lle se. art·a 
Souces Pro1eto Geoprocessamento Aplicado à PreseNaçào de Sambaquis em Jo1nv,1le SC, and Prof André Prous 
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Estas escu lturas líticas, feitas aproximadamente entre 4 e 1 mil anos a.e ., são chamadas de zoóhtos 
ou antropóhtos. por trazerem elementos que fazem referênc ia a anima is, grande parte das vezes, e 
humanos, em poucas peças . Nos casos em que é possível identificar a espécie representada, isso foi 
apontado . Quando há incerte za na interpretação, essa sugestão aparece entre parênteses , apenas 
como hipótese . O mesmo vale para materiai s e proced ência das peças. 

These I,1h1c scutplures dated approxima tely 4000 to 1000 BC are called zoolites or anlhropolites 
because they bear elements often alluding to animais and in a few p1eces to humans. ln lhe 
,ns1ances wllen lhe represen led species can be idenl 1fied , 1t has been po1nled oul When 1nlerpre1a1,on 
,s uncerla•n , lhe suggest1on appea rs m pa rentheses, Just as a hypo thesís The sarne holds 1rue for 
111e p1eces' materiais and or1g1ns 



Autor desconhec ido ur<ro,•,., author 

Peça 1111ca L ·h c p ece (D1abás10) 1 (D1abase 6,5 x 29 x 7.5 cm 

Coleção Co ec; or Museu de Arqueologia e Etnologia da Universidade Federal de Santa Catarina 
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Autor desconhec ido Unknown author 
Antropólito I Anthropo l1te 
Peça lítica L,th1c pIece Diabás10 D1abase 1 O x 4 x 8 cm 
Procedência Or1g,n prox1m1dade do I near Sambaqu i do Morro Grande, lguape, SP 
Coleção Collect,on Museu de Arqueolog ia e Etnologia da Universidade de São Paulo 

Autor desconhecido Unknown author 
Antropólito Anthropolite 
Peça l1t1ca L,th,c p,ece (D1abás10) 1 (D1abase). 14,9 x 9 x 10 cm 
Procedência , Ong,n Sambaqui Pântano do Sul, Florianópolis, SC 
Coleção Collecttori Museu de Arqueologia e Etnologia da Univers idade Federal de Santa Catarina 
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Autor desconhecido un~nO\'.n aumor 
Antropólito Anthropol1te 
Peça I toca e. ·r c o ece (D1abasio) D1abase 49,5 x 12.5 x 7,3 cm 
Procedência Or g" Encontrada em 1892, a 50 km da cidade de Mercedes , Uruguai 
'"u'ld n • 892 50 ~,.... ª""ªY from Mer<.;edes C,ty Uruguay 
Coleção Co e..:·~-- D1v1são. Museos y Patnmonio, Departamento de Cultura -
lntendenc1a de Sonano, Uruguai 
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Autor desconhec ido I Unknown author 
(Ave ) 1 (Bird) 
Peça lítica I L1lhic piece (Diabás10) 1 (D1abase) 5 ,8 x 22 x 20 cm 

Coleçào I Co llec11on Museo de Arte Preco lombino e lnd1gena, Mon1ev1déu, Uruguai 
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Aulor desconhecido I Unkrowl' author 
(Ave) (B1rd) 
Peça 1i11ca L11h c p1ece. (D1on10) 1 (D1onte) 5,4 x 33,4 x 18.4 cm 
Procedência I Ong,n s1uo arqueo lógico 1 -uche g1cal s11c AS 
Coleçao I Collect1or1 Museu de Arqueo log ia e E1nolog1a da Unive rsidade de Sao Paulo 
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Autor desconhec ido I Unknown 1uthor 

Peça ht1ca L,th1c p,ece D1onto porf1nco Porphyry d1onte 7 x 19 x 12 cm 
Procedência ' Or1g,n Sambaqui Pântano do Sul . Florianópolis. SC 
Coleção Co1 ect,or· Museu do Homem do Sambaqui - "Pe. João Alfredo Rohr, SS', 
Coleg 10 Catannense . Flonanópol1s. se 

Autor desconhec ido Unknown author 
(Ave ) (Brrd) 
Peça lrtrca L th1c p1ece. (D1onto) • (Dronte) 8 x 16 x 12 cm 
Procedênc ia Or g1n Sambaqui de Sarrpoca . lguape , SP 
Coleção I Col ect or, Museu de Arqueolog ia e Etnologia da Univers idade de São Paulo 
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Autor desconhecido I Unknown author 
(Ave) 1 (B ird) 
Peça lítica I Líthic piece - Diabàs101 D1abase. 4 x 12 x 10 cm 
Procedênc ia I Ong1n Sambaqui Pântano do Sul , Flonanopo lis, SC 
Co leção I Collect1on Museu do Homem do Sambaqu i - "Pe. João Alfredo Rohr, SJ", 
Colégio Catarinense . Florianópo lis, SC 

Autor desconhecido Unknown author 
(Ave) (B1rd) 
Peça li t1ca L1th1c p,ece - 6 x 17,5 x 11 cm 
Procedê ncia , Ong,n sambaqui litorâneo I coastal shell mound SC 
Co leção Collect,on Museu de Arqueologia e Etnologia da Un1vers1dade Federal de Santa Catarina 
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Autor desconhecido I Unknown author 
(Ave) 1 (B1rd) 
Peça lítica I Lith1c p1ece D1abás101 Diabase, 4 x 18, 1 x 7 cm 
Procedência I Orig,n Sambaqu i Linguado, São Francisco do Sul, SC 
Coleção Col1ect1on Museu Arqueológico de Sambaqu i de Jo1nv1lle, SC 
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Autor desconhecido I Unknown author 
Ave (pingu im) 1 Bird (penguin) 
Peça lltica I L th1c pIece (D1orito) 1 (D1orite) 5,7 x 35 x 18,6 cm 
Procedência . Onq1n Sambaqui do Rio P1nhe1ros, Araquan , SC 
Coleção Collec11or Museu Arqueológico de Sambaqui do Jo 1nv1llo, SC 
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Autor desconh ecido I Unknown author 
(Ave) 1 (Bird) 
Peça lítica I L1th1c p1ece. - 7 x 23 x 21 cm 
Procedência I Ong,n s,t,o arqueo lógico I archeo logical site. RS 
Coleção I Collection Museu de Arqueologia e Etnologia da Universidade de São Paulo 
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Autor desconhecido I Unknown author 
(Ave) (Bird) 
Peça l1hca L,t~ pIece (D1orito) ''D1orite) 8 x 29 x 18 cm 

Coleção I CollecI1or> Museu de Arqueo logia e Etnologia da Universidade de Sao Paulo 
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Autor desconhecido Unknown author 

Peça ht1ca L ih c p ece Diabà sio D1abase. 28 ,5 x 18,5 x 3 cm 
Procedência Ong1r, sambaqui litorân eo I coastal shell mound, SC 
Coleção Co ec: on Museu de Arqueologia e Etnologi a da Univers idade Federa l de Santa Cata rina 
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Autor desconhecido Unkno,\n author 

Peça ht1ca L,th1c p,ece Dlabasio I Diabase. 7,6 x 16,7 x 11,3 cm 
Procedência I Or,g,n Sambaqui Conquista, Barra do Sul, SC 
Coleção Collect1on Museu Arqueológico de Sambaqui de Joinville, SC 

Autor desconhecido Unknown author 

Peça lit ,ca L tr c pIece - Andes1to I Andes1te 16,5 x 10,4 x 5,3 cm 
Procedênc,a Orig n Sambaqui Cubatãoz1nho, Jo inville, SC 
Coleção Co ec: on Museu Arqueológico de Sambaqu i de Joinville, se 
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Autor desconhecido Unkno,\n author 
(Ave) 1 (Bird) 
Peça lítica L1th1c piece Oiabasio D,abase 5.1 x 37 .5 x 16.5 cm 
Procedênc ia I Orig,n Sambaqu i do Linguado. São Francisco do Sul. SC 
Coleção I Collection Museu de Arqueologia e Etnologia da Universidade Federal do Paraná 

Autor desconhecido Urskno,,.,, author 
(Peixe) (Fish) 
Peça ht1ca L ti • p ece Drabas,o J o,~bas8 10 x 19 x 8 cm 
Procedência I Or,g n srt10 arqueolog,co archeolog,cat s,te AS 
Coleção I Col,oct on Museu de Arqueolog ia e Etnologia da Universidade de São Paulo 
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Autor desconhecido I Unknown autho r 

Peça lillca I L1th1c p1ecc D1abás10 1 Oiabase 5,5 x 72 ,3 x 13,6 cm 
Procedéncia I Orig1n Estrada Morro do Ouro, Jo 1nv1lle, SC 
Coleção I Collcct 1on Museu Arqueo lógico de Sambaqui de Jo1nv1llc. SC 
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Autor desconhecido Unknown author 
(Ave) (Bird) 
Peça líbca L tr _ p,e,:e Dlabàs io I D1abase, 5,2 x 21,9 x 13,6 cm 
Procedên cia Or g,n Sambaqu i Cubatãozinho , Jo1nville, SC 
Coleção I Collect, ,,., Museu Arqueológico de Sambaqu i de Jo1nville, SC 
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Autor desconhecido I Unknown author 
(Ave) (B1rd) 
Peça lluca L u, c p ~ce D1abas10 1 D1abase 3.4 x 8.5 x 8 cm 

Coleção I Co lec.t on Museu de Arqueologia e Etnologia da Universidade Federal do Parana 
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Autor desconhecido Unknown author 
(Ave) (Bird) 
Peça li tica L th,c pIece Dlabásio I D1abase, 3,8 x 15 x 15 cm 

Coleção I C Iect1on Museu do Homem do Sambaqui - "Pe. João Alfredo Rohr, SJ" , 
Colégio Catarine nse, Florianópo lis, se 
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Autor desconhecido I Unkno ,. n au'.hor 

Peça l1t1ca 1 ~ ,•1Ic o ece D1abás10I D1abase 5 x 20 x 21 cm 

Coleção C ect on Museu do Homem do Sambaqui - "Pe João Alfredo Rohr, SJ", 
Coleg10 Catannense, Flonanopol1s. SC 
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Autor desconhecido I Unknown author 
Mamífero (roedor) 1 Mammal (rodent) 
Peça ltt1ca L1th1c p,ece D1abás10I D1abase, 5,2 x 10,7 x 7,1 cm 
Procedência I Ong,n Sambaqui Areias Grandes , Araquari, SC 
Coleção Collection Museu Arqueo lógico de Sambaqui de Jotnv 1lle, SC 

Autor desconhecido I Unknown author 
Mamífero (Cotia) 1 Mamma l (Agouti) 
Peça lllica L th1c pIece Rocha porfirica (Andes ito) 1 Porphyry rock (Andesite), 7,8 x 17,2 x 8,7 cm 
Procedência , Orig1n Sambaqui Morro do Ouro, Jo inville , SC 
Coleção Collect1on Museu Arqueológ ico de Sambaqu i de Joinv ille, se 



81 

Autor desconhec ido uri ... no,\n auIrior 

Peça ht1ca . L1th1c p1ece - 3.7 x 11.6 x 7.8 cm 
Coleção Collect1on Museu Arqueolog1co de Sambaqui de Jomville. SC 

Autor desconhecido Ur, ro :. r au:ro r 

Peça htica I L lh c p ece Rocha porf1rica I Porphyry rock 0 6,7 x 2 cm 
Procedência Orig ri Sambaqui Conquista , Barra do Sul. SC 
Coleção I Co ec· on Museu Arqueológico de Sambaqui de Jomv1lle. SC 
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Autor desconhecido Unknown author 

Peça lrtica L1th1c p,ece o,onto I Dior•te 4 x 1 O x 1 O cm 

Coleção Co ect1on Museu do Homem do Sambaqui - "Pe. João Alfredo Rohr, SJ", 
Coleg,o Catarmense. Flonanópolis, SC 
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Autor desconhec ido Unknown aut'1or 

Peça lítica L1th1c p1ece - 5 x 12 x 9 cm 

Coleção Co11ect1on Museu do Homem do Sambaqu - "Pe. João Alfredo Rohr, SJ" 
Coleg10 Catannense, Flonanópolis, SC 

Autor desconhecido I Un, o,•. au:r-or 
Peixe elét ric o Electric flsh. Astrocopus 
Peça ht1ca ~ ,. r: o ece D1onto D ':lílle 10 x 8.5 x 9.2 cm 
Procedência ~- ;i 1 Ilha Santa Ana. lmb1tuba, se 
Coleção I Co ec· on Museu Nacional da Universidade Federal do Rio de Janeiro 
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Autor desconhecido I Unknown author 
(Pinguim) (Penguin) 
Peça hhca L1th1c p,ece (Dlabásio) 1 (D1abase). 26,5 x 9 x 6 cm 
Procedência, Ong,n sambaqui litorâneo I coastal shell mound, se 
Coleção Collect1on Museu de Arqueologia e Etnologia da Universidade Federal de Santa Catarina 
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Au1or desconhecido Unknown aulhor 
(Quadrúpede ) (Ouadruped) 
Peça illlca L Ih pie• .e Basalto e arenito I Ba, alt and s1ndttone 9.5 x 15,5 x 8,7 cm 
Procedência Orig,n Sambaqui de Torres, AS 
Coleção Collec11nr Museu Nacional da Universidade Federal do Rio de Janeiro 
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Autor desconhecido U" "no,•m author 
Tubarão Shark (Carcharodon carcharias) 
Peça 1t1ca _ :.., c o ece - Serpenhnita Serpent1n,te, 13,5 x 57,2 x 22,3 cm 
Procedênc ia O· g .., Capão do Leão. RS 
Coleção Co ec· OP Instituto de Ciências Humanas da Universidade Federal de Pelotas -
Laborató rio de Ensino e Pesquisa em Antropologia e Arqueologia, RS 
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Autor desconhecido U'lr<no,\ n author 
Peixes macho e fêmea Geophagus brasiliensis , acará , período de reprodução 
Geophagus brasiliensis male and female fish, acará, reproduction period 
Peça ,t,ca L ,,-, c o ece (Basalto) (Basalt). 4 x 25 x 16 cm 

Coleção Co ec, on Museu Nacional da Universidade Federal do Rio de Janeiro 
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Autor desconhecido Unknnwn author 
Peixe F1sh 
Peça ht1ca Ltf Ic p,e, e Dlabas10 D1abasc 14 x 27 x 1,5 cm 
Procedência I Ur,g,r Sambaqui de lmaru 1, SC 
Coleçao I Co1lect, , Museu do Homem do Sambaqui - "Pe. Joao Alfredo Rohr, SJ". 
Colég io Catannense. Flonanópolls, SC 
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Autor desconhecido Unknown author 
Duas cabeças de peixe Pomatomus saltatrlx , anchova 
Two heads oi Pomatomus saltatrix flsh, anchovy 
Peça hhca L th1c p,t;, - 16,5 x 28.2 x 2.9 cm 
Procedência , Ong ., Sambaqui do Pernxil. se 
Coleção Col,ect ,ri Museu Arqueológico de Sambaqui de Jo1nv1lle, se 

Autor desconhecido Unknvwn autr'lr 
(Golf inho ) (Oolphin) 
Peça ht1ca L th1c p1ece Diorito 1 O1onte, 11 x 24,2 x 4,5 cm 
Procedência , Ong,n Sambaqu i da Ilha de Santa Catarina, se 
Coleção Gol ect " Museu do Homem do Sambaqui - "Pe. João Alfredo Rohr, SJ", 
Coleg10 Catannense , Flonanopohs. se 
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Autor desconhecido I Unknown author 
Cetáceo I Cetacean 
Peça lítica I L11hic piece (Diabasio ou d1onto) D1abase or d1orite 8.3 x 23 x 16 cm 
Procedência I Ong,n Sambaqui Pântano do Sul. Florianopolis. SC 
Coleção I Collect1on Museu do Homem do Sambaqui - ·Pe. João Alfredo Rohr. SJ", 
Colégio eatannense. Florianópolis. se 

Autor desconhecido Unknown author 
Cet áceo do gênero Balaenop tera Balaenoptera genus cetacean 
Peça l1t1ca L.th1c p1ece Rocha porfinca I Porphyry rock 10.1 x 24 4 x 7 9 c,m 
Procedência Ong,n Sambaqui eubatâoz1nho. Jo1nv1lle, se 
Coleção Collect ,n Museu Arqueológico de Sambaqui de Jo1nv1lle. se 
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Autor desconhecido Unknown author 
Arraia I Ray Myliobatis 
Peça lít ica L,th1c p,ece D1abás10I Diabase, 19 x 13,5 x 3 cm 
Procedência I Ong,n sul do estado de Santa Catarina I southern Santa Catarina State 
Coleção Co11ect1on Museu Nacional da Universidade Federal do Rio de Janeiro 
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Autor desconhec ido I Unknown author 
(Ave ) 1 (Bird) 
Peça lítica I L 1th c p1ece Rocha porf 1nca I Porphyry rock. 5,6 x 19,7 x 9,4 cm 
Procedência I Ong,n Sambaqui Cubatãoz 1nho, Joinv1lle, SC 
Co leção I Collect1or Museu Arqueo lógico de Sambaq ui de Jo1nv1lle, SC 
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Autor desconhecido Uno<no,•,n author 
Tatu Armadillo 
Peça t1ca L ·n e o ece - (Diabás10 ou dionto) (Diabase or dionte). 1 O x 25 x 4 cm 
Procedência O· g n Sambaqui da Ilha de Santa Catarina, SC 
Coleção Co ec· on Museu do Homem do Sambaqui - "Pe. João Alfredo Rohr, SJ", 
Coleg o Catannense. Florianópolis. SC 
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Autor desconhecido Ur ,n-.1,'ln author 
Mamífero (roedor) Mammal (rodent) 
Peça hhca L,thlC p ece (D1abàs10) 1 Dtabase 11 X 22 X 6 cm 
Procedência Or g,.., Sambaqui de Jaguaruna. Costa da Lagoa, SC 
Coleção I Col ect, ... n Museu do Homem do Sambaqui - Pe. João Alfredo Rohr SJ"', 
Coleg10 Catannense. Florianópolis . se 
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Autor desconhecido Unknown author 
(Ave ) (81rd) 
Peça hllca L,th,c p,ece, - , 3 x 11 .4 x 6 cm 

Coleção Collect,on Museu de Arqueolog ia e Etnologia da Universidade de São Paulo 

Autor desconhecido Unknown author 
Mam ífero Mammal 
Peça ht1ca L th c p ece D1abàsio D,abase, 5,9 x 26,6 x 7 cm 
Procedência , Or g,n Estrada Dona Francisca, Joinville, SC 
Coleção Collect on Museu Arqueológico de Sambaqui de Joinvil le, se 
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Autor desconhecido Unknown author 
Pássaros em cópula Copulal!ng b1rds 
Peça lítica L,th,c p,ece Diabásro D1abase 8,7 x 14, 1 x 9.2 cm 
Procedência , Orig n Sambaqui Linguado. São Francisco do Sul, SC 
Coleção Collect,or, Museu Arqueológico de Sambaqui de Jomvrlle, SC 
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Autor desconhec ido Unknown autho r 

Peça llt1ca L1th1c pIece Diabásio I D1abase 4 ,1 x 37 x 7,5 cm 
Procedênc ia Ong,n Sambaqu i de Saquarema, Marretes, PR 
Coleção Co1Iect1on Museu de Arqueologia e Etnolog ia da Universidade Federal do Paraná 
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Autor desconhec ido Unkn01~n auIhor 

Artefato lIt1co L1th1c art1fact D1abas10 D abase 29 x 26.7 x 4 cm 
Procedência Orig1n Sambaq ui do Estreito. SC 
Coleção CoI ecuon Museu de Arqueo logia e Etnologia da Universidade Federal de Santa Catarina 

Autor desconhecido I Unkn01,n author 

Peça ht1ca L ,h, p,eM (Basalto) 1 (Basal:) 7 x 26 x 14 cm 
Procedência I Or g n Sambaqui de Torres. RS 
Coleção Co ec · Museu de Arqueologia e Etnologia da Universidade de São Paulo 
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CILDO MEIRELES 

O conjunto das técnicas e os modos de trabalhar a pedra pelos povos sambaquieiros definem sua 
"indústria lítica". Além dos zoólitos, eram abundantes artefatos como machados, percutores, pilões 
e grandes rochas empregadas para polir e formatar peças menores. Os povos sambaquieiros 
provavelmente empregavam não só a pedra, mas também madeira e fibras vegetais, bem como 
ossos de baleia e outros animais, estes últimos preservamos até hoje. 

The techniques and ways of work1ng rocks by lhe Sambaquie1ros (shell mound-builder] Peoples 
define the1r •11thrc industry ." ln add1tion to lhe zoolites, there were plenty of artifacts such as axes. 
hammerstones, pestles. and large stones used to polish and shape smaller pieces . Besides 
stone. the Sambaqu1eiros Peoples probably used wood and plant fibers, as well as bones oi 
whales and other animais; the latter are preserved to th1s day. 



Autor desconhecido I Unknown author 
Polidor móvel I Mobile grindstone 
Artefato lítico I Lthic ar11fact. Diabás,o I D1abase. 20 x 53 x 33 cm 
Procedência I Orig,n Ilha de Santa Catarina, se 
Coleção I Collect1on Museu de Arqueologia e Etnologia da Universidade Federal de Santa Catarina 

Autor desconhecido I Unknown author 
Polidor I Gnndstone 
Artefato ht1co L,th c ar: 'ac1 - 20 x 38 x 18 cm 

Coleçao I Co Ject on Museu do Homem do Sambaqui - "Pe João Alfredo Rohr, SS. 
Colég,o Catannense, Flonanópohs. SC 
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Autor desconhecido I Unknown author 
Almofariz I Mortar - Artefato lítico I Lith1c art1fact. - . 23 x 16 x 5,5 cm 
Artefato lítico I Lithic art ifact - Percutor I Hamme rstone - . 0 18 cm 
Procedência I Orig 1n Sitio Morrote, se 
Coleção I Collec t1on Museu de Arqueologia e Etnologia da Universidade de São Paulo 

Autor desconhecido I Unknown author 
(Quebra-coquinho) 1 (Nutcracker) 
Artefato l1llco I L1th1c art1fact - 10 x 12 x 12 cm e I and 10 x 5 x 5 cm 
Procedênc ia I Orig1n Sitio Jabuticabeira li, SC 
Coleção I Collect1on Museu de Arqueo logia e Etnolog ia da Universidade de São Paulo 
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Autor desconhecido I Unknown author 
Pilão pequeno I Small pestle 
Artefato lítico I Lith1c art1fact, - . 6 x 2 x 2 cm e I and 20 x 5 x 5 cm 
Procedência I Orig1n Sítio Morrote, SC 
Coleção I Collection Museu de Arqueologia e Etnologia da Universidade de São Paulo 

Autor desconhecido I Unknown author 
(Mão de pilão) 1 (Pestle) 
Artefato lihco L1th1c art,fact - 16 x 5,7 x 5 cm e I and 18 x 5,7 x 5 cm 
Procedência . Orig1n Reserva , PR e I and Bugre. Campo Largo, PR 
Coleção Collect,on Museu Arqueológico de Sambaqui de Jo1nv1lle, SC 

103 



Autor desconhec ido I Unknown author 
(Mão de pilão) 1 (Pestle) 
Arte fato lítico I L,th1c art1fact. - 19,6 x 5 x 3 cm 
Procedência Orig1n Rio Verde, Campo Largo. PR 
Coleção I Co11ect1on Museu Arqueológico de Sambaqu i de Joinv1lle, SC 

Autor desconhecido Ur ~'10,\" a,,"lor 
Lâmina de machado Axe biade 
Artefato lítico L :h c ar· ·act - 8 x 13 x 3 cm 
Procedênc ia Ong n Sitio Morrote. SC 
Coleção Col ect on Museu de Arqueolog ia e Etnologia da Universidade de São Paulo 
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Autor desconhecido I Unknown author 
Lâmina de machado I Axe biade 
Artefato lítico I L1th1c art1fact, - • 20 x 10 x 5 cm e I and 10 x 5 x 3 cm 
Procedência I Orig1n Sitio Morrote, se 
Coleção I Collechon Museu de Arqueologia e Etno logia da Universidade de São Paulo 

Autor desconhecido Unknown author 
Lâm ina de machado I Axe biade - Artefato lit1co I Lth,c art,fact - 8 x 5 x 1 cm 
Pilão pequeno I Small pestle - Artefato lillco Lth,c art,fact - 7 x 2 x 3 cm 
Procedência Or,g,n S1t10 Morrote, se 
Coleção , C, I& t, r Museu de Arqueologia e Etnologia da Universidade de São Paulo 
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Autor desconhecido I Unknown author 

Quartzo lascado I Flacked quartz - . 6 x 23 x 8 cm e I and 5 x 3,5 x 0,5 cm 
Procedência I Ong1n Morrote, SC e I and Sitio Buracão, SP 
Coleção I Collection Museu de Arqueologia e Etnologia da Universidade de São Paulo 

◄ 

Autor desconhecido Unknotm author 

Quartzo lascado Flacked quartz - 4,5 x 7 x 1 cm e and 7,5 x 5 x 3 cm 
Procedência Ong n S1t10 Buracão. SP e and Morrote, SC 
Coleção Collect1on Museu de Arqueo logia e Etnologia da Universidade de São Paulo 
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Autor desconhecido I Unknown author 

' 1 

" 

Ornamento de concha de I Shell ornament of Olivella 
Medidas variáveis I Variable d1mens1ons 
Procedência I Ongín Sitio Piaçaguera , SP 
Coleção Collect1on Museu de Arqueologia 
e Etnologia da Universidade de São Paulo 

Autor descooheCldo Unkno,•.n author 

Anefato osseo Bone an 'act 
Bula t,mpânlCél de baleia Tympan e bone o' whale 6, 7 x 5,8 x 1 cm 
Procedênaa I Or g n Sambaqui Maunhos, PR 
Coleção Col ect "" Museu Arqueologico de Sambaqui de Jo1nville, SC 
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Autor desconhec ido Unkno.- n author 
(Contas de colar ) . (Neck lace beads ) 
Ornamento osseo Bone ornament Dentes de macaco Monkey teeth 
Medidas variaveis Vanable d mensIons 
Procedênc ia Or1g,n S1t10 P1açaguera, SP 
Coleção Co11ect1on Museu de Arqueo logia 
e Etnologia da Un1vers1dade de São Paulo 

Autor desconhecido Unknown autho< 
(Rodela de fuso ) (Spindle wheel) 
Artefato ósseo Bone an1tac1 
Bula t1mpãrnca de baleia Tympan1c b< ,ne of Nhale 0.9 x O 6,7 cm 
Procedência Or,g,n Sambaqui Morro do Ouro. Jo1nvllle, SC 
Coleção I Co lectl()(1 Museu ArqueológlCO de Sambaqui de Joinv1lle, SC 



Autor desconhecido I U 1-.'lOWTl author 

Esfera óssea I Bone sphe re 
Bula t1mpân,ca de baleia I Tymp bone oi wt> o O 2 8 cm 
Procedência I Or g:, Sambaqu i Paraguaçu , PR 
Coleção I Co ec11on Museu Arqueolog 1co de Sambaqu i de Jo1nv1llo, se 

Autor desconhecido Jnkno wn u1hO' 

Artefato osseo Bone 'act 
Bula 1tmpánica de ba'cia T~ t>Or> o' v.-1:ia e 2 8 x O 5 ,4 cm 
Procedênc ia Ong n Sambaqui Araqua n, SC 
Coleção Col ec ·IOíl Museu Arqueológ co do Sambaqu i do Jo1nv1lle, se 
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Autor desconhecido I Unv.ncr.vn autho r 

Artefato osseo I Bone a•t lac t 
Bula ltmpanica do baleia I Tympanic oo .. 4.2 x 3 9 x 1,:; cm 
Procedência I Or g n Sambaqui Linguado. Sao Francisco do Sul, se 
Coleçao I C01 ecuor Museu Arqueológico do Sambaqui d<! Jomv1lle, se 

Autor desconhecido I Unknown autl'lOr 

Artel.JIL ósseo 1 8on0 aílflnr • 
Bula 1tmpàn1ca de baleia , y pani c t 10 ol wha e 1 x 7 ,3 x 1.6 cm 
Procedónc 1a I Orig, n Sambaqu i Linguado , São Francisco do Sul, se 
Coleçao I eouecuon Museu ArqueológtCO oo Sambaqui de JoinYille se 



Autor desconhecido I Unknown author 
Albatroz I Albatross 
Peça óssea I Bone pIece Osso de baleia I Whalebone, 5 x 14, 1 x 4,2 cm 
Procedênc ia I Ong1n Sambaqui de Mat inhos, PR 
Coleção I Collect1on Muse u de Arqueolog ia e Etnologia da Universidade Federal do Paraná 

Autor desconhecido Unknown authúr 
(Rodela de fuso ) 1 (Sp 1ndle wheel) 
Artefato d1sco1dal llhco 01sc •;hap• •d 1th1c art1fa1 :t 
(D1abás10) 1 (Diaba• e) 1 x O 6,8 cm 
Procedência Orig,r Sambaqui Cubatào, Jo1nv1lle, se 
Coleçao I Collec11or Museu Arqueológico de Sambaqui de Jo1nv1lle, SC 
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Autor desconhecido I Unknown author 

Esfera lítica I L1lh1c sphere 
- O 6,8cm 
Procedência I Or1g,n Reserva, PR 
Coleçao I Collect101 Museu Arqueolóq1co de Sambaqw de Jo1nv1lle, se 



Autor desconhec ido I Unknown author 
- , e I and Zoólito miniatura I Miniature zoolite 
Peça lítica I L1th1c p iece. 2 x 5 x 2 cm e and 0,5 x 5 x 5 cm 
Procedência I Orig1n - . e I and (norte da I north of Ilha de Santa Catarina, SC) 
Coleção I Collect ,on Museu do Homem do Sambaqui - "Pe. João Alfredo Rohr, SJ", 
Colégio Catarinense , Florianópolis , se 

Autor desconhecido Unknown author 
Zoólito miniatura Miniature zoo hte 
Peça lítica L1th1c p,ece - 1 x 4 x 3 cm e and 6 x 4 x 2 cm 
Procedên cia Orig,n (norte da norti" of Ilha de Santa Catarina , SC) 
Coleção: Cc er.t•rin Muse u do Homem do Sambaqui - "Pe. João Alfredo Rohr, SJ", 
Co leg10 Catarinense , Florianópolis , se 
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Fotografias de sambaquis no litoral sul de Santa Catar ina por Aracy Amara l 
Phctos o· sa,r,baqu,s [she1 mounds] on the Santa Catar ina State southern coas t by Aracy Amaral 
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Fotografias de oficinas ilt1cas em Flonanópolls, SC, por Lucas de Melo Reis Bueno, 
Proieto Florianópolis Arqueológica , Le1a/UFSC 
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This Tortured Land 

Paulo Miyada 

Ad1unct curator 

Point of No Return 

Shapes have been readJusted. precedents for new processes of curator ial 
organizal ion and approach have been opened; st1II, It is inev1table that Panorama of Brazilian Arl 
keeps carrying, in its very name, lhe mission of reflecling upon whal is implied by lhe words art and 
Brazi/ian, gathered in lh1s manner on a sarne aIm that Is updaled every two years. 

More lhan an ep1stemological problem or provincial self-reference, this agenda has reverberaled 
over lhe pasl few years debates of ample dissem1nation, with1n Braz1I and abroad. On the one 
hand, one asks. "Who is interesled In being attached to the peculiarit1es of a 'place· in op position 
to communicatíon's. accessibility's, 1mmigrat1on's, and particularly financial global market's all­
encompassing, fast-paced. inexorable vectors?"' On the other hand, there is the issue of why to 
reIterate art's relevance as a category in a context fil led with urgencies that go beyond their inherent 
problems? A "panorama of art" of any country done today would probably deal with those top ics as 
well. inescapable in our case. 

A discomfort regard1ng national categories is as old as any angle that might be defined to reflect 
upon Brazil's history Would it be legitimate to aspire to authentic identity in a colony? And how do we 
deal with the 1rreparable transformat1on of the ethnic and cultural cover of the European metropolis 
transferred to the Amencas and m1xed to autochthonous peoples and enslaved immigrants? 
Furthermore, how would we erase the stain that cu lture from here carries dueto its economic inferiority 
on the global board of nat1ons? And, sti ll, wou ld it be right to lreal the firsl European authors who have 
worked in the country as "theirs" or "ours"? 

ln a Republican. poslcolonial selling, since 1889, a reluctance to direct ly address some truly Brazilian 
culture Is still present. · When it is not dueto the inescapable shadow of lhe European/N orth American 

1 ln d1Herent takes. th1s concern has been on the horizon of the curators oi lhe 2007 and 2009 ed1t1ons oi the Panoramas 
( Contraddorio. curated by Moacir dos Anjos, and Mamõyguara opá mamã pupé , curaled by Adriano Pedrosa). Exploring 
opposing paradoxes-lhe lalency oi that which is global combined to paradoxical idiosyncrasies of that which is local on 
the former, an unexpected resonance oi local In a global ImagInary on lhe latter-these exhibitions brought to light what is 
particularly problematic w1th a Braz,lian" category In current times 

2 The 2011 and 2013 ed,t1ons seem to have taken into account th1s question ltmerános e 1tmerânc1as. curated by Cristiana 
TeJO and Cauê Alves, pa1red art,stIc debate and Interest on traveis, mappIng, collaborative processes. and other fields 
usually assoc1ated to human!l,es P33. Formas umcas da contmu1dade no espaço, on the other hand , curated by L1sette Lag­
nado and Ana Mana Ma,a. summoned to be side by side with the artwork. arch1tectonic proposals and urbanistíc concerns . 

3 Meaning monumental eftorts by Brazllíanist th1nkers such as Paulo Prado, Gilberto Freyre. Sérgio Buarque de Holanda . 
Florestan Fernandes. Darcy R,beiro, and so many others 
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Esta terra torturada 

Paulo Miyada 

Curador-adjunto 

Ponto sem retorno 

Reajustam -se os formatos , abrem -se precedentes pa ra novos processos de 

organização e abordagem curatoria l, mas é inevitável que o Panorama da Arte Brasi leira carregue , em 

seu próprio nome , a missão de pensar o que pode estar imp licado pelas pa lavras "arte" e "brasileira", 

assim, reunidas em uma mesma visada que se atual iza a cada dois anos. 

Mais que problema epistemológico ou autorreferência provinciana, essa agenda tem reverberado, nos 

últimos anos , debates de ampla circulação, dentro e fora do Bras il. Por um lado, pergunta-se: a quem 

interessa apegar -se às peculiaridades do 'local' contraposto aos vetores abrangentes , acelerados e 

inexoráveis da comunicação, da acessibilidade , da imigração e, sobretudo, do mercado financeiro 

globa l?1 Por outro lado, co loca-se a questão de por que reiterar a relevância da arte como categoria 

em um conte xto repleto de urgências que extravasam seus prob lemas inerentes? 2 Um "panorama da 

arte" de qualquer país feito nos dias de hoje provavelmente lidaria também com esses tópicos, no nosso 

caso, inescapáveis. 

O desconforto com categorias nacionais é tão antigo quanto qualquer recorte que se defina para pensar a 

história do Brasil. Seria legítimo aspirar por uma autêntica identidade em uma co lônia? E como lidar com a 

irremediável transformação da cepa étnica e cultural da metrópole europeia trasladada às Américas e em 

mistura com povos autóctones e imigrantes escravizados? Mais , de que forma se apagaria a mácula que 

a cultura daqui carrega por sua inferioridade econômica no tabu leiro global das nações ? E, ainda, seria 

correto tratar os primeiros autores europeus a traba lharem no país como "de les" ou "nossos"? 

No cenário republicano pós-colonial, desde 1889 , mantém-se presente a relutânc ia em dirigir-se , 

sem entretantos , a alguma cu ltura propriamente brasileira 3• Quando não é a inescapável sombra 

da inf luência europeia/norte-americana , é a escala descomunal e descontínua do território que se 

Em abordagens d1st1ntas. essa preocupação esteve no horizonte das curadorias dos Panoramas de 2007 e 2009 (Contra­
dttorio. curado por Moacir dos AnJos, e Mamõyguara opá mamõ pupe, curado por Adriano Pedrosa) Explorando paradoxos 
opostos - a latência do global combinada as paradoxais 1d1ossincrasias do local, no primeiro; a inesperada ressonância do 
local no imaginário global . no segundo -, estas exposições evidenciaram o que há de parlicularmente problemático com a 
categoria "brasileira" nos tempos atuais . 

2 As edições de 2011 e 2013 parecem ter levado em conta essa pergunta. Itinerários e 1tinerâncias, curado por Críst1ana TeJo 
e Cauê Alves, pareava o debate artístico ao interesse por viagens, mapeamentos. processos colaborativos e outros campos 
usualmente associados as humanidades. Já P33. Formas únicas da continuidade no espaço, curado por Usette Lagnado e 
Ana Mana Maia. convocou, para Junto das obras de arte, proposições arquitetônicas e preocupações urbanísticas 

3 Leiam-se os esforços monumentais de pensadores brasillanistas como Paulo Prado, Gilberto Freyre. Sérgio Buarque de 
Holanda. Florestan Fernandes, Oarcy R1be1ro e tantos outros. 
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influoncc, 1t 1s lho colosséll, cliscontinued scale of a territory that 1rnposos ll:,r)lf ,1', ,m r>t>',t;Jc.lU frJr 
some local, unitary narrativo Or, then, in variations, a gradual m1scegerlélt1on of 0thruc1t1r1:, ar 1d tn,1 
cultural, social, landscape-related and chmate-related d1sagreement among the country's rrJ()l(Jr'', 4 

Exactly because of that, each new ed1tion of Panorama needs to find an angle through whict· t ~, 
possible to th1nk next to Brazilian art lt would not be enough to follow the model of tho salons arod 
cover lhe latest creat1ons. ln lhe sarne manner. to this day, 11 has not seemed right for curators to 
just cast themse lves away from lhe Panorama's enunc1ate, filling it w1th some theme unrelated to the 
impasses mentioned above. Working w1th Aracy Amaral, a curator who built her relat1onsh1p with art 
part icu larly through critic ism and h1storica l research, it seemed to us that it was not adequate to run 
away from lhe problems' contrad1ctions, but face them before anyth1ng else 

Always devoted to contemp lating national culture critical ly, Aracy Amaral researched lhe cultural 
bases of our temtory's occupation, evaluated lhe orig1nal1ty and affiliations oi the first and second 
genera tions of Brazilian modern,st arllsts,' reflected on lhe arrival of internationalist construct1ve 
avant-garde movements in the country and their acc l1mallzallon:7 in short , she helped establish a 
few landmarks 1n Brazilian art history and, without jingo1sm, she revealed herself as being always 
attentive to borrowed and dev iated elements regarding European cultural matrixes . Therefore, she 
never championed any innate right Brazilian art might cla1m to recogn1ze 1tself as such and to manifest 
through any cohesive, stable essence 

ln that path, a ques tion-Wou ld it be, alter all, productive to say that Brazil1an art exists? has 
always been present. ln th1s ed1llon of Panorama-Da terra Da pedra Daqui [From Earth From $tone 
From Here]-that quest1on 1s faced Iram a new, even w1der histor ical a,m. From research init,ated 
twenty years ago, Aracy Amaral sugges ted that we thought the exh1b1t1on as having at 1ts core an 
encompass ing sei of ob1ects w1th undoubted technical sharpness, formal ingenuity, and styl1stic / 
cu ltural cohesion, all of them created on Brazli1an so1I, however, before it had been thus named, that 
is, before European co lonizat ion. 

These particular lithic p1eces, contextua lized and discussed in the essay by archeologist André 
Prous, were produced throughout an ample lime window and on an extens1ve territorial band, be1ng 
interrupted in para i lei to lhe gradual extinct1on of lhe so-called "Sambaqu1eiros" [shell-mound builders] 
Peoples, the Paleo-Natives who were no longer around when the Portuguese vessels arrived, some 
tive hundred years ago. Mostly present1ng synthet1c representat1ons of an animal with probable ritual 
usage, these obJects are a feat of undeniab le scope, such is lhe reach of techniques, knowledge, 
and beliefs that al lowed their manufacture, and that indicate, together with the sambaquis [shell 
mounds]. a high identity among these d1stinct popula tions . Beyond that. of course, they can be 
considered free from any metropol itan influence.ª 

4 We could mentIon , as well , as barriers to encompassing notIons of that which is national. the Impacting abyss between social 
classes . and the notable lack of historie contInu1ty and preservation oi towns and inslitutions that could support encompas­
sIng and last1ng convict1ons about this subJect 

5 For instance In • A h1spanidade em São Paulo da casa rural à Capela de Santo Antônio " (São Paulo Editora Nobel 1981) 

6 As In "Artes plásticas na Semana de 22· (São Paulo Editora 34 , 2004), and "Tarsila sua obra e seu tempo" (São Paulo: Ed 
34'Edusp , 2003) . 

7 See "Pro1eto construtivo bras 1Ie1ro na arte (1950-1962)" (Rio de Janeiro . MAM , São Paulo . Pinacoteca , 1977). 

8 R1gorously human occupatIon oi the Amencan contInents is late when compared to Africa Europe. and parts of As1a so 
much so trat ,t cou ld be sa1d that the Brazdian Paleo-Natives were also immigrants In the long t1meilne oi humanity however, 
th1s would take the d,scuss ion to a d,tterent time and geograph1c scale 
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impõe como obstáculo pa ra alguma narrati va local unitár ia. Ou, entã o, em var iações, a miscigenação 

gradua l de etnias e a discor dância cultural , social , paisag ística e climática entre as regiões do país•. 

Justamente por isso, cada edição do Panorama precisa encontrar um ângulo pelo qual se torne pos­
sível pensar junto da arte brasileira. Não seria suficiente segu ir o modelo dos salões e tratar das úl­

timas novidades. Tampouco, até hoje, parece u por bem aos curado res simplesmente passa r ao largo 
do enunciado do Panorama, preenchendo-o com alguma temát ica desv inculada dos impasses acima 

mencionados. Trabalhando com Aracy Amaral, cu radora que constru iu sua relação com a arte antes 

de tudo pela crítica e pela pesqu isa histórica, pareceu-nos que não era também o caso de fugir das 
contradições do problema, mas, antes, desafiá- las. 

Sempre dedicada a pensar criticam ente a cultura nacional , Aracy Amara l pesquisou as bases cultu­
rais da ocupação de nosso territó rio5

, avaliou a originalidade e as filiações da primeira e da segunda 

geração de artistas modern istas brasi leiros6
, reflet iu a chegada das vangua rdas construtivas interna­

cionalistas no país e sua aclimatação 7
, enfim, ajudou a estabelecer alguns dos marcos da história da 

arte brasileira e, nada ufanista, most rou-se sempre atenta aos emprést imos e desvios em relação às 
matrizes culturais europeias. Nunca defendeu, portanto, um direito nato à arte brasileira de reconhecer­

-se como tal e manifestar-se com uma essência coesa e estável. 

Nesse percurso, uma pergunta - seria, afinal, produtivo dizer que existe uma arte brasileira? - permane­

ceu sempre presente. Nesta edição do Panorama - Da terra Da pedra Daqui -, ela é encarada a partir de 
uma nova visada histórica , ainda mais aberta. De uma pesquisa iniciada há cerca de vinte anos, Aracy 

Amaral sugeriu que pensássemos a exposição tendo como núcleo um conjunto abrangente de artefatos 
de indiscutível perícia técnica, inventividade forma l e coesão esti lística/cultural, todos realizados no territó­

rio brasileiro, porém, antes que este estivesse assim batizado, quer dizer, antes da colonização europeia. 

As peças líticas em questão , contextualizadas e discutidas no texto do arqueólogo André Prous, foram 
produzidas ao longo de uma vasta janela de tempo e numa extensa faixa territorial, tendo se interrompido 

paralelamente ao gradual desaparecimento dos chamados "povos sambaquieiros", os paleoíndios que já 
não estavam por aqui na chegada das embarcações portuguesas , quinhentos e poucos anos atrás. Em 

sua maioria trazendo sintéticas representações de anima is com provável uso ritual, tais objetos são um 
feito cultural de inegável envergadura , tamanho o alcance das técnicas, saberes e crenças que permitiram 

sua fatura e que indicam, juntamente com os sambaqu is, forte identidade entre as populações em ques­
tão. Além disso, é claro, podem-se considerar livres de qualquer influência metropolitanaª. 

Poder-se-ia dizer que essas peças , mesmo sem serem propr iamente obras de arte9, constituem uma 

espécie de antecede nte , uma origem perdida e possível referência para o futuro da chamada arte 

4 Poderiam ser citados, ainda , como barreiras a noções abrangentes do nacional , o impactan te abismo entre classes sociais e 
a notável falta de continuid ade e preservação histórica das cidades e inst1tu1ções que poderiam alicerçar convicções abran­
gentes e duradouras sobre este assunto. 

5 Por exemplo, em "A h1spanidade em São Paulo da casa ru ral à Cape la de Santo Antõnio ". São Paulo: Editora Nobe l, 1981 

6 Como em '"Artes plást icas na Semana de 22". São Paulo: Editora 34, 2004 ; e "Tars1la: sua obra e seu tempo". São Paulo: Ed 
34 Edusp, 2003. 

7 Ver "ProJeto construtivo brasile iro na arte (1950-1962)" . Rio de Janeiro : MAM; São Paulo: Pinacot eca, 1977. 

8 A ngor, a ocupação humana dos continentes americanos é tão tardia , em comparação com a Afnca, a Europa e par te da Asia, 
que se poderia dizer que os paleoind 1os brasileiros eram , também , na longa linha do tempo da humanidade, imigrantes mas 
isso Já sena levar a discussão para out ra escala tempora l e geográfica . 

9 Nesse aspecto, todo cuidado epis temo lógico é pouco , posto que é inevitáv el emp restarmos catego rias totalmente estranhas 
a essas sociedades , por mais que saibamos de sua artlf 1c1alidade Mais sobre isso adiant e 
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We could say lhat these pieces. even if they are not works of art per se,'l constItute a r.1nd oi 
antecedent. a lost origin and possible reference for lhe future of lhe so-called Bratihan art Ttiis 
ongin . however. contrary to founding myths, offers few explanations as to a people's essence and 
ident1ty As usual. when it comes to prehistorical peoples. lhe narralive about lhe Sambaqu1eiros and 
lheir arl1facts Is. and will continue to be. gapIng, as 11 is deslilute of referable discourses other than 
a play of identificalion of material traces, 1nterpretations, and hypothet1cal extrapolalions. We can 
admire the lilhic pieces' cohesion, orig1nality, and beauty, however, we are aware that, when we look 
at the1r shapes, we see them under our projecled shadows. 

The presence of lhis nucleus at lhe show was understood by me as a response to Panorama's 
proposition, which enhances possibililies of reflection upon the terms ar/ and Brazilian lhrough lhe 
addilion of a l1ttle-known antecedent and, at the sarne time. shows, through absurdity, that it is 
impossible to find any stable identity for the country, Its culture, people, and territory. We shared this 
enigma with contemporary artists who were invited to produce new works for the Panorama, asking 
them to address Brazil under the light of that which is unnameable and comes from the reflective 
example of the Sambaquie1ros Peoples· lith1c production. 

Through lhe differences among the artIsts themselves, the1r processes and languages, the responses 
they offered to th1s challenge poInt to contrastIng debates, and the exhibilion does not converge to 
one sole "subject" or "medi um." Throughout this essay, the ideais to walk among the aforementioned 
lithic materiais and different contemporary ideas. 

Starting with what Is in questIon in this introduclion: the irreducible, unrecoverable, and untranslatable 
character of cosmologies possibly 1mpl1cated by concise representations of animais dane thousands 
of years ago created echoes on Pitágoras Lopes's production. This artist from Goiás State, working 
since the 1990s. presents , h1mself, a visual output that encampasses a peculiar cosmogony of sorts, 
in wh1ch attenlive observat1on of (marginal) daily life converges with fantasy, delirium, and some 
difficult-to-idenlify collective imaginary. 

Pitágoras has been produc1ng abundant, almost obsess1ve doses oi scenes from his cosmogony: 
excited transvestites between decadent and glamorous hare space with skinny top models on bar 
tables or slreet corners full of dogs. swans. citric-colored cars, moths, submarines, and-why not?­
alien spacesh1ps These themes come and go in associative waves that can be both reminiscences 
of the artists Bohem1an nights in Goiânia·s bars and echoes of characters in numerous folk pagan 
myths that abound on the Central Plateau's soil. 

ln any case. the theme represented does not exhaust Lopes's painling and drawing motivation, which 
often are justified through experimentation of chromatic combinalions or geslures in the usage of 
varied pictoria l materiais. Through accumulation, he highlights lhe association of an expressive graphic 
pulse with a turbulent inner world, something mystical and na'fve, something ironic and caustic. Thus. 
maybe hIs exc itement when he heard about lhe Sambaquieiros Peoples and their artifacts: he soon 
was charmed by the traces suggesting some message, albeil indecipherable . He reflected upon lhe 

9 'l :hat aspect. great ep istemolog,cal care is required. as it is inevitable that we borrow categories that are wholly alien to 
these soc,et,es. as rnuch as we are aware of the,r artif ic iality We will discuss this further ahead. 

10 The ;vork oi archeolo g,sts and thelf interfaces w1th c limate , fauna, flora, geography researchers-as well as lhe sciences 
of ethnoIogy and anthropology-c annot be dim1n1shed In 1ts methodo log ical dil igence that clearly disllnguishes collected 
aata ritero reta: ons tney alio,., and the researchers hypothet ical extrapolations. Even so. looking at preh1story 1mplicates 
always ,ecogn,z,ng how much we pro1ect of ourselves and of our culture in order to recognize an otherness replete with 
1ndeter'TI1nat1or 
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Detalhe da obra Sem ti tulo (da séne Quase tudo que e imenso lembra o mal'), de Pitágoras Lopes 
Detail of Sem titulo (from the senes Quase tudo que e ,menso rembra o mar) by Pitágoras Lopes 

brasileira. Esta origem , entre tanto, ao contrário dos mitos fundadores , oferece poucas explicações 
sobre a essência e identidade de um povo. Como é comum quando se trata de povos pré-históricos , 
a narrativa sobre os sambaqu ieiros e seus artefatos está , e se manterá , lacunar, posto que desprov i­
da de discursos consu ltáveis, senão no jogo de identificação de vestígios materiais , interpretaç ão e 
extrapolação hipotét ica 10 . Podemos admirar a coesão , originalidade e beleza das peças líticas, mas 
temos consciência de que, ao olharmos para suas formas , vemo-nas sob nossas sombras projetadas . 

A presença desse núcleo na mostra foi entend ida, por mim, como uma resposta à proposição do Pano­
rama, a qual aumenta as possibilidades de reflexão sobre os termos "arte" e "brasileira" pelo acréscimo 
de um antecedente pouco conhecido e, ao mesmo tempo, demonstra , por absurdo, a impossibilidade 
de encontrar uma identidade estável para o país, sua arte , cultura, povo e território. Foi esse enigma 
que compart ilhamos com os artistas contemporâneos convidados a produzir novos trabalhos para o 
Panorama, pedindo que eles abordassem o Brasil à luz do inominável que advém do exemplo reflexivo 
da produção lítica dos povos sambaquieiros. 

Pela própria diferença entre os artistas , seus processos e linguagens , as respostas que ofereceram a 
esse desafio apontam debates contrastantes , e a exposição não converge nem para um "assunto" nem 
para uma ''técnica" única. Ao longo deste ensaio , a proposta é caminhar entre os materiais líticos já 
citados e os diferentes pensamentos contemporâneos. 

10 O trabalho dos arqueólogos e suas interfaces com estudiosos do clima, da fauna, da flora, da geografia - além das ciências 
da etnologia e antropolog ia - não pode ser diminuído em seu cuidado metodo lógico, que distingue, com clareza, os dados 
coletados, as interpretações que eles possib ilitam e as extrapo lações hipotéticas dos pesquisadores. Ainda assim, mirar a 
pré-histór ia implica sempre reconhecer quan to pro1etamos de nós mesmos e de nossa cultura para o reconhecimento de 
uma altendade repleta de indeterminações. 
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1nexorc1ble ciecé1y of tll1ngs rn1d 1deas, and he felt ai horne. He spent rnonlhs workirig on larou c,m'1a~n~ 
llial swing belween sandy and earlhy colors, navy blues, hnes tt1at allude to rock painlings s1lhou0tt,1s 
nnalog to lhe Sambaquie1ros p1eces, shells, and h1lls, mixed to futurist cityscapes and spccl ral t1urnéln­
like shapes. 

Lopes's cultural locus is one lhat has been lhrough so many m1xes. contaminations. and obl1vions 
that we can no longer recogn1ze the1r original face , it 1s such that 1t does not separate pure forms 
from accumulated acc1dents, 11 is the one, someone m1ght say. that can be sniffed on the corners of 
a cheap bar in Goiânia 1n lhe wee hours. underdeveloped, penpheral, undeterm1ned Braz1I Thal 1s 
the place he let lhe exh1b1tion borrow, a metaphor and metonym of the po1nt of no return of language 
that, once surpassed, no longer allows reestablishing pnstine meanings 

Simple Forms 

Many will recognize the 1mpacting simpl1city in the shapes oi lhese lith1c 
artifacts. However, what are s1mple forms? Better still, what d1d modern art1sts teach us to call s1mple 
forms? We know that lhe avant-garde movements aimed to found, or refound, a stripped aesthetic, free 
from references, apt to conforma visual syntax for the men yet to come. For lhis, its most celebrated 
and Apollonian route was founded on lhe logical , serial, and abstract thought of geometric drawing, 
in which shapes would be s1mple insola r as they would correspond to mathematical equations 
expressed on a calculus l1ne or in a sei of coordinates 1' 

Parallel to this construct1ve line of thought. olher modernists· flirtat1ons w1th the simplicity of form 
constitute an alternat1ve genealogy P1oneers Conslantin Brancusi, Jean (Hans) Arp, and Barbara 
Hepworth , in this sense comparable to creators in lhe follow1ng generations, such as Henry Moore, 
lsamu Noguch i, and Oscar Niemeyer, explored shapes of undeniable integrity and synthesis that, 
however, would result in complex th1rd-, fourth-, or fifth-degree equations. were they to be translated 
through mathematics. What would their simplicity be, seeing that they refuse geomelric drawings· 
dry logic? Well, sufflce 1t to look around while squares and cubes are, actually, rare in nature, the 
organic simplicity of these artists directly echoes morphologies that we are quite familiar with, built 
through fundamental surface tens1ons to conform the natural world. 1

? 

The surface tens1on of membranes and skins defining lhe always different, and yet similar, drawing 
of eggs, fruits. soap bubbles. breasts. and pregnant bellies; constant friction by wind and water 
shaping. sculpting rock ranges, canyons, and pebbles; gravity force supporting large matter bodies 
with more or less spherical volumes, and so on and so forth. Tensions and fundamental forces of 
physics guarantee lhe essenllal 1ntegnty of nature's shapes in a simplicity that is not restricted to first­
and second-degree equat1ons, but that is. still. legible through its material economy, its tendency to 
converge 1n forms of better d1stnbution between force and surface. 13 A portion of modern artists were 

11 As in Moholy-Nagy·s lamous anecdote As lar as we know. 1n recent publications. tt,e Russian artist expatriated 1n Germany 
never pa,nted by telephone but he d1d gel exc1ted when he comm1ss1oned pa1ntings 1n enamel pa1nt ai a workshop. us1ng 
s1mple sketches on squared paper anda select,on oi colors from a catalog - lrom them on. he started saying that he had 
aclually made h1s comm,ss,on by phone The result, 1n any case. would have been the sarne 

12 ln arder to delve deeper 1nto th,s read,ng and add to 1t other hypotheses regard1ng 1somorph1sm between such nature oi 
s1rnple shapes see the 1nst1gat,ng catalog organ,zed by Jean de Lo1sy, Formes Simples (Metz Centre Pomp1dou-Melz / 
Fondat1on d'entreprise Hermes . 2015) 

13 lt s fa,r to remember that on rnathemat,cs· and physics' most advanced fields in the 20th cenlury, the equations and forces 
at play ,n the cornrnented phenornena predom1nated That does not el1m1nate. however. lhe abyss of these equalions fac,ng 
geometry as learned 1n m1ddle school usually pnv,leged by construct,ve ar11sts 
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Começando pelo que está em discussão nesta introdução: o caráter irredutível, irrecuperável e intradu­
zível das cosmologias possive lmente implicadas pelas concisas representações de animais feitas há 
milhares de anos provocou eco na produção de Pitágoras Lopes. O artista goiano, em atividade desde 
a década de 1990, apresenta, ele mesmo , urna produção visua l que enreda urna espécie peculiar de 
cosmogonia, na qual observação atenta do cotidiano (marginal) converge com fantasia , delírio e algum 
imaginário coletivo de difícil identificação. 

Pitágoras tem produzido doses fartas, quase obsessivas , de cenas de sua cosmogonia: excitados tra­
vestis entre decadentes e glarnorosos convivem com top models ressequidas em mesas de bar ou 
esquinas cheias de cachor ros, cisnes, ca rros de cores cítr icas, mariposas , submarinos e - por que 
não? - espaçonaves alienígenas. Ternas que vêm e vão em ondas associativas que tanto podem ser 
reminiscências das noites boêmias do artista pelos botecos de Goiânia , quanto ecoar figuras dos nu­
merosos mitos populares pagãos que abundam no solo do Planalto Central. 

Em todo caso, o tema representado não esgota a motivação da pintura e do desenho de Pitágoras, que 
muitas vezes se justificam pela exper imentação de combinações cromáticas ou pela gestualidade no 
emprego de seus variados materiais pictóricos. Pelo acúmulo , ele expl icita a associação de uma pulsão 
gráfica expressiva com um mundo inte rior turbulento , algo místico e ingênuo, algo irônico e mordaz. 
Daí, talvez, sua empolgação ao sabe r sobre os povos sambaquieiros e seus artefatos: logo se encantou 
com os vestígios que sugerem alguma mensagem, não obstante seja indecifrável. Ele refletiu sobre a 
inexorável ruína das coisas e ideias, e sent iu-se em casa. Passou meses trabalhando em grandes telas 
que se balançam entre cores arenosas e terrosas , azuis-marinhos, traços que fazem pensar em regis­
tros rupestres, silhuetas análogas às peças sarnbaquieiras, conchas e morros, misturados a perfis de 
cidades futuristas e figuras humanoides espectrais. 

O lócus cultural de Pitágoras é aquele que já passou por tantas misturas, contaminações e esqueci­
mentos que não é mais possível reconhecer- lhe a feição original; é aquele que não separa as formas 
puras dos acidentes acumulados; é aquele , alguém poderia dizer, que se fareja de madrugada nos 
cantos de um bar barato de Goiânia: Brasil subdesenvo lvido, periférico e indeterminado. Foi esse lugar 
que ele emprestou à exposição , metáfora e metonímia do ponto sem retorno da linguagem que, urna 
vez ultrapassado, não permite mais reestabe lecer significados imaculados. 

Formas simples 

Muitos reconhecerão a impactante simplicidade das formas destes artefatos 
líticos. Mas, o que são formas simples? Ou melhor, o que os artistas modernos nos ensinaram a chamar 
de formas simples? Sabemos que as vanguardas almejaram fundar, ou refundar, urna estética despo­
jada, livre de referentes , apta a conformar urna sintaxe visua l para os homens do porvir. Para isso, sua 
rota mais célebre e apolínea fundou-se no raciocínio lógico, serial e abstrato do desenho geométrico, 
no qual as formas seriam simples, na medida em que corresponderiam a equações matemáticas ex­

pressáveis em uma linha de cálculo ou em um conjunto de coordenadas 11. 

11 Como na célebre anedota de Moholy -Nagy. ao que consta, em publicações recentes, o artista russo expatriado na Alemanha 
nunca chegou a fazer pinturas por telefone, mas entusiasmou-se ao encomendar pinturas em tinta esmalte numa oficina. 
valendo-se de simples esquemas em papel quadriculado e uma seleção de cores de catá logo passou, entao, a divulgar que 
tena feito o pedido por telefone, mesmo. O resultado, em todo caso, tena sido o mesmo 
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Detalhe Cemitério com neve. de Enka Verzutt1 
Deta11 of Cem,réno com neve by Erika Verzu tti 

able to ce lebrate those dynam1c forces through the most diverse emulations , in the field of painting, 
sculpture, and architecture : however, by apprehending these shapes , they were not inventing 
anything, they were rediscovering them.14 

Suffice 1t to visit ethnography , archeology, and anthropology museums (then being formed), as so 
many artists did in the early 20th century , in order to be enraptured by the ability of many peoples and 
cultures to apprehend condensed morphologies of the natural world, not only in their appearance 
but in their structure and manner of doing. The extensive use of processes of grinding , abrasion, 
and erosion attributes to many artifacts classified as "non-Western" a formal wisdom comparable to 
that of Brancus i, for 1nstance, who, in his turn, learned from icons and artifacts of millenary trad itions . 

This find ing can also be applied in the case of the lithic sculptures presented here. Their simplicity 
goes beyond any assumpt ion of lack of technical means or creative interest . The zoolites , pieces 
representing animais. possess sufficient characterization of their typologies to reveal a balance 
between mimetic figurat ion and recurring repetition of certain stylistic traces . Recurrence of round 
shapes . of superf icial convex treatment , tending to spherical, ovoid, or cylindrical, are qual ities that 
lend unity to a large pari of the zoolites and , at the sarne time, bring them close to an inherent 
simpl1city to growth and transfo rmation patterns of nature. 

Even so, it 1s not absurd to consider that Brancusi's sculptures and pieces from the old French Musée 
de l'Homme are, by far. more well-known by local artists today than these Paleo-Native artifacts. Lap ses 

14 A cornerstone 1n the assoc1at1on between modem art, contemporary art, geometry , phys1cs , b1ology, and mathemat1cs 
was lhe exh1b1t1on Growth and Form. set up by Richa rd Hamilton at London's ICA in 1951, referring to lhe writings of D'Arcy 
Wentworth Thompson 
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Paralelamente a esse raciocínio construtivo, o flerte doutros modernistas com a simplicidade da forma 
delineia uma genealog ia alternat iva. Os pioneiros Constant in Brancusi, Jean (Hans) Arp e Barbara 
Hepworth, nesta medida comparáveis a criadores das gerações seguintes, como Henry Moore, lsamu 
Noguchi e Oscar Niemeyer, exploraram formas de inegável integr idade e síntese que, no entanto, re­
sultariam em complexas equações de terceiro, quarto ou quinto grau , se fossem traduzidas pela mate­
mática. Qual ser ia sua simplicidade , visto que recusam a lógica enxuta do desenho geométrico? Bem, 
basta olhar ao redor: enquanto quadrad os e cubos são, na verdade, raros na natureza , a simplicidade 
orgânica desses art istas ecoa diretamente morfo logias que conhecemos muito bem, construídas pelas 
tensões de superfície fundamenta is para a conformação do mundo natura112_ 

A tensão de superfíc ie das membra nas e peles que define o desenho sempre diferente e, ainda assim, 
igual dos ovos, das frutas, das bolhas de sabão, dos seios e das barrigas grávidas ; o atrito constante 
do vento e da água que molda , escu lpe, as cadeias rochosas , os cân ions e os seixos rolados; a força 
da gravidade que sustenta grandes corpos matéricos em volumes mais ou menos esféricos e assim 
por diante. As tensões e forças fundame ntais da física garantem a integridade básica das formas da 
natureza em uma simplicidade que não se atém às equações de primeiro e segundo grau, mas que, 
ainda assim, é legível por sua econom ia material, sua tendência a convergir nas formas de melhor 
distribuição entre força e superf ície13. A essas forças dinâmicas , uma parcela dos art istas modernos 
soube prestar homenagem em emulações as mais diversas , seja no campo da pintura, da escultura 
ou da arquitetura; ao apreender essas formas, entretanto, eles não estavam inventando nada, estavam 
redescobrindo-as 14

. 

Pois basta, como fizeram tantos dos art istas do começo do século XX, visitar os museus de etnografia, 
arqueologia e antropo logia então em formação para ser arrebatado pela capacidade de muitos povos e 
culturas para apreender as morfologias condensadas do mundo natural , não apenas em sua aparência , 
como em sua estrutura e modo de fazer. O uso e abuso de processos de polimento, abrasão e erosão 
atribui a muitos dos artefatos ditos "não ocidentais" uma sapiência formal comparável àquela de Bran­
cusi, por exemplo, que, por sua vez, aprendeu com ícones e artefatos de trad ições milenares. 

Tal constatação aplica-se também no caso das escult uras líticas aqui apresentadas . Sua simplicidade 
está além de qualquer assunção de falta de meios técnicos ou interesse criativo. Os zoólitos , as peças 
que representam animais, possuem suficiente caracterização de suas tipologias para transparecer o 
equilíbrio entre figuração mimética e repetição recorre nte de certos traços estilísticos. A recorrência das 
formas curvas, de tratamento superficial abaulado, tendendo ao esférico, ovoide ou cilíndrico, são qua­
lidades que dão unidade a grande parte dos zoólitos e, ao mesmo tempo, aproxima-o s da simplicidade 
inerente aos padrões de crescimento e transfo rmação da natureza. 

Ainda assim, não é nada absurdo considerar que as esculturas de Brancusi e as peças do antigo Musée 
de l'Homme francês sejam, de longe, mais conhec idas pelos artistas daqui que tais artefatos paleoindíge­
nas. Os lapsos de memória e as contaminações por empréstimo das metrópoles globais culturais e eco-

12 Para aprofundar-se nesta leitura e comp lementá-la com outras hipóteses acerca dos isomorfismos entre tal natureza de 
formas simples, ver o instigante catá logo organizado por Jean de Loisy Formes Simples. Metz: Centre Pomp1dou-Metz Fon­
dation d'entreprise Hermes, 2015. 

13 É Iusto lembrar que, nos campos mais avançados da matemática e da física no século XX, predominavam as equações e 
forças em Jogo nos fenõmenos comentados . Isso não elimina , entretanto, o abismo dessas equações ante a geometria que 
se aprende no ensino fundamental , usualmente privilegiada pelos art istas construtivos. 

14 Um marco na associação entre arte moderna , arte contemporân ea, geome tria, ti sica, biolog ia e matemática foi a exposi­
ção Growth and Form, realizada por Richa rd Hamilton no ICA de Londre s, em 1951, com referênc ia aos escnlos de D'Arcy 
Wentworth Thompson . 
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in memory and contam1nations through loans from global. cultural, and econom1c rnetropoliscs 
make Brazil's cultural matrix a fabric in which lhe beg1nn1ng is not always at the start a phenornenon 
even more tensioned through an 1nvent1ve, expansive tradition of our modernist anthropophagy. 

ln this regard, Erika Verzutti's work reflects the 1ntricate nature of references circulating here, 
particularly 1n the current globallzed context Let us see. what could the totemic character of 
Verzutti's sculptures, their condensation in small- and medium-sized objects, and the1r s1mplif1ed 
organic morphology be attributed to? Now. her studio is as prol1fíc as omnivorous, it feeds, with no 
preference for authenticity, originality, or belonging Tarsila do Amaral's convex curves can meet 
Brancusi's atav1stic infinite columns; Maria Martins·s tentacles may crash against the voluptuousness 
of prehistoric "Venuses" from tens of thousands of years ago, the shape of a tropical fru1t may be 
marked by incisions reminiscent of modern design and architecture. 

To a certain extent, on lhe stripped prom1scu1ty of her work. Erika Verzutti knew the zoolites even 
before she saw them for the first time. That 1s because the1r form simphcity 1s not restricted to them: 
it is a propriety inherent to matter subm1tted to constant forces of physics and a path learned and 
repeated by organic life . Thus. 1n her humor. mystery, self-reference, and parody, it is possible to 
access in a direct manner lhe kind of essent1al1ty that the zoohtes also bear: both Verzutti's and the 
zoolites· shapes are pregnant. expectant of a sense of growth and tension that was pulsing, has 
pulsed, pulses under the tight. convex surface of their bodies.'b 

ln Verzutti's "cemeteries." notably, these shapes are found in arrangements of remainders of 
sculptures that went wrong. according to the evaluat1on of the artist herself: fragments that had their 
"growth" interrupted at some po1nt and are gathered as topography, territory, and a sign of time 
passing. Added up, as they are in th1s exhib1tion, these cemeteries end up representing success1ve 
layers of her work, as a brief backward retrospective that, instead of celebrating elected works, is 
attached to supposed failures ln that apparent paradox, they offer themselves with no previous 
justification. preferring to win them over with that which the presence of their shapes is capable of 
stimng-like myths. yes. but with no mythology that has already been written. 

Nonada - How to Build Landscape 

The ex1stence of sambaquis, added to the zoolites and other lithic pieces, attests 
to an extraordinary cultural un1ty of the Sambaquieiros Peoples in the Brazilian southern coast, during a 
period of at least three thousand years. on a band extending through almost one thousand kilometers (620 
miles) Tl1ese shell mounds const1tute a powerful image of how to build deep relationships with ideas of 
ancestry, landscape. and time-however. despite their uniqueness, they are treated with indifference by 
most Brazilian artists and researchers. a reflex of the flagrant disregard we have for our history. 

lt is useful then. to compare the shape and construction of the sambaquis with those of inescapable 
monuments from Ant1qu ty. such as the Egyptian pyramids . Roughly, we can say that lhe latter 
are examp es of monuments as manifestation of power and synonym of spatial and historical 

• 5 For an IntrOdJc: on reao the famous Manifesto Pau-Brasil 1924. and Manifesto Antropofágico. 1928, both penned by Os-
·.·.alo oe Anorade 

'6 r the case o• Verzuil a recur, ng resource over the past few years has been producing sculptures that are molded like fruit . 
eggs ano s.ones :.hose chosen shape Is transferred to bronze. concrete, ceramic. and other materiais. Thus, the sculptures 
are borri 'rorP :he beg nn ng v. th tnIs organIc morphology, even if they go through countless re-combinat1ons on the !ater 
phases o' 1he ,',O'k 
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nômicas fazem da matriz cultural brasileira uma malha em que nem sempre o começo está no princípio_ 

fenômeno ainda mais tensionado pela tradição inventiva e expansiva de nossa antropofagia modernista 1s. 

Diante disso, o trabalho de Erika Verzutti reflete a natureza emaranhada das referências que circulam por 
aqui, em especial no contexto globalizado atual. Vejamos, a que se poderia atribuir o constante caráter 

totêmico das esculturas de Verzutti, sua condensação em objetos de pequeno e médio porte, e sua mor­

fologia orgânica simpl ificada? Ora, seu ateliê é tão prolífico quanto onívoro, alimenta-se, sem preferência 
por autenticidade, origina lidade ou pertencimento: as curvas abauladas de Tarsila do Amaral podem se 

encontrar com as atávicas colunas infinitas de Brancus i; os tentácu los de Maria Martins podem trombar 
com a voluptuosidade das "vênus" pré-histór icas de dezenas de milhares de anos; o contorno de uma 

fruta tropical pode ser marcado por incisões reminiscentes do design e da arquitetura modernas. 

De certa forma , na promiscuidade despojada de seu traba lho, Erika Verzutti conhecia os zoólitos antes 
mesmo de vê-los pela primeira vez. Isso porque a simp licidade de sua forma não está restrita a eles: 

é uma propriedade inerente à matéria submetida às forças constantes da física e um caminho apren­

dido e replicado pela vida orgânica. Assim, em seu humor , mistério , autorreferência e paródia, permite 
acessar, de forma direta, o tipo de essencialidade que os zoólitos também trazem: suas formas estão 

grávidas, pregnantes do sentido de crescimento e tensão que pulsava, que pulsou, que pulsa sob a 

superfície tesa e abaulada de seus corpos 16 . 

Nos "cemitérios" de Verzutti , em especial , tais formas se encontram em arranjos de sobras de esculturas 

que deram errado, segundo o crivo da própria art ista: fragmentos que interromperam seu "crescimento" 
em algum ponto e se reúnem como topografia , território e sinal da passagem do tempo. Somados como 

estão na exposição, os cemitérios acabam representando sucessivos estratos de sua obra, como breve 

retrospectiva ao avesso que , em vez de celebrar obras eleitas, se apega a supostos fracassos. Nesse 
aparente paradoxo, oferecem-se sem justificativas prévias , preferindo conquistá- las com o que a pre­

sença de suas formas é capaz de provocar - como mitos, sim, mas sem nenhuma mito logia já escr ita. 

Nonada - Como construir a paisagem 

A existência dos sambaquis , somada aos zoólitos e outras peças líticas, atesta 

a significativa unidade cultural dos povos sambaquieiros do litoral sul brasileiro, em um período de pelo 
menos 3 mil anos, em uma faixa de quase mil quilômetros de extensão. Esses montes de conchas cons­

tituem uma poderosa imagem de como se podem construir relações profundas com as ideias de ances­
tralidade, paisagem e tempo - mas, a despeito de sua singularidade , são tratados com indiferença pela 

maior parte dos artistas e pesqu isadores brasileiros, reflexo da flagrante desatenção que temos sobre 

nossa própria história. 

É proveitoso, então, comparar a forma e a construção dos sambaquis com as de inescapáveis mo­

numentos da Antiguidade , como as pirâmides egípcias. Grosso modo, pode-se dizer que estas são 
exemplo do monumento como demonstração de poder e sinônimo de singularidade espacial e histórica: 

trata-se do descomunal dispêndio de energia para edificar, com precisão , uma forma geométrica de 

15 Para uma introdução, leiam-se os célebres Manifesto Pau-Brasil, 1924, e o Manifesto Antropofágico. 1928. ambos redigidos 
por Oswald de Andrade. 

16 No caso de Verwtt1, um recurso recorrente nos ult1mos anos foi a produção de esculturas que se moldam como frutas. 
ovos e pedras cuia forma escolhida é transportada para bronze. concreto, cerâmica e outros materiais. Assim. as escul· 
luras Já nascem, mesmo que passem por inúmeras recombinações nas etapas posteriores do trabalho. dotadas dessa 
morfologia orgânica 
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uniqueness it regards a colossal expend1ture of energy to prec1sely bu1ld a largo scalc w:ornr:trIc 
shape whose meaning is devoted to a particular moment in time, which was expectcd to rr:rnain 
forever recorded on the temtory and culture. As regards the tenuous curves of movinq sand 
masses in the desert, the pyramids affirm a clear difference 1n their massive constitution . stra1ght 
lines, and defined angles. 

What we find , then, in the Egyptian pyramids, is a paradigm of spec1alized monumentallty that echoes 
throughout the history of Western civilizations. We can think of obelisks, statues, large buildings , and 
even in trivial cemetery tombs , and we will always find monuments as demonstrations of power, and 
energy and material expenditure that should highl1ght, for posterity, the uniqueness of an individual 
or historical fact. ln the case of the sambaquis , the monumentallty at play works differently. 

There are sambaquis in the Brazilian southern coast that have been identified as constructions with 
ritualistic and funerary function-as a matter of fact, a pari of their growth results from successive 
burials superimposed throughout countless generations. On a basis that could be made of pla1t 
vegetal fibers, layers of shells def ining more or less regular platforms were disposed , on which 
funerary rites were performed . Accord ing to archeologist Paulo De Blasis, 17 finalizing these rites 
involved burying the corpse together with objects and residues used in the funeral, positioning 
them carefully and covering them w1th a shell layer. Multiple burials could happen nearby, creating 
a particular volume that eventua lly would be covered by a thick shell layer, on which a new cycle of 
rituais might happen . ln other cases, large volumes of lhe sambaquis were built without any burials, 
through the at times acce lerated , at other times gradual accumulation of shell material , probably on 
mounds or pieces of mounds with different functionalities . Thus, through intervals that could last for 
over a thousand years , the sambaqu is grew in height and extension , coming to be as tall as a six­
floor bu ilding andas wide as a block on a major avenue . ln that way, even though they could gather 
multiple ind ividua l bur ials, the sambaquis, as a whole, lost their reference to particular people or 
histor ica l moments , suggest Ing , first and foremost , the monument to the very idea of ancestry. 
There are too many peop le and generat ions for us to think of these sambaquis as a reference to 
any uniqueness ; a not ion of the collective ancestra l notion that organically acquired scale and a 
perenn ial characte r be ing more plausible . 

This sarne eterna l character reinforces the isomorphism of the sambaquis with the landscape , as the 
wind , the rain, and the vegetat ion erode their form and blend with their surroundings. Their simple 
and organ ic outlines '8 allude to enormous time spans in which shape results from extensive duration, 
without any evident end ing, always open to the events caused by the passage of time: they equate 
ances try to nature's grandeu r and its forces. 19 

17 Personal testimony on May 20 15 For an 1ntroduct1on. see also Blasis et ai. "Sambaquis e paisagem: d inâmica natural e ar­
queolog,a regranai no litoral do sul do Brasil." Arqueologia Suramericana / Arque olog ia sul-americana 3, no. 1 (2007), 29-61 

18 As to the paralle11sm between a ce rta1n quahty oi curvature and nature's organic character , one can also remember William 
Hogarth·s lllum,n1st thes1s, c1ted by Giulio Cario Argan "a linha curva e ondu lada é a linha express iva da vida, de tudo 
o que nasce, cr esce. invade (e não 'co nstrói') o espaç o" ["The curved, undu lating line is the express1ve line oi life , oi 
every thrng that rs born, g rows, invades (and does not 'b uild') space .-Trans l.] . ("Arte Moderna' [São Paulo: Companhia 
das Letras. 1992], 418). 

19 Maybe wrth 1nterpretat1ve exaggera tion, 1 sent a note to artist Cao Guimarães, who ended up taking it as a provocation to edil 
hrs Sambaqui: o ho1e e o ontem de amanhã vrdeo: '"That c ivilization that left so few traces . but that was , certainly, capable oi 
artrculat,ng tself on a wrde terrrtory, for a long trme, having as cornerstone/monument something so ditterent from pyramids and 
zrggurats, as, instead of a unrque shape, clear and with sharp meaning, it was organrc , fluid . and indistinct. Both sambaquis 
w1th a predom,naritly burra! function and those that are more prosaic followed lhe sarne form, and the sambaqw could virtually 
grow limrtless. always erasrng (coverrng) rts inferior layers. which would then get ca lc1fied. li the pyramids, the ziggurats (and 
Brasrlial are unrque, cohesive monuments. and therefore, capable oi sugges ting a freeze intime for eternity, the sambaqws 
work ,n the opposrte way. emphasrzrng trme·s duration and impo nderabi lity, like a (very) avant- la-lettre Bergson." 
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grande dimensão cujo sentido é dedicado a um determ inado momento no tempo, o qual se esperava 
que permanecesse para sempre gravado no terr itório e na cultura. Em relação às tênues curvas das 
moventes massas de areia do deserto , as pirâmides afirmam a clara diferença de sua constituição ma­
ciça, linhas retas e ângulos definidos. 

O que se encontra, então, nas pirâmides egípcias é o paradigma da monumentalidade especializada 
que ecoa ao longo da história das civilizações ocidentais. Podemos pensar nos obeliscos. nas estátuas, 
nos grandes edifícios e mesmo nos trivia is túmu los dos cemitérios , e encontraremos sempre o monu­
mento como demonstração de poder e como dispêndio de energia e materiais que deve destacar, para 
a posteridade, a singular idade de um indivíduo ou fato histórico. No caso dos sambaquis , o ideal de 
monumento que está em jogo é outro. 

Há sambaquis do litoral sul brasi leiro que foram identificados como construções de função ritual e 
funerária - na verdade, uma parcela de seu crescimento é resultado de sucessivos sepultamentos 
sobrepostos ao longo de inúmeras gerações. Sobre um embasamento , que podia ser feito de fibras 
vegetais trançadas, eram colocadas camadas de conchas que definiam plataformas mais ou menos 
regulares em que rituais funerários eram realizados. Segundo o arqueólogo Paulo De Blasis 17

, a finali­
zação desses ritos envolvia sepultar o cadáver junto com objetos e resíduos utilizados em seu funeral, 
posicionando-os com cuidado e recobrindo-os com uma camada de conchas . Múltiplos sepultamen­
tos podiam acontecer em proximidade, criando certo volume que eventualmente era coberto por uma 
espessa camada concheira, sobre a qual um outro ciclo de rituais poderia acontecer. Noutros casos, 
grandes volumes dos sambaquis foram edificados sem sepultamentos , pelo acúmulo ora acelerado, 
ora bastante gradual de materia l concheiro , provavelmente em montes ou trechos de montes com fun­
cionalidade distinta. Assim , ao longo de intervalos que podiam durar mais de mil anos, os sambaquis 
cresciam em altura e extensão , chegando a ser altos como um prédio de seis andares e largos como 
um quarteirão de uma grande avenida. Desse modo, embora pudessem reunir múltiplos sepultamentos 
individuais, os sambaquis, como um todo, perdiam referência a pessoas ou momentos históricos espe­
cíficos, sugerindo, antes , o monumento à própria ideia de ancestralidade. São pessoas e gerações em 
demasia para que se pense nesses sambaquis como referência a alguma singularidade, sendo mais 
plausível a noção de uma memória ancestral coletiva que organicamente ganhava escala e perenidade. 

Essa mesma perenidade reforça a isomorf ia dos sambaquis com a paisagem , à medida que o vento, a 
chuva e a vegetação erodem suas formas e os mimetizam com seu entorno . Seus contornos simples e 
orgânicos1ª remetem aos grandes interva los de tempo nos quais a forma resulta da duração extensa, 
sem final evidente, sempre aberta aos eventos da passagem do tempo: equiparam a ancestralidade 
com a grandiosidade da natureza e suas forças 19. 

17 Depoimento pessoal em maio de 2015. Para uma introdução , ver também o artigo de Blas1s et a/11, "Sambaquis e paisagem: 
dinâmica natural e arqueologia regional no litoral do sul do Brasil". Revista Arqueologia Suramericana I Arqueologia sul­
-americana, vol. 3, nº 1, 2007 . pp. 29-6 1. 

18 Sobre o paralelismo entre certa qualidade de curvatura e a organicidade da natureza, pode-se também lembrar da tese ilumi­
nista de William Hogarth, citada por G1ulio Cario Argan : ··a linha curva e ondulada é a linha expressiva da vida. de tudo o que 
nasce, cresce, invade (e não ·constrói') o espaço". ("Arte Moderna ". São Paulo: Companhia das Letras. 1992. p. 418) 

l 9 Talvez com exagero interpre tativo, enviei uma notação para o artista Cao Guimarães. que acabou tomando-a como provoca­
ção para a edição de seu video Sambaqui: o hoje é o ontem de amanhã: "essa civilização que deixou muito poucas pistas. 
~as que com certeza 101 capaz de se articular por um amplo temtóno, por muito tempo. tendo como marcolmonument~ algo 
tao diferente das pirâmides e zIgurates, Já que, ao invés de uma forma una, clara e de significado assertivo, era organica. 
fluida e ind1st1nta. Tanto sambaquis com função predominantemente sepulcral quanto os mais prosaicos seguiam a mesma 
forma. e o sambaqui podia crescer virtualmente sem l1mItes, sempre apagando (recobrindo) suas camadas inferiores. que 
seriam então calcificadas . Se as pirâmides, os z1gurates (e Brasília) são monumentos unas. coesos e por Is~o capazes de 
sugerir um congelamento do tempo para a eternidade. os sambaquis atuam ao contráno. enfatizando a duraçao e imponde· 
rab1lidade do tempo, como um Bergson (muito) avant la lettre" 
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f urt11crrnoro, tho patterns of sottlomont of sambaquis accurnulatccJ arouncJ bay arc:w, near n,,) or,rJrH1 
po,nt to olhcr functions as well social identíf 1cation, meeting poinl, ancJ pnv,lcgccJ po,nt of obsr)rvat1on 
regarding the surroundings, apprehension of lhe landscape Even though thcy w0rc prirnanl1 
developed thanks to the repelilion of the sarne ritual nature, the sambaquis encompass traces that 
can suggest multiple funct,ons and roles, being, therefore, divergent from 1deas of spec 1ficity ancJ 
uniqueness that we usua lly associate with monuments. The scope or senses of these landmarks 
are further widened through the existence of countless small- and med1um-sized sambaqU1s, a little 
flatter platforms that do not conta in burials, probably dedicated to other ends. 

Sure, pari of lhis interpretat ,on is speculation from whomever observes these structu res today with no 
written story, which had their intention and symbolic sense conf irmed by researchers as late as in the 
20th century. For me, more than pictu resque curiosity, lhe sambaquis offer an opportunit y for us to 
specula te on an alternat,ve model of territory construction. lt 1s a chance for us to project ourselves on 
lhe imaginat ive horizon of peoples who dealt w1th lhe passage of time in a radical ly distinct manner 
from the now explo itative, now developmenta list altitudes that predominate in lhe history of occu pation 
of the Brazilian territory from the colonial empire to this very day. · 

We know little that can be seen as an alternat ive to an immediallst, greedy, and spec tacular ethos that 
pervades the count ry's tive hundred years. However, there ,s one example. ln lhe Brazilian culture over 
the past centu ry, much of the fabulat,on of res1stance has been connected to quasi-mythical versions 
of the sertão, lhe agreste. and the gera1s-p laces of cangaceiros, prophets, wanderers, desperate 
people, and revolut,onaries. On those stories, man makes himself capable of suspec ting science, 
capita l. and progress with obstinacy, through a deep connection with the land, accompanie d by great 
d istances and chal lenging economic. soc ial, and cl1mate-related relationships.Z' 

To the imaginary of dry, stubborn types in this trag ic and poet ic history of resistance in marginal 
terr itones, we cou ld also add the cinema and the art of Cao Guimarães, a trave ler-filmmaker whose 
attent ion to that wh1ch 1s very little, almost noth1ng, oftent imes met with characters as wise and as 
borde ring as those. 1n spaces that seem to resist lhe moderniz ing pulse of history. They are. for 
instance. lhe protagonists of features O fim do sem fim [ The End oi Endless, 2001]. A alma do osso 
[The soul of the bone, 2004]. and Andarilho [Drifter, 2006]; they are, also, the p laces in suspension 
in the feature Acidente [Acc1dent. 2006] and the short Limbo (2011 ). 

The po int is that Cao Guimarães's work depends exac tly on ongoing dis location (primar ily within 
Brazil, but around lhe world as well) searching for something he has never los!. lt is an exercise of 
attention to the surroundings, always ava ilab le to be awed by lhe state of things of lhe world, 1ts 
abilily to de-synchronize. even though violently, from lhe logic of work and productivily, its possibility 
of build ing small exception zones for reality·s rules and requirements . 

20 The prov,ncíal elites· dísregard for the mental and social development oi Native Peoples attnbuted the exístence of sam­
baqws to some k1nd of peculiar phenomenon oi the lides or as s1mple díscard of food waste in a kínd oi landlíll, wh1le the 
zoohtes would be ob1ects imported from the Andean Peoples. 

21 Contemporary examples abound 11 ís easy to point to the corporative war to explo1t lhe Amazon forest's natural resources 
and progress,ve propaganda regard1ng exploitat íon of pre-salt oíl, to the transpos1tíon of the São Francisco Ríver, to the 
construct,on of dams such as that of Belo Monte, and the organization of huge events such as the Soccer World Cup and 
the Olymp,c Games 

22 Th;it were for 1nstance 101d by Euclides da Cunha. João Guimarães Rosa, Gracílíano Ramos, and Glauber Rocha 

23 Nonada , the beg1nn,ng oi Rosa's Grande sertão: veredas ( The Devi/ to Pay m lhe Backlands]· a no-th1ng. noth1ng double 
empt,ness 
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SIIII da obra Filme em anexo. de Cao Guimarães 
S111 from Filme em anexo by Cao Gu,maràes 

Além disso , os padrões de assentamento de sambaquis acumulados em torno de áreas de baía 
próximas ao oceano apontam também para outras funções: iden tificação social, lugar de encontro 
e observação priv ileg iada do entorno, apreensão da paisagem. Mesmo tendo se desenvolvido prio­
ritariamente graças à repetição de uma mesma natureza de ritual , os sambaquis guardam indícios 
que podem sugerir múltiplas funções e papéis , sendo, portanto , divergentes das ideias de especi­
fic idade e singu laridade que costumeiramente associamos aos monumentos. A gama de sentidos 
desses marcos amplia-se, ainda, por existirem inúme ros sambaquis pequenos e medianos , plata­
formas um pouco mais achatadas que não guardam sepultamentos, provavelmente dedicados a 
outras finalidades. 

Claro, uma parcela dessa interpretação é especulação de quem hoje observa esses construtos sem 
história escrita, que só no século XX tiveram sua intencionalidade e sentido simbólico comprovados 
pelos pesquisadores 20 . Para mim, mais que curiosidade pitoresca , os sambaquis oferecem uma opor­
tunidade para especularmos sobre um modelo alternativo de construção do território. É uma chance de 
nos projetarmos no horizonte imaginativo de povos que lidaram com a passagem do tempo de maneira 
radicalmente distinta da atitude ora extrativista , ora desenvolvimentista que predomina na história da 
ocupação do território brasileiro desde o império colonial até hoje21

. 

20 O menosprezo das elites provincianas pelo desenvolvimento mental e social dos povos indígenas atribuiu a existência dos 
sambaquis a algum fenômeno peculiar das mares ou ao simples descarte de resíduos alimentares em uma espécie de lixão, 
enquanto os zoólltos seriam obJetos importados dos povos andinos 

21 Os exemplos contemporâneos são muitos, sendo fácil citar a guerra corporativa pela exploração dos recursos naturais da 
floresta amazônica e as progressistas propagandas associadas à exploração do petróleo pré-sal, à transposiçao do no Sao 
Francisco, à construção de barragens como a de Belo Monte e à realização de megaeventos como a Copa do Mundo de 
futebol e os Jogos ohmp1cos. 
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Arrncd wit11 th1s k1ncJ oi attontion. 1nvited to vis1t lhe sambaquison Santa Catar1mi Stato UJn',l, C1mn;1r;,0•, 
dccided to create h1s own fabulation about what these landmark s may havo bí1cm ancJ hrJII tr1,:1r 
relationship w1th time and the landscape would be experienced today Those mounds mlurnritry ;:ind 
matenal1ty created a challenge to the1r framing through lhe v1deograph1c Image How to portra:; sorní~thinq 
that dilutes on its surround1ngs? The artIst used this impasse as an 1nv1tation to observe the coasta 
environment. its forces and elements similarly present both f1ve thousand years and f1ve minutes ago 

As it often happens with Cao Guimarães, lhe present ottered him an extemporaneous Image, an echo 
from an imagined past and an annunciation of what will be lhe ruins of today lound In the future. Under 
an overpass in lhe city of Florianópolis, a patch of soil covered In shells, oysters, and cockles caught 
his attention. lt was nota sambaqui surrounded by recent urbanizat1on, but a plot occupied by workers 
who spent their days precisely separating lhe mollusks from the1r valves Current images oi that place 
and those people-as contemporary allegories of the Sambaquie1ros -were, then, articulated by the 
artist on a new video that crosses d ifferent times on the sarne territory. 

Crossroads Path 

lt is appropriate that Professor André Prous has titled his book about the 
Sambaquie1ros Peoples and others that llved before colon1zat1on O Brasil antes dos brasileiros✓-4 

[Brazil belore Brazi lians]. As a matter of fact, between those and us-"us" being descendant s of 
Europeans, Native Peop les. Alncans, m1xed people, or recent immigrated there Is a distance that 
should not be ignored. li they were Braz11ian, they were il ma different way than what happens today 
they were part of the history oi occupatIon of this territory, but they lived apart from sociopolit1cal 
constructions inaugu rated through colonization 

Seeing that today lhe times seem to be suffocated by lhe narrowing of our imaginative horizon regarding 
projects for the future that are effectively collective and bear national reach, it can be refreshing to observe 
the footpr int with not very sharp outlines left by this autochthonous civilization that has disappeared, thus 
detached from the cycle of v1olence, exploitat ion, genocide, and social dispers1on we inherited from a 
more recent past and which we were not able to overcome yet. That does not mean that we want to look 
at the Paleo-Nat1ve past with such awe as to invoke a "Policarpo Quaresma syndrome."; No one wishes 
to transform the Sambaquie 1ros Peoples Into a Prometheus-like foundat1on myth a superior force that 
bnngs the fire of national belong1ng to us- -what we intend through approach1ng them is to widen a notion 
about lhe Braz1l1an peop le in arder to renew our ability to question it. 

When we look at the1r artifacts, we attempt to carry a little of the radical unlamiliarity demonstrated by 
Ala1n Resnais, Chris Marker, and Ghislain Cloquet in the movie-essay Statues Also Die (1953). ln 11, a 
parody montage of the exhibit windows at the Musée de l'Homme in Paris with objects of European daily 
life instead of African ethnograph1c art1facts shows how pathetic exoticization without a context can be. 
ln another allegor ic scene, the death oi a gorilla is compareci to that oi statues, icons , and mundane 
ob jects originat ing from colonia l disarticulation oi the Native culture that nurtured their meanings 

24 André Prous, O Braslf antes dos brasJ/e,ros (Rio de Janeiro Jorge Zahar, 2006) The title paraphrases that of Genev1éve 
Bührer-Thierry and Charles Mériaux·s book La France avant la France (481 888) a historiog raphic study on what preceded 
the format1on of the French State. 

25 A f1ct1t1ous character remembered, ma1nly, for h1s effort narrated on the f1rst part of Uma Barreto's feuilleton O triste fim de 
Policarpo Quaresma (The Sad End of Policarpo Quaresma, 1911): To propose to the Brazil1an National Congress to adopt 
T c1p1 as otflc1al language 1n the country, argu1ng that 1t 1s a superior language bec ause 1t 1s the only truly authent1c express1on 
free from the cha1ns of European 1nfluence 
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Pouco conhecemos que possa ser visto como alternativa ao éthos imediatista. ganancios o e espeta­

cular que atravessa os quinhentos anos do país. Mas há um exemplo. Na cultura brasileira do último 
sécu lo e pouco, muito da tabulação da resistênc ia coube a versões quase míticas do ser tão, do agreste 

e das gerais - lugares de cangaceiros , profetas, andari lhos, desesperados e revolucionários 22 . Nessas 
histórias , o homem se faz capaz de desconf iar obst inadamente da ciência, do capita l e do progresso , 
pela profunda ligação com a terra , que vem acompan hada das grandes distânc ias e de dif icultosas 
relações econômicas , soc iais e climáticas23 . 

Ao imag inário dos suje itos secos e turrões dessa trágica e poética história de resistência em territórios 
marginais , poderíamos agregar também o cinema e a arte de Cao Guimarães, filmador-viajante cuja 

atenção ao muito pouco , à quase coisa nenhuma , muitas vezes se encontrou com personagens tão 
sábios e tão limítrofes como aqueles , em espaços que parecem subsistir à parte do pulso modernizante 
da história. São, por exemplo , os protagon istas dos longas-metragens O fim do sem fim, A alma do osso 

e Andarilho (2001 , 2004 e 2006) ; são, também , os lugares em suspensão do longa Acidente (2006) e 
do curta Limbo (2011 ). 

É que o trabalho de Cao Guimarães depende justamente do deslocamento contínuo (sobretudo dentro 

do Brasil , mas também pelo mundo) em busca de alguma coisa que ele nunca perdeu. É um exercício de 
atenção ao circundante sempre disponível ao maravilhamento com o estado das coisas do mundo, sua 

capac idade de dessincronizar-se , mesmo que violentamente, da lógica do trabalho e da produtividade, 
sua possibilidade de construir pequenas zonas de exceção para as regras e exigências da realidade. 

Munido dessa atenção , conv idado a visitar os sambaquis do litoral catarinense, Guimarães se dispôs a 
criar sua própria tabulação sobre o que podem ter sido esses marcos e como sua relação com o tempo 
e a paisagem poderia ser exper imentada hoje. A volumetria e a materia lidade desses montes criaram 
um desafio ao seu enquadrament o pela imagem videográfica: como retratar algo que se dilui em seu 

entorno? O artista fez desse impasse um convite para observar o ambiente litorâneo, suas forças e 

elementos igualmente presentes há 5 mil anos e cinco minutos atrás. 

Como ocorre-lhe com frequên cia , o presente lhe ofereceu uma imagem extemporânea , um eco do 
passado imaginado e um prenúncio daqu ilo que serão as ruínas do hoje encontradas no futuro. Sob um 

viaduto da cidade de Florianópo lis, chamou-lhe atenção o solo coberto de conchas, ostras e berbigões. 
Não era um sambaqu i envolto pela urbanização recente , mas um terreno ocupado por trabalhadores 

que passam os dias justamente separando os moluscos de suas valvas. As imagens atuais desse lugar 
e dessas pessoas - como alego rias contemporâneas dos sambaquieiros - foram, então, ar ticuladas 

pelo artista em um novo vídeo que atravessa tempos distintos de um mesmo território. 

Caminho de encruzilhadas 

É apropriado que o professor André Prous tenha chamado seu livro sobre os 

povos sambaqu ieiros e outros que antecederam a colonização de O Brasil antes dos brasileiros24
. De 

fato, entre aqueles e nós - sejamos "nós" descendentes de europeus , indígen as, africanos, miscigena-

;;-- Que foram. por exemplo, contados por Euclides da Cunha, João Guimarães Rosa, Grac1hano Ramos e Glauber Rocha 

23 Nonada", começa o Grande Sertão de Guimarães: co isa nenhuma. nada não, dup lo vazio. 

24 Prous. André. o Brasll an tes dos bras1/e1ros. Rio de Janeiro: Jo rge Zahar, 2006. O titulo parafraseia o do livro de Genev1éve 
Buhrer -Thierr y e Char les Ménaux La France avan t /a France (48 1-888), estudo h1stonograhco sobre os antecedentes da 

formaçao do Eswdo francês . 
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Vista da instalação w ,shful Thinkmg. de Miguel Rio Branco 
v e:. o' :ne .~ sn•u ThmJ..,ng ,nsta ,at1on by M,guel Rio Branco 

Those who see art1stic qual t1es m archeolog1cal pieces such as the zoolites are us.2
b That is why we 

need to be susp1cious regardmg what we attr1bute to those objects, ' but, ai lhe sarne time, it is hard 
not to be moved. like Georges Bataille was in h1s essays on prehistorical rock art,2

R with the ancestry 
of human dispos1tion to mark. so1I represent. and redefine the world. More than demonstrating 
exhausiive scien!lf1c rigor Bataille wished to defend that human full creative capacity is born with 
1ts own emergence as spec1es. different from the Neanderthals not only due to biology but also due 
to human·s ab1llly to transcend horror through awareness of death with act1ons that, with one stroke, 
·naugurated art, rei 910n. mag e. festiva. and sacrifice. 9 For him, it was important to defend the 
ex stence of somethmg essen11a to an (understood as awe and invocation), which is much older and 
w der ihan our modem concept1on 1s capab e of conceiving. 

26 Becac.se ·ne e~oer· · n sh ng 'orr,a s;nthes1s and expressive beauty the pieces might have had 1n their original context 
,•,e·e i.lS' • ea o~ a s,s,em o· .a ues ana oelie's n wh1ch what we call art today would be an artificial abstraction 

r Tt':e•e s a c a··, ng ~:•oouc: on abou: .,.,easures adopted by current archeology regard1ng interpretation of rock records 
ano o•en s·o· c rna:e· a Cu ;ure n :he a•: c e Arte pre-h1stór1ca do Brasil da técnica ao objeto" by Anne-Marie Pess1s and 
Gao· e a Va•, ns nc udec na •ecen: ouo ca: on organ1zed by Fab1ana Werneck Barcinsk1, Sobre a arte brasi/e,ra - da 
o·e-r. s·a· a aos a~os ·950 São Pau o Sesc e WMF Martins Fontes. 2015) 

28 See Lascaux ou a ',a ssance ce .;r; ('955) a'ld me ,•,r t1ngs gathered 1n The Cradle of Humamty(New York: Zone Books. 2005) 

29 :. · ot:· c · ng ·~e =,e"C" at.:·no· ct.:ra:or J Cook adopts an analogous hypothesis on lhe Ice Age ar/. amval of lhe modem 
~ r:c ca·a og Lo"cor. B·: S" '.'uset.:r1 2012) She emohas1zes the 1dea that lhe emergence of preh1stonc art 1s an 1ndex 
o· ce.e corie~· "·he r1ooe•n nu~a" o·a n :.no ly equ1valent to ours. wh1ch. 1n her understanding. is enough to legitimize 
u'lres·, c·ec t.se o· •ne e, o·ess O" a·· ·o •e·er t0 art racts manufactured tens of thousands of years ago. 
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dos ou recém-imigrados - , existe uma distância que não pode ser ignorada. Se eles foram brasileiros, 
foram-no de forma diferente daquela que se pode ser hoje - fizeram parte da história de ocupação 
deste território , mas viveram alheios às construções sociopolíticas inauguradas com a colonização. 

Posto que hoje os tempos parecem sufocados pelo estreitamento de nosso horizonte imaginativo acer­
ca de projetos para o futuro efetivamente coletivos e de abrangência nacional. pode ser um alívio ob­
servar a pegada de contornos pouco nítidos dessa civilização autóctone já desaparecida, desvinculada, 
portanto , do ciclo de violência , extrativismo, genocídio e dispersão social que herdamos do passado 
mais recente e não pudemos ainda superar. Isso não implica que se queira olhar para o passado pa­
leoindígena com deslumbramento tal que evoque uma "síndrome de Policarpo Ouaresma"25 . Ninguém 
deseja fazer dos povos sambaquie iros um mito fundador prometeico - força superior que nos entrega o 
fogo do pertenc imento nacional -, o que se pretende, ao abordá-los, é alargar a noção que se tem do 
povo brasileiro, a fim de renovar a capacidade de problematizá-la. 

Ao olharmos seus artefatos, procuramos carregar um pouco do estranhamento radical demonstrado por 
Alain Resnais, Chris Marker e Ghislain Cloquet no filme-ensaio As estátuas também morrem (1953). Nele, 
uma paródica montagem das vitrines do Musée de l'Homme parisiense, com objetos do cotidiano europeu 
no lugar dos artefatos etnográficos africanos, demonstra quão ridícula a exotização descontextualizada 
pode ser. Em outra cena, alegórica, a morte de um gorila é equiparada à morte das estátuas, ícones e 
objetos cotidianos que decorre da desarticulação colonial da cultura nativa que sustentava seus sentidos. 

É que quem enxerga qual idade artíst ica em peças arqueológica s como os zoólitos somo s nós26 . 

Prec isamos, por isso , desconfiar daqui lo que atribuímos a esses objetos 27, mas, ao mesmo tempo, 
é difícil deixa r de se comover , como fez Georges Bataille em seus ensaios sobre a arte rupestre 
pré -histó rica28, com a ancestra lidade da disposição humana de marcar , sujar, representar e rede­
fin ir o mundo. Mais que demonstr ar exaust ivo rigor cie ntífico , Bataill e quis defender que a plena 
capac idade criativa humana nasce com seu próprio surgimento como espécie , diferencia da dos 
Neandertais não só pe la biolog ia , mas também por sua capacida de de tran scender o terror diante 
da consciênc ia da morte por ações que, a um só tem po, inauguraram a arte, a religião, a magia , o 
festival e o sacri fício29 . Para ele, era impor tante defender que existe algo essencial para a art e (en­
te ndida como marav ilhamento e evocação) que é muito mais antigo e amplo que nossa concepção 
moderna é capaz de conc eber. 

Cabe ainda evocar a atitude de Werner Herzog em seu longa -metragem 3-D The Cave of For­
gotten Dreams (A cave rna dos sonhos esqueci dos] (2011 ) , em que o cineasta visitou as deslum-

25 Personagem fictício lembrado, sobretudo, pe la inicia tiva con tada na prImeIra parte do folhetim de Lima Bar reto O triste fim 
de Policarpo Quaresma (19 11 ): propor ao Congresso Nacional da repú blica brasi leira a adoção do tupi como l íngua of1c1al 
do país, argu mentando ser língua de qualidade super ior, po r ser a única expressão verdadeira mente autêntica, liberada das 
correntes da influênc ia europeia. 

26 Pois a perícia do aca bamen to, a sin tese formal e a beleza expressiva que as peças pudesse m ter em seu conte xto or1g1na l 
iust1f1cavam-se por um sis tema de valores e crenças no qual o que chamamos hoJe de arte seria uma abs tração art1f1c1al. 

27 Há uma esclarecedora introdução sobre os cu idados tomados pela arqueolog ia atua l no que tange à interpretação de regis­
tros rupe stres e da cu ltura matena l pré-his tórica no artigo "Art e prê-histónca do Brasil: da tecnica ao ObJeto", de Anne-Mane 
Pessis e Gabnela Martins, incluído na recente publ icação organizada por Fabiana Werneck Barcinsk1, Sobre a arte bras1/e1ra 

da pré-his tória aos anos 1960 São Paulo· Sesc e WMF Mart ins Fontes, 2015 

28 Ver "Lascau x, ou la Na1ssance de l'Art' (1955) e os escn tos reun idos em The Cradle of Humamty Nova York Zone Books. 2005. 

29 Sem citar O autor francês. a curadora J1ll Cook adota uma hipótese análoga no catá logo Ice Age art . arrival of the modem 
mmd Londres: Br1t1sh Museum, 2012 Ela enfatiza a ide ia de que o surg imento da ar te prê-h1stór1ca ê um ind1ce do desenvol­
vImrmto do cérebro humano moderno em tudo equivalen te ao nosso. o que, em sua abordagem, ê suficiente para legitimar o 
uso sr:m rfJssalvas, da expressão ·arte" para referir-se a artefatos feitos há dezenas de milhares do anos. 
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lt 1s also appropriate to evoke Werner Herzog's att1tude in h1s 3-0 feature flw Cavo of I orgolfon 
Dreams (2011 ), in which the filmmaker v1sited the impressive rock paintings frorn thirty n,ou~anrJ 
years ago in the cave of Chauvet, in lhe south of France By speculating about lhe meaning of tho',rJ 
disconcerting strokes, the filmmaker slips into categories and terms more or less extemporancous 
to the prehistorical context and approaches rock pa1ntings as art, magic, language, and religion, 
always risking to sound rude, Eurocentric, and s1mplisllc. The movie advances, then, through 
accumulation: every time a path of 1nterpretat1on is overly crystallized, the edition turns to an entirely 
d1fferent reading key that can even be contradictory regarding that which has just been sa1d Thus, 
it makes clear that every discourse about past inscriptions 1s 1mpregnated with narrative proiection 
and fabu lation by scientists, art1sts, and peop le who are curious, awed at how Chauvet is unknown 

ln order to mirror such specu lative awe back to the diff iculty in building a unique image for that 
which Brazil is today, it 1s not enough to fabulate fict ions wJth a tenuous link to this place 's essence; 
one has to build te lluric know ledge, from earth and to earth, which borrows from art the poss1bility 
of always reart1culating facts, images, and narratives beyond their already-consolidated meanings. 

And where, for 1nstance, can this telluric qua lity be found? lt can be a cliché to mention silver 
grains to reiterate that photography in analogical medium is not lhe result of light alone, but also 
of materiais and substances from earth However, in lhe instance of Miguel Rio Branco, using this 
cliché 1s just ified: in his photographs, that which is ev1dent has little ineffable luminous transparency 
and much dark earthen, porous , and synesthet ic density. We see so many remainders of broken 
things, sweaty bod1es, stra ight looks, saturated co lors, gatherings of people and objects, dust, dirt, 
and vapor that we submerge in unappea lab le associations to odors, temperatures, and intense­
disconcerting-noises. 

lf this holds true when one sees just a picture by Rio Branco, lhe effects are multiplied through 
operations of ed ition, collage, and clash that the artist develops by constantly re-elaborating his 
polyptychs, obJect-books, films, slide shows, and installat1ons. On those montages, photographic 
materiais are freed from the ir outlines as unities and instants, and inseri themselves in turbulent 
flows of images in wh ich a few convu lsive narratives are outlined so that they dissolve soon after 
that Earthen, tellu ric, Migue l Rio Branco's work builds successive stories in which references to 
p laces, people, and par llcular 1dentities are redone in enigmas that are apprehended through 
one's who le body: eyes, nostrils, ears, head, and even stomach. 

ln the contex t of this Panorama, his work emphasizes the physicality of the archeological objects 
that w1II be presented: next to the images, stones, p lants, and lights united in a new immersive 
1nstallat1on, it w1II be d iff1cult to think about the zoolites strictly as historical documents. The 
senses and 1magination stirred up will make us look at them with different eyes, to speculate about 
diffe rent narratives also suggested by the evocation of a certain undetermined locality-seeing 
that Rio Branco·s wo rk alludes to peripheries, street corners, cities, and landfills without accurately 
ident1fying what was done in Brazi l. ln other words, this new work reinforces lhe exhibition's 
en1gmat1c characte r, literally (with p lants and marbles) and figuratively (with photographic images 
on TV sets smea red w1th d1rt) bringing installments of that which belongs in the territory , in this 
1nstance framed as a zone of decay, filth, tens ion, relaxation, and some inexplicable beauty. 
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brant es pinturas rupestres de 30 mil anos de idade da caverna de Cha uvet , no sul da França. Ao 
especular sobr e os sign ificad os desses desconcertantes riscos , o cineasta escorrega para cate­
gorias e termos mais ou menos extemp orân eos ao contexto pré-h istór ico, e aborda as pinturas 
rupestres como arte , mag ia , linguagem e religião , correndo sempre o risco de parecer grosse iro, 
eurocêntrico e simpl ificado r. O filme proc ede, então , por acúmulo: a cada vez que uma via de 
interpretação se cr ista liza excessiv amente , a edição se volta para uma chave de leitura tota lmen ­
te diferente , contrad itór ia até com o que acabou de se dizer. Assim , de ixa evidente que todo o 
discurso sobre as inscr ições do pass ado está impregnado de projeção narrativa e tabulação dos 
cientistas , artistas e cur iosos que se maravilham com quanto de desconhec ido há em Chauvet. 

Para espelhar tal marav ilhament o espe culativo de volta para a dificuldade em construir uma 
imagem única daquilo que seja o Brasil de hoje , não basta tabular ficções de tênue vínculo com 
alguma essênc ia deste luga r; é prec iso con struir saberes telúricos , da terra e para a terra , que 
emprestem , da arte , a poss ibil idade de sempre rearticular os fatos, as imagens e as narrativas 
além de seus sent idos já conso lidad os. 

E onde , por exemplo , encontra-se tal qualida de telúrica? Pode ser clichê citar os grãos de prata 
para reiterar que o fotográf ico em míd ia analógica não é só resultado da luz, mas também dos 
materia is e substânc ias da terr a. Mas, no caso da obra de Miguel Rio Branco , o uso desse clichê 
se just ifica: em suas fotograf ias , o que está em evidência tem pouco de inefável translucidez lumi­
nosa e muito de pesada dens idade te rrena , porosa e sinestésica. Vemos tantos restos de coisas 
quebradas , corpos suad os, ol hares diretos , core s saturadas, aglomerações de gente e objetos, 
poeira , terra e vapor que imerg imos em associações inapelávei s a odores , temperaturas e ruídos 
intensos - desnorteantes . 

Se isso é verdade quando se vê uma foto apenas de Rio Branco , os efeitos se multiplicam atra­
vés das ope rações de ed ição , cola gem e choque que o artista desenvolve ao reelaborar cons ­
tantemente seus po lípt icos , livros -objetos , filmes , sfide shows e instalações. Nessas montagens , 
o mater ial fotográf ico libera -se de seu contorno como unidade e instante , e se insere em fluxos 
turbulentos de image ns em qu e algumas narrativas convulsivas se delineiam para , em seguida , 
se desfazer . Terreno , tel úrico , o trabalho de Miguel Rio Branco edifica sucessivas narrativas em 
que as refer ênc ias a lugares , pessoas e identidades específicas se refazem em enigmas que se 
apreend em com o cor po inteiro: olhos , narinas , ouvidos , cabeça e até estômago. 

No contexto deste Panorama , seu trabalho enfa tiza a fisicalidade dos objetos arqueológicos que 
serão aprese ntados: próximos às imagens , pedras , plantas e luzes reunidos em uma nova ins­
talação imersiva , ficará difícil pe nsar nos zoólitos estritamente como documentos históricos. Os 
sentido s e a imagi naç ão es tim ulados nos levarão a olhá-los de outras formas , especular sobre 
outras narrativas, ademais sugestionadas pela evocação de certa localidade indeterminada -
pos to que a ob ra de Rio Branco remete a periferias , esquinas , cidades e lixões , sem propria­
men te iden tificar o que foi feito no Brasil. Em outras palavras , esta nova obra reforça o carát er 
enigmátic o da exposição , trazendo , literalmente (com plantas e mármores ), e, figuradamente 
(com imagens fotográficas em televisores de tubo sujos de terra ), parce las daquilo que é do te rri­
tório , neste caso , enquadrado como zona de decaimento , sujeir a, tensão , relaxame nto e alguma 

inexpl icáve l be leza . 
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Fragmento de k1mberhto levado na expedição de Mutações geográficas: fronteira vertical, 
de C1ldo Meireles 
Kimberlite fragment taken on lhe exped1tion for Mutações geográ ficas trontelfa vertical 
by C1ldo Meireles 

This Earth 

ln 1943, the American artist born in Japan lsamu Noguchi conce ived his 
landscape architecture project entitled This Tortured Earth.30 The project manifested the desire (which 
became acidic with its concurrence with WWII) of building the topography of a park through aerial 
bombardment of a plot of land. The resulting topography would be, at one and the sarne time, playful 
field, picturesque and organic or criticai inception by the absurdity of the ongoing world militarization. lt is 
a simple idea that reveals how a concept ion of space and territory can manifest, in its form and process, a 
reflection of the present. 

This wide ning of forms of touch ing notions of land and landscape is also a contribut ion of the 
series of works and projec ts conce ived in 1969 by Cildo Meireles under the label of "phys ical 
art. "31 At the time, Cildo Meireles projected different forms oi action in territorial sca le, departing 
from gest ures and body act ivities . He infiltrates the fields of politics , history, and science, howev er, 
instead of tec hnica l-sc ient ific exper iments and po lling of census data, he proposes crit icai , poeti c, 
metap horica l, and even fict itious efforts-crea ting alternat ive knowledge to what is known about 
terr itories and locat ions. 

30 Registered as a bronze sculpture/mo de l, the projec t was never realized lts formal similarity with lhe lith ic workshops where 
the Sambaqu1e1ros Peoples made the1r toais and zooli les is outstand ing 

31 The fui set of actIons and p roIects In th1s se ries ca n be found on the catalog org anized by João Fernandes for the show C1ldo 
Melfeles (Porto Fundação Serralves: São Paulo Cosac Na1fy, 2013) . The ideas that cou ld not be expenmen ted at the time 
were recorded as pro1ects on square d paper 
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Fragmento de rocha coletado pela expedição de Mutações geograt,ca s. tronte,ra vertical, 
de C1ldo Meireles 
$tone fragment collected on the exped,ton for Mu1ações geograf cas •rome ra , errica 
by C1ldo Meireles 

Esta terra 

Em 1943, o artista norte-americano de origem japonesa lsamu Noguchi con­
cebeu o projeto paisagístico chamado This Tortured Earth [Esta terra torturada] 30

. O projeto manifestava 
o desejo (tornado ácido pela concomitância com a li Guerra Mundial) de construir a topografia de um 
parque mediante o bombardeio aéreo de um terreno. A topografia resultante seria, ao mesmo tempo, 
campo lúdico, concepção pitoresca e orgânica ou crítica por absurdo da militarização mundial em curso. 
Trata-se de uma ideia simples que revela quanto uma concepção de espaço e território pode manifestar, 

em sua forma e processo , uma reflexão sobre o presente. 

Tal ampliação das formas de tangenc iar as noções de território e paisagem é também uma contri­
buição da série de obras e projetos conceb idas em 1969 por Cildo Meireles sob a alcunha de "arte 
física"31 . Na época , Cildo Meireles projetou diversas formas de atuação em escala territoria l, part indo 
de gestos e atividades corpora is. Infiltra-se no campo da política , da história e da ciência , mas, em 
lugar dos experimentos técnico-científicos e dos levantamentos de dados censitários , propõe emprei­
tadas críticas , poéticas , metafóricas e até fictícias - cria saberes alternativos ao que já se conhece 

dos territórios e lugares. 

30 Registrado em uma escultura/maquete de bronze, o proieto nunca foi real izado E notável sua semelhança formal com as 
of1c1nas llucas em que os povos sambaqu1e1ros produziam suas ferramentas e zoóhtos 

'.31 O con1unto comp leto de ações e proJetos dessa sér ie pode ser encontrado no catálogo, organizado por Joao Fernandes. da 
mostra Cddo Me,re/es Porto Fundação Serralves, São Paulo Cosac Na1fy, 2013 As 1de1as que não puderam ser expenmen • 
1,;<J,JS na época foram reg istrada s como pro1eto sobre pape l m11imetrado 
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ln Arte física mutaçoes geográficas: fronteira vertical (Physical art. Geo9raph1c rnutatICJn',· 'lfHt1c:JI 

front1er, 1969/1998/2015] a project real1zed in th1s Panorama this is reflectocJ ori thc po',',1b1l1t/ 
of deal1ng w1th the so-called "continental grandeur" of the country that so oftcn Is rnoritIonod 8', 

a faclor hindering general1zations or homogeneous understand1ng of Bra7il lnstcad oi reiturat ng 
this d1versity once again, the artist proposes a gesture that. even though subtle, can syrnbolically 
interfere w1th lhe whole country - for that he appeals to our attachment to number, to data and 
measures, ob1eclive pieces of informat1on thal bear high symbol1c value nonetheless 

The projecl involves an expedition to lhe country's highest point, Pico da Neblina Mountain [or 
Yaripo for the Yanomami people], which, with its 2,993.78 meters {9,822.08 feet), Is, by itself, a place 
burdened with mapping and geographic challenges., There, a small amount of rock is removed and 
on its place a rock coming from the terrestrial layer under the Braz1l1an territory Is placed_-ii The 1dea, 
which only existed on paper up until now, consIsts in 1ncreasing the maximum altitude of the country 
as a whole in one centimeter. 

This is an altitude that, wilh minimal intervention, acts on a territory w1th immense proportions and, In 
its absurd manner, dominates it. lt stems from sophisticated mental elaborations, which understand 
that space is not defined solely by extensions and distances, but also by contrasts among scales 

Thal which the presence of archeolog1cal pieces on the show highlights, in terms of signif1can1 time 
periods,34 this work by Cildo Meireles demonstrates, in the field of spatial dimensions: the arbitrary 
and bewildering play of scales and grandeurs. ln addition to being poelic, lhe increase in the 
counlry's highest peak this nat1onal "growth"-can be read as extrapolation, through absurd1ty, 
of Brazilian developmentist discourses. As much as there are divergences oi managemenl and 
ideology, none of the unpolished current political leaders dares to question the premises embedded 
in the constant bet on economy·s acceleration as an index of quality-of-life improvement in the 
counlry. 3° For those who act according to this highly outdated view, the artist offers practical - and 
apparently useless - national growth. 

The possibility of criticai inflection of the arlistic gesture also vigorously appears on Berna Reale 's 
output. For each social dilemma-sexual violence, dehumanization of war prisoners, capitalization 
of Native People's memories, lhe lisl is as vast as newspapers callouts are numerous... lhe artisl 
builds a scene. - Reale's work always answers lhe queslion "What art can be good for?": Art serves 

32 For a long time there have been doubts regard1ng lhe pos1tioning of lhe peak to lhe south or north of the border between 
Braz1I and Venezuela, as well as regarding Its actual he1ght. as its consolidation as the country ·s highest point d id not happe n 
untI: 2004, when IBGE and lhe Instituto Militar de Engenharia (IME) carried out the Projeto Pontos Culminantes, equ1pped 
w1th the most precise geograph1c-referencing technology 

33 ln th1s case , a fragment of k1mberlIte was chosen: it is a mineral compound that. when ascend1ng to the earth crust , may 
carry d,amonds to the surface . 

34 ln face of an analogous experience of time d1sorientat1on Werner Herzog says, commentIng on quite similar drawings 
executed Lve thousand years previously , on lhe cave of Chauvet "The sequence and superimpos1t1on of events in time is 
inapprehens,ve for us today; we are attached to history, and they are not." 

35 The clash between scales also appears in the show with the work Fio ( 1990/5) inserting, on a large quantIty of hay bund les. 
one sole needle and a golden thread, in a practical demonstration of the popular saying ··a needle in a haystack ." 

36 lt matters ,ttle for whom and how, 11 seems to be enough for authorilles to demonstrate lhe Increase of the gross values of 
our product For a summary of the last elections in 2014 and, for instance, lhe inability to address an environmental agenda 
to connect lhe country's deveIopment and Its economic growth indexes, see lhe interv1ew "Diálogos sobre o fim do mundo" 
between Viveiros de Castro and Déborah Danowsk1. by Eliane Brum for E! Pais, September 29, 2014 (accessed on June 17 
2015 , at http // bras1l.eIpa1s.com/brasll/2014/09/29/opinion/1412000283_365191. html, in Portuguese) 

37 These are prepared performance gestures , that Is, actIons enacted with the help of costumes, props , locations , and con­
texts chosen in order to form an allegory of conflicts between two or more parties 
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Em Arte física: mutações geográficas : fronteira vertical (1969/ 1998/2015) - proJeto realizado neste 
Panorama - , isso se reflete na possibilidade de lidar com a dita ··grandeza continental" do país que, 
tantas vezes, é levantada como fator que impossib ilita general izações ou entendimentos homogêneos 
do Brasil. Em vez de, mais uma vez, reiterar essa diversidade, o artista propõe um gesto que, mesmo 
singelo , pode interferir simbolicamente no país todo - para isso, ele apela a nosso apego aos números, 
aos dados e às medidas , informações objetivas que, não obstante , possuem grande valor simbólico. 

O projeto envolve uma expedição ao pico mais alto do país, o Pico da Neblina [ou Yaripo para os 
ianomâmis) que, com seus 2.993,78 metros, é, por si só, um lugar carregado de desafios cartográficos 
e geográficos 32

. Ali , um pouco de rocha é retirado, e em seu lugar implantada uma rocha proveniente do 
manto terrestre sob o território brasileiro33 . A ideia, que até hoje existiu apenas no papel, consiste em 
aumentar em 1 centímetro a altura máxima do país como um todo. 

Trata-se de uma atitude que, com uma intervenção mínima, atua sobre um território de imensas pro­
porções e, à sua maneira quase absurda , domina-o. Resulta de uma elaboração mental sofisticada, 
que compreende que o espaço não se define apenas por extensões e distâncias , mas também por 
contrastes entre escalas . 

O que a presença das peças arqueológicas na mostra evidencia , em termos dos grandes intervalos 
temporais 34, este trabalho de Cildo Meireles demonstra , no campo das dimensões espaciais: o jogo 
arbitrário e desnorteante do contraste de escalas e grandezas35 . Além de poético, o aumento do maior 
cume do país - esse crescimento naciona l - pode ser lido como uma extrapolação, por absurdo, dos 
discursos desenvolvimentistas brasileiros. Por mais que existam divergências de gestão e ideologia , ne­
nhuma das mal-acabadas lideranças políticas atuais ousa duvidar das premissas embutidas na aposta 
constante na aceleração da economia como índice da melhora da vida no país36. Para os que agem se­
gundo esta visão tão tacanha , o artista oferece um efetivo - e obviamente inútil - crescimento nacional. 

A possibilidade de inflexão crítica do gesto artístico comparece também com vigor na produção de Ber­
na Reale. Para cada dilema social - a violência sexual, a desumanização dos prisioneiros de guerra, a 
capitalizaç ão da memória indígena , a lista é tão vasta como são as manchetes dos jornais ... - , a artista 
constrói uma cena37 . À pergunta "para que pode servir a arte?", a obra de Berna Reale responde, sem­
pre: a arte serve para estar junto com os conf litos de seu tempo. Não para resolvê-los , não para ensinar 
algo sobre eles nem para apagá-los , mas, ao contrário , para torná-los presentes, visíveis e ásperos. 

32 Por muito tempo, houve dúvida sob re a pos ição do pico a sul ou a norte da divisa entre Brasil e Venezue la, assim como sobre 
sua altura real, pois sua consol idação como maior altura do pais só aconteceu em 2004, quando o IBGE e o Instituto Militar de 
Engenharia (IME) realizaram o ProJeto Pontos Culminantes, equ ipado com a mais prec isa tecnologia de geor referenciamento. 

33 No caso, foi escolhido um fragmen to de kimberll to, compos to mineral que, ao ascender pa ra a crosta terrestre, pode carregar 
diamantes para a superfície. 

34 Diante de experiência aná loga de desorie ntação tempo ral, Werner Herzog diz, comentan do desenhos muito semelhan tes 
feitos com 5 mil anos de diferença, na caverna de Chauvet: "A sequênc ia e sobrepos ição de eventos no tempo é inapreensíve l 
para nós hoje; nós estamos presos na história, e eles. não". 

35 o choque entre escalas aparece ainda na mostra com o trabalho Fio (1990/5), que insere, numa grande quantidade de fardos de 
palha, uma única agulha e um fio de ouro, numa demonstração prática da expressão popular "procurar uma agulha num palheiro". 

36 Pouco importa para quem e como, parece suf1c1ente para as autoridades demonstrar o aumento dos valores brutos de 
nosso produto. Para uma leitura sucinta sobre as últimas eleições de 2014 e, por exemplo, a incapacidade de endereçar 
uma agenda ambiental que relat ivize a medição do desenvo lvimen to do país por seus 1nd1ces de crescimento econômico, 
ver a entrev ista "Diálogos sobre o fim do mundo", de Viveiros de Castro e Déborah Danowsk1, feita por Eliane Brum para o 
E/ Pais, em 29 de setembro de 2014 (consultado em 17/06/ 15, no sitio eletrônico http://brasll.elpa1s.com/brasil/2014 109/29/ 
opinion/1412000283 365 19 1.html) . 

37 Sao gestos performát 1cos 'preparados' , ou seja, ações encenadas com o auxilio de vest imentas, objetos, locações e contex ­
tos escolhidos para formar uma alegoria dos conflitos entre duas ou mais partes 
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to be together w1t11 its tunes· confl1cts. Not to solve them, not to teach sornethinq about thorn (Jí to 
crase thern, but, on the contrary , to make them present , v1sible, and rough . 

lt 1s only natural, then, that the artist's response to the lithic pieces is def1ned by a refuse to enigmat1cally 
conlemplale some uncertain past She'd ralher focus on currenl conflicts, on the "B side" oi the image 
projec ted abroad by lhe country. She prefers to face lhe most precarious urban violence lhal embraces 
power misuses and v1olence by lhe police lhemselves , inconceivable crimes by youngsters who 
demonstrate very litlle orno empalhy al ali, deslruclions of publtc and privale properly by demonslrators 
who choose sound and fury ralher lhan d iscourse, and so on and so forlh 

Thts is bewildering, as, in the newspape r coverage , 1n the flow oi social nelworks, and even on the 
landscape of b1g c ilies and small lowns, the most varied 1mages of violence are multiplied. Even so, it 
is a comp lex task to point agg ressors, to del1mitate the1r origins and motives. According lo stalislics, 
there is an ongo ing war, but the enemy 1s always someone else. ln the face oi that, the scene created 
by the artist is prec isely an allegory of current Braz1lian society 's mutilated body, disassocialed from the 
enunc iate of any particu lar villain. 

Her new installation alludes, atone and the sarne time, to celebra tions on low-income nightclubs and 
violence on the streets oi large cit1es Lights blink, as il in a party, but they are the blue and red lights 
of po lice cars, accompanied by music composed with sounds recorded inside oi them. The bullel­
pierced cove ring on lhe walls and the sweets offered reinlorce the convergence between discomlort 
and participa tion. ln the next room, the image oi vio lence reemerges, now from wilhin a lilm lable: a 
figure works large volumes of plastic and sews them, at times to wrap fine politicians' suits, at other 
times to store dead bod1es of victims of violent crimes. 

Underground 

Is there, al ter al i, any teaching to be taken from this wider regard on 
Brazil ian art , its percept ion on a scope covering more than fou r thousand years? lt is hard 
to preview how the exhib1t1on wi ll be received , its deba tes and the effects of our little-known 
preh istoric legacy On my part, 1 ca rry poss ible teachings with the work of Luísa Nóbrega, a young 
ar tist who was inv ited to this insta llment oi Projeto Parede [Wal l Project] that runs simultaneously 
to lhe 34th Panorama . 

ln her obst inate attempt to apprehend the São Paulo metropolis from its underground axes of subway 
lines,1 the artist shows what communication with less discourse is capab le oi, it listens much more 
and steers away from lhe ideal of object ivity and self-suffic iency of lhe records of an experiment . 

By betting on aphas ias, incongruence, polyphony, and noises, her action presenls art as action 
res1sting lhe bouls of categor ization and spec ializalion of lhat which is real as knowledge's passive 
obJect. ln the 1nstance of Brazilian cul ture and territory, it wou ld be expecting too much from art that 
1t. instead of consecrat1ng interpre talion sc ripts, wou ld be able to expose ambivalent, questioning, 
and 1mag1nat1ve experiments. Maps, yes, but without any scrip ts. 

38 Nóbrega spent the f•ve bus1ness days oi the week riding one subway hne a day for the who le per1od when the equipm ent 
was open com,ng and go1ng w1th a tape reco rde r later she dig1tized the audio and presented them s1multaneous ly on 
speakers 1ned 1n the hall 
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Detalhe da obra O tema da festa. de Berna Reale 
Deta,1 of the O rema da festa .vork by Berna Rea e 

É natura l, então, que a reação da ar tista às peças líticas se def ina pela recusa da contemplação 
enigmát ica de um passado incerto. Ela pre fere debruçar -se sobre os conf litos atuais, sobre o "lado 
B" da imagem projetada pelo país para o exterior. Prefere encara r a violê ncia urbana mais precár ia, 
que eng loba os abusos de poder e violência da próp ria polícia, os crimes incompreensíveis de jo­
vens que demo nstram pouca ou nenhuma empatia, as destruições do patrimônio público e privado 
por parte de mani fes tantes que prescindem do discurso em prol de som e fúr ia, e assim por diante. 

É algo desorientador, pois, na cobertura dos jornais, no fluxo das redes sociais e mesmo na paisagem 
urbana das grandes e pequenas cidades. multiplicam -se as mais variadas imagens de violência. Mes­
mo assim, é complexo nomear os agressores, delimitar suas origens e motivos. Pelo que contam as 
estatísticas, há uma guerra em curso. mas o inimigo é sempre um outro. Diante disso, a cena criada 
pela art ista é prec isamen te uma alegoria do corpo mutilado da sociedade brasileira atual, desassociada 

do enunciado de um vilão específico. 

Sua nova instalação remete, a um só tempo , à festividade das boates populares e à agressividade 
das ruas das grandes cidades. Luzes piscam como em uma festa , mas trata-se de lâmpadas azuis 
e verme lhas de viaturas de polícia, acompanhadas de uma música composta com sons gravados 
em seu interior. O revestimento baleado das paredes e os doces oferecidos reforçam a convergên­
cia entre desconforto e participação. Na sa la seguinte , a imagem da vio lência reemerge , agora de 
dentr o de uma fábula fílmica: uma figura trabalha grandes volumes de plástico e os costura , ora 
para embrulhar os terno s finos dos políticos , ora para armazenar os corpos mortos das vítimas de 

crimes violento s. 
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Lvcn tt10ugh 11 was rcrcad countless times over the past few years it is not r11u1':,1 ir: t() mw,I1 ;ir 

cxccrpt oi lhe Cruzeiro do Sul (Southern Cross] artícle by Cildo Meireles 'Clrcu:,, tram', of n (J\J{jtIt, 
abilrties, spec1alrzaUons, styles come to an end What remains Is what has alway~ 011',tr1d ttI0 
earth. The dance performed to ask for rain remains. Then, swamp And from that swarnp worrn" ✓1111 
originate, and life once again. One more th1ng. Always bel1eve in rumors Because in lho Junglo therr.: 
are no lies, there are personal truths." And, thus, we who would already be a form oi post sv1amp 
life for the Sambaquíeiros Peoples oi the world alter lhe end of lhe world look at the res1dues oi 
their existence, made oi the stone from the earth, and start to dream 

We get intrigued by the fact that their objects correspond both to ideais of beauty consecrated by 
modernisms and, at the sarne time, are so close to s1mple forms constructed by nature w1th stone 
pebbles throughout thousands of years. Modern, timeless, from a precise time We dream that they 
thought they could live forever. Maybe they did not see signs that the future could be anyth1ng else but 
a long extended present. Or, perhaps, it would be plausible that they were always preparing for some 
ending, of man, of the world, of both On one case, to work stone would be a way to ensure cont1nuity 
and deep link to those who would descend from them. On lhe other, it would be a bet that something 
matters beyond the time in which one l1ves, that there are other lives after each life. 

ln any case, the delicate precision of some of these pieces shows that, regarding the shapes' lives, 
notions of evolution and progress do not apply, seeIng that something so old may look more mature 
than so much of what has been accomplished ever since. Consequently, with the earth, feedíng on 
its shapes and potencies as location, art from here seems to have been possible since much before 
today's tempests and droughts 
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Subterrâneo 

Há, afinal, algum aprend izado a tirar dessa mirada mais larga à arte brasilei­
ra, sua percepção em um escopo que abrange mais de 4 mil anos? A recepção da exposição. seu deba­
te e os efeitos da maior visibilidade do pouco conhecido legado pré-histórico em destaque são difíceis 
de preconceber. De minha parte, carrego agora possíveis aprendizados com a obra de Luísa Nóbrega , 
jovem artista convidada para a edição do Projeto Parede simultânea ao 34º Panorama. 

Em sua obstinada tentativa de apreensão da metrópole paulistana a parti r de seus eixos subterrâneos 
das linhas de metrô38

, a artista demonstra o que pode uma comunicação que discursa menos. escuta 
muito mais e esquiva-se do ideal de objetividade e autossuf iciência dos registros de uma experiência. 

Ao apostar em afasias, incongruências, polifonias e ruídos, sua ação apresenta a arte como ação resis­
tente aos ímpetos de categorização e especialização do real como objeto passivo do conhecimento. No 
caso da cultura e do território brasileiros , seria esperar bastante da arte que ela. em vez de consagra r 
roteiros de interpretação , pudesse escancarar experiências ambivalentes , questionadoras e imaginati ­
vas. Mapas, sim, mas sem roteiros. 

Mesmo que tenha sido relida diversas vezes nos últimos anos, não é demais retomar a passagem do 
texto Cruzeiro do Sul, de Cildo Meireles: "O circo, os raciocínios, as habilidades, as especializações, os 
estilos acabam. Sobra o que sempre existiu, a terra. Sobra a dança que pode ser feita para pedir a chuva. 
Então pântano. E desse pântano vão nascer vermes e outra vez a vida. Outra coisa. Acreditem sempre em 
boatos. Porque na selva não existem mentiras, existem verdades pessoais". E, assim, nós - que para os 
sambaquieiros seríamos já uma forma de vida pós-pântano - do mundo depois do fim do mundo - olha­
mos para os resíduos da existência deles, feitos da pedra da terra, e nos colocamos a sonhar. 

Intriga-nos que seus objetos co rrespondam tanto com ideais de beleza consagrados pelos modernis­
mos e, ao mesmo tempo, sejam tão próximos das formas simples que a natureza constró i com seixos 
de pedra ao longo dos milhares de anos. Modernos, atempora is, de um tempo preciso. Sonhamos que 
eles achavam que poderiam viver para sempre. Talvez não vissem indícios de que o futuro pudesse 
ser qualquer outra coisa que um longo presente estendido. Ou, então, ser ia plausível que estivessem 
sempre se preparando para algum final, do homem, do mundo, de ambos. Em um caso, trabalhar a 
pedra seria uma forma de garantir àqueles que lhes descende riam continuidade e ligação profunda. No 
outro, seria uma aposta de que algo impor ta além do tempo em que se vive, que há outras vidas depois 

da cada vida. 

De toda maneira, a precisão del icada de algumas dessas peças demonstra que, no que tange à vida 
das formas, não se ap licam as noções de evolução e progresso, já que algo tão antigo pode parecer 
mais maduro que tanto que se fez desde então. Pois, junto da terra , alimentando-se de suas formas e 
potências como lugar, uma arte daqui parece ter sido possível desde muito antes das tempestades e 

secas dos nossos dias. 

;- Nóbreqa passou os cinco dias úteis da semana percorrendo uma linha de metrõ a cada dia por todo o penodo em que o 
r:qu1pamento esteve aberto. indo e voltando de posse de um gravador de fitas. depois, digitalizou os áudios e os apresentou 
~1mull;ml)amentc cm caixas de som dispostas no corredor 
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Berna Reale 

Belém do Pará , PA, 1965 

Vive e traba lha em Be lém do Pará L1ves and works n Be lém ao Para 

Com crescente part icipação em mostras brasileiras e internac ionais nos 
últimos anos - incluindo a mais recente representação brasileira na Bienal de Veneza - , distingue-se pelo 
compromisso constante de reflet ir os dilemas sociais atuais. Coloca tais confl itos em cena através 
de performances planejadas para serem filmadas ou fotografadas , com lugares , ações e objetos 
combinados em imagens inquietantes. 

Sua nova instalação remete à fest iv idade das boates populares e à agressividade das ruas das cidades 
brasilei ras. Luzes giram como em uma festa , mas trata-se de lâmpadas de sirenes , acompanhadas 

dos sons gravados em viaturas de pol icia. O revestimento baleado das paredes e os doces oferec idos 
reforçam a convergência entre desconfo rto e participação. Na sala segu inte, a imagem da violênc ia 

reemerge , agora de dentro de uma fábu la fílm ica : uma figura traba lha grandes volumes de plás tico e 
cost ura-os , ora para embrulhar os ternos finos dos políticos , ora para armazenar os corpos mortos 
das vítimas de crimes violentos . 

With growing part1c1pat1on both ,n Brazilian and international shows over 
the past years - inc ludi ng the mos t recent Brazilian representation at the Venice Biennale - Berna 
Reale d istingu ishes herself by her cons tant commi tment to reflect,ng upon current socia l dilemmas . 

She br ings these co nflicts to the foreg round through per formances des,gned to be fi lmed or 

pho tog rap hed , w1th locations, act1ons. and obJects combined with unsettling 1mages. 

Her new installat1on alludes both to the fest1v1ty of low-class nightc lubs and to the aggressiveness in 
the streets of Brazilian c it1es. Lights spin as 1f 1n a party, however, they are siren lights accompan ied 

by sound s reco rded on police cars. The walls covering wi th bullet holes and the sweets that are 
offered reinforce a con vergence be tween discom fort and par ticipat ion ln the next room, lhe image 

of violence reemerges now within a f1lm fable : a figu re works large volumes of plasllc and sews lhe 
materiais, some t1mes to pack polit1c1ans· fine suits. somet1mes to store the dead bodies of v1olent 

cri me victims. 
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O tema da festa . 2015 
Instalação lnst'II at n 
Produção , Product _,n D1lcého Cardoso. José Roberto de Oliveira e I and Victor Reale 
Sonop lastia I Sound Design Victor FlaJla 
Cortesia da artista I Cou rte: y ~t th1 3rt,st e I and Ga lena Nara Roes ler 

Habitus 2015 
Video, co lorido, sonoro I V•dP ,red sound, 3'33" 
Produção Pr0<1tJct1on Márcia Cadete e and Victor Reale 
Imagens I IM:iges Anderson Balista e • anel Diego Feitosa 
Edição I F<1,t1rg Carla Reale e I ilrd Diego Feitosa 
Cortesia da artis ta I Counesy of tho ,1rt1st e I nnd Galena Nara Roesler 
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Berna Rea le 
próximas paginas next pages 
A sombra do sol #1 2012 

' ' 
..\ 

Impressão jato de unta sobre papel 1nk-Jet pnnt on paper 
150 x 100 cm 
Coleção Co1 ect1o'l Márcio Rochwerger 

Enquanto todos olham a lua #2 2012 
Impressão Jato de tinta sobre papel rk-Jet pr,nt on oaper 
156x99cm 
Cortesia da artista Cnur•esy o' the art st e I and Galeria Nara Roesler 

Cantando na chuva #2 20 14 
Impressão Jato de tinta sobre papel nk-Jet pnrt on paper 
99 x 149 cm 
Cortesia da artista I Courtesy of tt1e art,st e , ano Galena Nara Roesler 
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Cao Guimarães 

Belo Horizonte, MG, 1965 

Vive e trabalha em Belo Horizonte I Lives and works 1n Belo Horizonte 

Fotógra fo, cineasta e artista com crescente atuação desde os anos 1980. 
Em todos esses campos , predomin am a atenção ao muito pouco , à quase coisa nenhuma ; os 
processos de caminhada , perc urso e deslocam ento, como se um "filmador -viajante" ; e a atenção às 

palavras de pessoas tão sábias quanto limítrofes, de andari lhos a eremitas. Os personagens , lugares 
e acontec imentos que retrata parecem subsis tir à parte do pulso modernizante da histór ia. 

Convidado a v is itar os sam baquis do litora l catarinense , dispôs-se a criar sua tabulação sobre o que 
podem ter sido e como sua relação com o tempo e a paisagem poderia ser experimentada hoje. 

Durante a viagem , sob um viaduto da c idade de Florianópolis, chamou-lhe atenção o solo coberto 
de conchas , ostras e berbigões. Não era um sambaqui envolto pela urbanização recente , mas um 
terreno ocupado por trabalhado res que passam os dias separando os moluscos de suas valvas. As 

imagens atua is desse lugar encontram-se então articu ladas com filmagens dos sambaquis e outras 
imagens do arqu ivo do art ista. 

Photographe r, filmmaker. and artist with growing activit1es since the 1980s. ln 
all of these fields , attention to that which is tiny, to almost noth1ng, predominates; processes of walking, 

path, and displacement, as if a "travellng filmmaker". and attentIon to words of people both wIse and 

obtuse, from vagrants to hermits. Characters. places. and events portrayed seem to endu re apart from 

history's modernizing pulse. 

lnv ited to visit sambaquis [shell mounds] In Santa Catarina State coast. he proposed to create his 
fabulat ion about what they may have been and how the1r relationship with time and landscape could be 

experienced today. During h1s trip. under an overpass in the city of Florianópolis, lhe soil covered with 
shells, oysters. and cockles caught his eye . lt was nota sambaqwsurrounded by recent urbanization, 

but a plot occup1ed by workers who spend theIr days separating mollusks from their valves Current 

images of this location are then articulated with images of lhe sambaquis and other images from the 

artist's archives 
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Filme em anexo , )1'> 
V1deo, colorido. sonoro I V1cJeo, colorE"d, sound 
16' 
Colcçao do artista I Ar1•s1,; c.ollcc t-011 
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Cao Gu imarães 
proxImas paginas next paqes 
Espantalhos #03 , #08 #1 O, #11 e #09 , 2009 
Fotografias coloridas sobre papel Gol red pt otographys on paocr 
110 x 70cm 
Cortesia do anIsta I Courtesy of the art st e I and Galena Nara Roesler 









Ci Ido Meireles 

Rio de Janeiro, RJ, 1948 

Vive e trabalha no Rio de Janeiro J Lives and works in Rio de Jane iro 

Iniciando-se como desenhista , já em 1970 Meireles participa da prest igiosa 
coletiva internac ional lnformatíon, no MoMA de Nova York, com trabalhos conce itua is que constituem 
a marca de sua contribu ição à arte brasileira dos últimos quarenta anos. Sua atuação , com traba lhos 
sensoria is lidando com espaços que implicam uma articulação corporal dos observadores de suas 
criaç ões, tem sido também pautada por suas vivências e memó rias. A preocupação política está 
igualmente presente em sua poét ica, que conta com amplo reconhecimento internac ional. 

Em 1969, aos 21 anos, conceb eu uma série de desenhos em papel milimetrado que denom inou Arte 
física, por demandarem , para sua realização, deslocamen tos e art iculação com o espaço geog ráfico. 
É um desses projeto s, Mutações geográficas: fronteira vertical, o trabalho aqui apresen tado, e que 
consta de uma performance realizada em expedição ao Yaripo (que signif ica "ponto mais alto" em 
língua ianomâmi ) ou Montanha Sagrada, no Parque Pico da Neblina (AM), elevando, em alguns 
centímetros , a altitude máxima do Brasil. Esse projeto, concre tizado agora para esta exposição, acha-se 
documentado em fotos e vídeo, aqui apresen tados ao lado de out ros projetos da série. 

Starting with drawings, in 1970 Meireles already took pari in the prestigious 
internationa l co llective exhibit ion lnformatíon, at New York's MoMA, with conceptual works constitut ing 
the mark of his contribut ion to Brazilian art in the past forty years. His activity, with sensorial works 
dea ling with spaces implying bodi ly articula tion by those who observe his creatio ns, has also been 
informed by his experiences and memories. Pol itica l concern is equa lly present in his poetics, which 
enjoys broad internat ional renown. 

ln 1969, at the age of twenty-one, he conceive d a series of drawings on graph paper that he named 
Arte física [Physical art] because, in order to be done, they demanded disp lacemen t and articulation 
with geograp hic space One of these projects, Mutações geográficas: fronteira vertical [Geog raphic 
mutations: vertical landscape], is the work presented here, comprising a perfo rmance carr ied out 
dunng an exped ition to the Yaripo (meaning "highes t po int" in lhe Yanomam i language}, or Montanha 
Sagrada (Sacred Mountain], In the Pico da Nebl ina Park (Amazonas State}, elevating Brazil's highest 
po int in a few centImete rs. That project, now concretized for this exhibition, is documented through 
photos and vídeo, presented here side by side with other projects from the sarne series. 
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Arte física : mutações geográfica s: fronteira vertical, 1969/2015 
Maquete Mock-up 44 x 80 x 80 cm 
Realização Realm1t1on Maurmo Zelada 

Art e fís ica : muta çõ es geogr áfi cas : f rontei ra vert ical , 1969/2015 
Fotografia I PI otography Edouard Fra1pont 
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História milenar do Yaripo 
Yaripo's Millenary Story 

O conse lhei ro ianomãmi de Matucaré (AM) Salomão Mendonça Ramos enviou expressamente para o 
34• Panorama da Arte Brasileira a história do P1coda Neblina (2.994 m), a parhrda presença dos espíritos 
que vivem nessa elevada paragem desde "antes dos séculos" e é cons iderada, pelos 1anomãm1s, um 
local sagrado, respei tado e cu ltuado por todos os paJés, protegendo a vida da com unidade. 

Yanomami Counselor from Matucaré (Amazonas State) Salomão Mendonça Ramos sent po1ntedl/ to 
the 34th Panorama of Braz1han Art the story of the Pico da Neblina Mounta1n (9,823 feet). from the 
presence oi spInts who inhab1t th1s elevated place sInce "before lhe centunes· and Is cons1dered by 
the Yanomami as a sacred place, respected and worsh1ped by ali pa1és [w1tch doctors], protectIng the 
commurnty's ilfe. 

Yaripo é uma montanha-casa dos espíritos . O Yaripo foi descoberto na visão espir itual 
pelo ancestra l Yoyoma. Antes dos sécu los, anos atrás, o Pico da Neblina já tinha o nome de Yaripo, colocado 
pelos espír itos que moram no Yaripo. Ao longo do caminho do Yaripo, há diversos lugares sagrados espiritua is 
e de decoração funeral. Devido a tudo isso, nós yanomam i não aceitamos o desenvolv imento de atividades sem 
haver consulta e conhecimento do objetivo das ativ idades que se pretendem real izar no Parque Nacional do Pico 
da Neblina. Os nossos pajés famosos já se foram, praticamente na vida eterna , porém a presença deles não se 
distanciou, eles continuam fazendo a proteção de nossas vidas espirituais aos espíritos maus acompanhados e 
relacionados com a natureza. Portanto, diante disso , desejamos ser respeitados com conce ito, de acordo com a 
cultura diferente de todos os povos indígenas do Brasil , inclus ive pelas autor idades federais. Yoyoma é cons iderado 
o haprapi [grande pajé] que habita aquela região. 

Este monumento espiritual foi contado pelos líderes tradicionais na casa ritual xamânica . Naquele momento, estavam 
presentes a associação Ayrca, que representa oito comunidades , que são associadas às lideranças tradicionais e são 
os porta-vozes que fortalecem a história do Yaripo como monumento espiritual. A história do Yaripo foi contada por 
estas pessoas: Cacique Joaquim Figueiredo, Tuxaua Miguel Figueiredo, Tuxaua Jorge Figueiredo, Líder Júlio Goes. 
Os colaboradores para registrar a fala das pessoas foram Roberval Figueiredo Mendonça, representan te do Comitê 
Regional da Funai, e o Conselheiro do Parque Nacional do Pico da Neblina, Salomão Mendonça Ramos. 

A história foi contada no dia 3 de abril de 2014. 

Yaripo is a home-mountain oi lhe spirits. Yaripo was discove red in spiritual view by 
ancestral Yoyoma. Before the centuries, years ago, the Pico da Neblina Mountain was already called Yaripo, a name 
given by lhe spirits who live at Yaripo. Throughout lhe path to Yaripo, there are many sacred spiritua l and funeral 
decoration places. Due to all of this, we, lhe Yanomamis, do not accept the development of activities without prior 
consultation and knowledge about act ivities 1ntended to be realized ai lhe Parque Nacional do Pico da Neb lina [Pico 
da Neblina National Park]. Our famous pajés (witch doctors ] are gone, virtually in eternal life, however, their presence 
did not move away, they still protect our spiritual lives from bad spirits and those related to nature. Therefore, having 
sa1d that. we w1sh to be respected with conce pt, acco rd ing to Brazil's lndigenous Peoples' different cultures, including 
by lhe federal authorities Yoyoma Is conside red lhe haprapi [great pajé) who dwells in that area. 

Th1s spiritual monument was told by traditional leade rs in lhe ritual shamanic house. AI that time, the Ayrca 
Assoc1ation was presen t; 11 represents eigh t d ifferent communities associa ted to traditional leade rships that are 
the spokespeople who strengthen the Yanpo's story as a spi ritual monument. The Yaripo's story was told by 
the following people: Cacique [Chieftain ] Joaquim Figueiredo, Tuxaua [Chiei ) Miguel Figueiredo, Tuxaua Jorge 
Figueiredo. and Leader Júlio Goes The contributors who recorded the people's spo ken words were Roberval 
Figueiredo Mendonça FUNAl's Regional Committee representa tive, and Salomão Mendonça Ramos, Counselor 
of lhe Parque Nacional do Pico da Neblina. 

The story was told on Apnl 3. 2014 
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Mulher chamada Poxorinama 
A Woman Called Poxorinama 

Do mesmo modo. /1.1,.;iher cha,naca Po,o· "ª""ª e o relam ell\ ,ado pele mesmo Salomão Mendonça Ramos. 
morador na comunidade de Anabu (e lavrado por ele a 10 de setembro de 20151 sobre a Guardiã do Yanpo, 
que desapareceu no meio de um vento. tendo se transformado. a partir de en;ão. na esposa dos esp,n1os 
Ayamoyoma. Dai a base do Yanpo (PICO aa Nebl na ser considerada um cem,eno dos ante~assados 

ln lhe sarne manner, A ,Voma'l Ca ea Poxor "a-.a s a :es, :-:;or, 5€,..i o . . ,..e sa-e Sa or:1ão '.'e noonça 
Ramos. dwel ler ,n the Anabu comriu'l r, (a'lc c•a,•," ~o o; :'1'" o,.. Se:;;e-oe· ·o 20· 5 aOQl.: 'õlf: 

Guard,an of Yanpo. 1~ho d1saopeareo amas; a ,•, na s,o•- ,..a. ng ·•a"S'Of- <:?c ··or. .ne-i or :i:o ::,e 
w1fe of lhe Ayamoyoma sp,nts. Tr1s Is :.'ly ;re ·oo; o· ,he Ya• oo (>'coca ·,eo ,.,a •.•O(.,..;a ~, s cons dered 
an ancestors' cemetery 

Que sumiu por lá e se tornou uma guardià do Yaripo: ate hoJe ela da um grito avisando 
que ela é a dona dessa serra e, de acordo com Salomào Mendonça Ramos. morador da aldeia de Ariabu. seu 
avô era o líder do Xapono Massi ripuei e morreu quando eclodiu uma devastadora epidemia de coqueluche, a 
maior parte da populaçào se dispensou nas avós, mas sua avó. chamada Poxorinarna. que sumiu ali numa casa 
para transformar os espíritos animais, desapa receu simplesmente. Procuraram o corpo dela e nào conseguiram 
encontrar . A esposa de um tuxaua viu ela desaparecer no meio de um vento. tendo se transformado, a part ir 
da i, em esposa dos espíritos Ayarnoyoma, por isso esse trecho da base do Yaripo e considerado um cemitér io 
dos antepassados. Entende ndo-se por essa expressào nào a conservaçào de restos mortais tradicionalmente 
queimados e reduz idos a pó entre os yanomami , mas a incorporaçào da energia ritual na montanha, ela se 
transformou esp iritua lmente em seres naturais, em dona do Yaripo e. de vez em quando. se escuta o grito dela. 
É ela que deixou essa marca , antes de ser transformada, ela vem gritando dentro de um temporal muito forte, 
esse grito que se ouve na montanha é a mulher-espírito que emite. Tambern sào denominados xaporninama: a 
cont inuidade da presença dos ante passados é explicada ainda corno urna decorrênc ia da falta de realização 
dos ritua is funerá rios, o que condena a pessoa a vagar pela floresta eternamente na forma de pore [fantasma], 
isso ocorre em urna localidade próxima ao igarapé do lrokay. na subida do Yaripo, este é o contexto do povo 
yanornarni que mora dentro do Parque Nacional Yaripo. 

Este traba lho foi lavrado pelo Conselheiro Salomão Mendo nça Ramos , comunidade de Anabu , 

10/09 2015 . 

Who disappeared around there and became a guard1an oi Yaripo: to this day, she 
screams to let people know she owns th1s mounta1n range and according to Salomão Mendonça Ramos, 
dweller oi the Ariabu Village, h1s grandfather was a leader of lhe Xapono Mass1ripue1 and died ai the start 
of a devastating whoop1ng cough epidemies, most of the populat1on rei ed on the1r grandrnothers, but his 
grandmother, called Poxorinarna, who disappeared in a house in order to transform animal spints just van1shed. 
They looked for her body but could not :ind 11 The w1fe of a Tuxaua [Chiei) man saw when she d1sappeared 
amidst the wind, from then on be,ng transformed 1nto the w te of the Ayamoyoma spints, this 1s why th1s stretch on 
the foot oi the Yar1po 1s cons1dered a cemetery of ancestors . Understanding this expression notas conservation 
of mortal rema1ns trad1tionally burnt and reduced to dust among the Yanomami but as incorporat1on of ritual 
energy on the mountain she spmtually transformed herself 1nto natural be1ngs, into the owner oi Yanpo and, 
once 1n a wh1le, her scream can be heard lt 1s because she left th1s mark before she was transformed, she has 
been screaming w1th1n an uny1elding storm, the scream heard on lhe mounta,n comes from the sp1rit-woman 
They are also called Xapominamas, the cont1nu1ty of the ancestors· presence is further expla,ned as originat,ng 
in a lack of performing funerary rituais, wh1ch condemns the person to eternally roam the forest in lhe form of 
a pare [ghost], that occurs in a locai ty near the lrokay Stream on the Yaripo s1ope, this is lhe context of lhe 
Yanomam1 people who lives in the Parque Nacional Yar•po [Yar1po Nat,onal Park) 
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Tr,s ,vor< .vas dra.•,r uo oy Counse1or SaIorrào Mendonça Ramos Ariabu Comrrurnty. Septtinwer 

10 2015 
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C1ldo Meireles 
Mutações geográficas : fronteira vertical , 1969/2015 
Yanpo. Parque Pico da Neblina . AM 

- ---
-

Impressão iato de tinta sobre papel , maquete e vídeo l lnk-jet pnnt on paper, mock-up. and vídeo 
Fotogra fia e vídeo Photography and vídeo Edouard Fraipont 
Coleção particul ar Pnvate col ection 

Este prOjeto não pode ria jama is ser realizado sem o admirável desempenho (e cumplicidade} de 
Edou ard Fra,pont e seu assiste nte Miguel Escobar , e sem a compreensão e a solidariedade de Flávio 
Boca rde e de Salomão Mendonça Ramos , bem como sem a compreensão e inestimáve l ajuda da 
Comuni dade Yanomam i de Yaripo, aos qua is agradeço sincera e profundamente. 

"h s orqect wou a never have happened had 1t not been for the notable performance (and cumplicíty) 
oi Edouard F'a pont and h s ass1stant Miguel Escobar. and without Flávio Bocarde's and Salomão 
1'.'.eooonças uriderstand ng anel solidanty. as well as lhe Yanornam, Community of Yanpo understand1ng 
and pnceleSS ass,stance. \\tl<lm I smcerely and deply acknowledge. 

e, do Me ireles 
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Cildo Meire les 
Arte física: cordões 1 30 km de linhas 
estendidos e recolhidos . 1969 
Barbante industrial, mapa e caixa de madeira 
Industrial tw,ne map. and wooden box 
50 x 49 x 40cm 
Coleção particular I Private collect,on 
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C1ldo Meireles 
F io 1<'\'X) 
Fardos de palha , agulha de ouro de 18k e 100 metros de fio de ouro de 18k 
Str,iw tales 18 ct gold need'e and 1, rr,;1ers of 18 ct gold w1ro 
210 x 187 x 187 cm 
Coleçao par1,cular I Pr vate collectton 





Erika Verzutti 

São Paulo, SP, 1971 

Vive e trabalha em São Paulo I L1ves and works m São Paulo 

Seu trabalho refrata a situação emaranhada das referências que lhe 
circundam no context o globaliza do atual , em um ateliê tão prolífico quanto onívoro, que absorve 
volumes e linhas sem preferência por autenticidad e, or igina lidade ou pertenc imento. No que expõe 
no Brasil , e em vários outros países desde 1995, são notáveis a síntese e a coesão das obras , cuja 
simplicidade remete tanto às forma s da natureza quanto a exemplos da arte moderna abstrata. São 
curvas abau ladas , como as que ocorr em por tensão de superf ície , quando uma força dilata uma 
pel ícula (como em um ovo) ou exerce abrasão contín ua sobre um material (como em um seixo rolado). 

Em seus "cem itérios", encont ram-se arranjos de fragmentos que interromperam seu crescimento em 
algum ponto e se reúnem como topogra fia, território e sinal da passagem do tempo. Somados , os 
cemitérios feitos anualmente acabam represen tando sucessivos estratos de sua obra , como breve 
retrospect iva ao avesso que, em vez de ce lebrar obras eleitas , se apega a supostos fracassos. 

Her work portrays the 1ntricate sItuatIon of references surround1ng her in our 
current globalized context, in a studio both prolif1c and omnivorous, absorbing volumes and lines 
without any preference regarding authenticity, originality , or belonging. ln what she exhibits in Brazil, 
and in many other countries since 1995, the works' synthesis and cohesion are remarkable; their 
simp lic ity alludes both to nature's shapes and to examples oi modem abstract art. These are bulging 
curves like those occurring through surlace tension when a force dilates a pellicle (like in an egg) or 
exerts continuous abrasion on a material (like a rolled pebble). 

ln her "cemeteries," there are arrangements of fragments whose growth was 1nterrupted at some point, 
and they are joined as topography, territory, and sign oi the passage of time. Together, the cemetenes 
made each year represent successive strata of her work as a br1ef inside-out retrospectIve that, Instead 
of celebra ting elected works. attaches 1tself to supposed fa1lures 
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Cemi tério com franja (detalhe detail). 2014 
Restos de estúdio desenhos e pedra godo 
S1,JC!1_ rer' a111:. draw, g• ,ir1d cohhle 30 x 220 x 240 cm 
Coleçao particular Pr•vare collection 
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Erika Verz utt i 
Pré-histórica 2015 
Papel machê, made ira. concreto , cerâmica , cascas de ovos de avestruz 
Pap er-r,âché wood. concrete, pottery ostrich eggs shells, 51 x 100 x 67 cm 
Cortesia da artista Courtesy oi the artIst e I and Galeria Fortes Vilaça 

Tokyo Turt le 2015 
Poliuretano. latas , concr eto e acr ílica Polyurethane, cans. concrete. and acry lic 
20 x 40 x28 cm 
Cortesia da art ista Courtesy oi the artIst e I and Galer ia Fortes Vilaça 
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Erika Verzultl 
Indigentes 2008 
Paralelep1pedos, bronze, arglla, papel. massa de porcelana fria, acrihca e granihte 
Cobble stone bronze c ay oaoer r.old porcela,n clay acryI e and terrazzo. 31 x 180 x 200 cm 
Coleção Cnllect "" MAM, doação g.ft Andrea e and Jose Olympio 

proxImas paginas nexl pages 
Cemitério com neve 2015 
Concreto, paralelep1pedos, pohuretano, argila e materiais encontrados 
Concrete cobb es1ones polyurethane clay and found materiais, 103 x 300 x 270 cm 
Cortesia da artista Crurtesy of the art,st e and Galena Fortes Vilaça 
Cemitério com franja , 2014 
Restos de estúdio, desenhos e pedra godo 
St..1d o rell"a,ns dra,~ ngs and cobble, 30 x 220 x 240 cm 
Coleção particular j Pr vare co lectIon 
Cemitério , 2013 
Paralelep1pedos. bronze, argila. papel, massa de porcelana fria. acrílica e concreto 

t>t t, · <.e bn nze ay pai:, r ~ d porcela1n clay acry11c ar-d concrete, 40 x 230 x 230 cm 
Coleçao I Gol cc 1 ~ M oro Foinziliber 
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Erika Verzutt1 
próximas paginas ,;ex: oages 
Tetine 20 1-1 Bronze , 77 x 62 x 6 cm 
Coleção particular Pr va :e co ect on 

Boyfriend 20 '.; 
Bronze e cascas de ovo de avestruz 
Bro,;ze ª"º ost, cr egg she s 50 x 61 x 14 cm 

Enciclopédia 20 ' 3 Bronze , 47 x 34 x 4 cm 

Text book 2013 Bronze 33 x 21 x 5 cm 
Cortesia da artista Cnunesy e' ·r f' art,st e I and Galena Fortes Vilaça 

Jupiter 2 13 Bronze, 57 x 45 x 6 cm 
Coleção C, ect on Luciana e I arid Ronaldo Cezar Coelho 





.. 
~

:,!J ·•· _-.:...a,,-~.:--~.~ .,.. 





Miguel Rio Branco 

Las Palmas de Gran Canar ia, Espanha, 1946 

Vive e trabalha no Rio de Janeiro Lives and works ,n Rio de Jane ro 

Suas insta lações retêm muito da mescla , como diz ele, de ··nossa cívilização , 
que até hoje tem essa coisa dramát ica , degradada, ca ída, machucada ". Ao mesmo tempo , reúnem , 
de forma expressiva , elementos da natur eza com sua beleza surpr eendente coex istindo com dejetos 
da sociedade periférica na qual vivemos deso rdenadamen te. Instalações que aliam sempre o sabor 
pictórico , raiz de sua prática visua l, como colagens de seu foco, mesclado à fotograf ia e ao vídeo . 
A resu ltante é sempre uma soma forte de experimentações para o visitante desavisado e aber to. 

Filho de diplomata , Rio Branco viveu seus primeiros anos em vário s países europeus e em 
Nova York, onde se inicia profiss iona lmente em fotografia. Partindo simu ltaneamen te da pintura , 
sempre marcante em sua obra fotogr áfica , possu i vivênc ias múltiplas no Brasil. Sua geração é 
profundamente marcada por art istas do pop norte-americano , em seu caso particular , Rober t 
Rauschenberg . Assim , combina , com naturalidade, pintura com música, fotos/filmes e objetos com 
recortes da dramática paisagem humana ou territoria l que nos cerca . 

His installations retain much of a mix, as he says, of "our civ ilization that to 
this day has this d ramatic, degraded, fallen, hurt thing." At the sarne time, they express ively gather 
elements from natu re with their incredible beauty coexist1ng with dejec ts of the per ipheral society 
in which we disorder ly live. lnstallations that always combine pictorial !lavor, a root in his visual 
practice, as co llages of his focus mixed to photo and v1deo. The result is always a powerfu l sum of 

experimentat1ons for unsuspecting and open v1sitors. 

The son of a dip loma !, Rio Branco spent h1s first years in many diffe rent European coun tries 
and in New York, where he in1t1ated p rofessiona lly in photography. Simultaneously departing from 
painting, which has always been a mark in his photograph ic output, with multiple experiences in 
Brazil. His generat ion is deeply 1nformed by American pop art1sts, in his particu lar case, by Robert 
Rauschenberg. Thus, he naturally combines painting to mus1c, photos/fi lms and objects with excerpts 

from the dramatic human or territorial landscape around us. 
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Wishful Thinking, 20 15 
lnstalaçao r ,t.i 11 Jr 
Ed1çao vídeo, v, te t d,1,nu Antonio Garcia Couto 
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Migue l Rio Branco 
proxImas paginas "exi oages 
Love Vou - Tijuana 1998 80 x 80 cm 
Hell 's Kitchen - NYC 1998 80 x 80 cm 
Salted Lake - Joshua Tree 1998 80 x 80 cm 
Mão de gesso - Tijuana 1908 80 x 80 cm 
Impressão Jato de 1In1a sobre papel ln~•Jet pr rt on oaoer 
Coleção do art,sla Art s: s ::o ec: or 
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Pitágoras Lopes 

Goiânia, GO, 1964 

Vive e trabalha em Goiânia Lives and works in Go1ân1a 

Desenhista e pintor , realizou exper iências em grupos teatrais e 
performáticos , ao mesmo tempo em que se aproximou de publicações de ciência-ficção. Tem 
exposto regularme nte em individuais desde 1993 (em São Paulo, Rio de Janeiro, Bahia, Goiás , 
Santa Catarina e em feiras de arte , como Art Basel e São Paulo). Uma fauna humana e de 
animais , em composiç ões em que se justapõem e/ou se mesclam pinturas e desenhos , projetando 
igualmente elementos extraterrestres , animais estranhos , com referências cinematográf icas 
evidentes , denunc ia uma predileção recorrente do art ista. Pássaros, flores e insetos usualmente 
povoam suas obras , que projetam uma pintura rápida e extremame nte compulsiva. 

Para este evento, mergu lhou fundo em pesquisas sobre o universo da arqueo logia dos sambaqu is 
e se liberou em atmosfe ras aquosas , nas quais sua poética pictór ica desaf iou grandes planos 
espaciais. Desenvo lveu, assim, uma fantasia rica em temát ica até então inédita para sua pintura , 
sem perder a velocidade da express ão emociona l que caracter iza sua caligrafia obsessiva. 

A draftsman and painler, he has made experiments in thealrical and 
performance groups, while ai the sarne time approaching sc ience-fict ion publica lions. He has 
been exhib iting regularly in solo shows since 1993 (1n São Paulo, Rio de Janeiro, Bahia, Goiás. 
Santa Catarina, and in art fairs, such as Arl Basel and São Paulo). A human and animal fauna in 
com positions where pa intings and drawings are superimposed and/o r mixed, equally projecting 
extraterrestr ial elemen ts, strange animais, wilh evident c1nematog raphic references, denouncing 
one of the artist's recurring preferences Birds, flowers, and insecls usually popu lale his works, which 
projec l a quick, exlremely compulsive pa1nt1ng style. 

For lhis evenl, he delved deep ly inlo researches rega rding lhe archeolog ica l universe of lhe 
sambaquis (shell mounds ] and released h1mself in watery almosphe res 1n wh1ch his p1ctorial poel ics 
challenged broad spatia l planes Thus. he developed a fanlasy rich 1n themes that had never 
been explored 1n his painling up unlll lhen, w1thoul losing lhe speed of emoliona l expression lhal 
characlerizes his obsess1ve calligraphy 
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Pitágoras Lopes Gonçalves 
Sem título [da série I from the series 
Quase tudo que é imenso lembra o ma1, 2015 
Técnica mista I Mixed media, 155 x 4n cm 
Coleção do artista I Art1st's collechon 
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Pitágoras Lopes Gonçalves 
páginas seguintes ~•-xt pag(; 
Sem t ítulo [da sene froIT' the er e~ 
Ouase tudo que é imenso lembra o ma~. 2015 
Técrnca mista: M1xed rned13 158 x 480 cm e I and 154 x 474 cm 
Coleção do artista I Art1st s 1E. t ~ 
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P,tagoras Lopes Gonça!ves 
Sem títu lo ~~·o 
Tecn,ca mista M,xed meo,a 42 x 59 cm 
Coleção do artista I Art,st's co 1ect1on 

prox.na pagina nex; page 
Sem título • O 42 x 59 cm Sem t ítulo 2014 45 x 59 cm 
Sem títu lo 2006 35x67cm Sem título 2014 42x59cm 
Sem títu lo "'Xl5 45 x 63 cm 
Sem título ~13 45x62cm Sem título 2012. 50x72cm 
Sem títu lo 2013 36x51cm Sem título 2012. 34x35cm 
Tecn,ca mis:a •.• ,ed m d 
COieÇão do artista :.n sts cc ec: on 
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Vistas da exposição 
Exhibition Views 
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Lista de obras I Checklist 
Grande Sala I Great Room 

Peça 111,ca I L t~ e 1 (0k1bas,o) (0. ) 6.5 x 29 x 7 5 cm 

Coleçl\O M!IS<lu do Arqueologia e Etnok>gia 
da ~ Federal do Sar.~ Cataru,a 

authO< 

i:a 

• 20cm 

Coleção ~•ACO de Ar.e Precolombino 
e :id gcna l.lom"'1dóu u,ugua 

Aulê:r descorJ>edOO 
(Ave) (B ráJ 
Peça ta 
Procooênda 
~o 
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Oic,·o) ex 16x 12cm 
Sambaqui de Sanpoca lguape. SP 
I.IJSeU de Arqueologia e Etnok>g,a dd Universidade de São Paulo 

Ai. • < d...oon~ • Cl<lo I Ur knowr a hOI 
Antropólito Anthropo l1te 
Peç.1 I11,ca L,11 p,oco o,abás ,o 1 0<0t>nse 10 x 4 x 8 cm 
Procedência I n proxim,dad-0 do I nc , Sambaqui do Morro Grando lquape SP 
CofoçAo Cor. t,on Museu de Arquootog,a e EtnoloQi.i 
<13 Uníversldaoo de São Paulo 

Al.110< d,,.conh. do I U knc;-1,Tl 8uth0f 
Antropóli to Anthropol,te 
~ I,t,ca )l(lCO (DlabaSIO) 1 (O base). 14.9 X 9 X 10cm 
Procodênc,a , l r Sambaqui Pântano do Sul, Florianópolis. SC 
Coleç.io I Colloct>0<• Museu de Arqueologia o Etnologia 
da U111vers1dade Federa l de Santa Catarina 

Autor desco nhoc,do I Unknown ,rn1t10t 
Ave (pinguim) Bord (penguon) 
Pb.;a I,tica r o (0.0<110) 1 (Dlor to) 5 4 x 33 4 x Ia 4 cm 
Pr, ,,dénc,a Sambaqui do AIO Pinheiros . Araquan SC 
Coleçl,o <;o:;oc!JOI' Museu Arqueológ,co de Sambaqw do Joonv e. se 

Au10< desconhecido 1 " itt,or 
(Ave) (Bird) 
Poça hhca L1th1C P'" e Rocha port,r 1ca I P0<phyry roe k 
6x 17.S x 11 cm 
Procedência I Oro Sambaqui Cubd~1011nho. Joinv1 lo se 
Coleção I Collect,on Museu ArQoo<>ló9,co do SambaQut 00 Joirn, se 



Autor de• >0heeido I Ur>nown n mor 
(Ave) 1 (81td) 
Peça lit,ca L1Ih1c p1eco 01abâs10 0,,111 1"0 4 x 12 x 1 o cm 

Procedenaa I Or,g n Samb.:1qu, Pântano do Sul. Flonanópolos. se 
Coloçào I Coli tJOn Museu do Homem do Sambaqui - Pe João AlfredO Aohr, SJ", 
Cológ,o Catarononse Flonan(lpolis. se 

Autor desconhecido I Ur, nowr nutnor 
(Ave) (81td) 
Poça lotoca , ,e p,ece - 5.7 x 35 x 18.6 cm 
Procedénc,a )r,g s,,., arquoológlco I archeologec.a 

Coleção I o CCIS)n Museu 00 Arqueologla e Etnolog,a 

da Universidade de São Paulo 

Autor desconhocido I Unkno,. au1h0r 
(Ave) (Bord) 

AS 

f' ~ ,t I L • p,ece (0.0,1 •0) D,or 8x2'lx 18cm 

Coleção e Museu <lo Arqueologia e Etnolog,a 

da Univers1d,1de de São Paulo 

34,85,8cm 

~cçli·1 MtJ•~•JU do Ar111J(l()k)1,a e f lnolOy a 

,1 t UrnJ1,r~1d.1rl1J f od,,r,tl do P,ir,tnli 
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Aut"• r1 lflheodo i...nov.-n a .. :ro 
(Ave) 1 (8 ,rdl 
Peça 1,11ca L!h"' P,OCO (D1abás10) (01dbase) 4 X 18. t X 7 cm 

Procedl>nc,a Or,g Sambaqu, Linguado São Francisco do Sul. se 
Coteç,io (;oUec MJSOu Arqueológ,co de Sambaqu, de Jo,m,, le. Se 

Aut~ ir d< :ooheodo Jnk.J'l()w'rl authôf 
(Ave ) (Bird) 
Peça I,t,ca L~hlC µioce (01onto) 1 (Otor tt) 7 x 23 x 21 cm 

Pm. •·<l<'noa O, g s,t,o arqueológ,co a ;.heolog w, te AS 

Coleção CoUecoon Museu de Arqueologia e Etnolog,a 
da Unoversióade de São Paulo 

Autor desconhecido I Unkn<Mn ,o,~hof 

Poça 1.1,ca I L tf'lC P,CC Doabas-, 1 o.aoaso 28.5 x 18 5 x 3 cm 
Procoo..'ncia Or,g snmooqu1 L:.:,,ànco I ta ">Olr.1 se 
Coleção Coei tJOn Muwu de Arqueologoa e Etr>OIOgia 
da Unr;ersldade Fedor.il tio Santa Cat.1roM 

Autor J, sconhocado I Ui k wn .11 mor 

Andcs,!c.) 16,; • 10 4 • '> l cm 
Samt>aqu, Cuootlo11nho JouMlle se. 
Mu uu ArquooJól 11co tk Sambaql.'I "º Joinv,llo se 



Autor desoonhecido I U kllCMr au 'lOl 

Peça I1,ca L poece OiabáSIO I O base 7 6 • 16.7 x 11 3 cm 
Procedónc1a Or g ~ Samt,.,qur Conquista, Barra do Sul. SC 
Coleção 1 (,oi ectron Museu Arqueológico de Sambaqur de Jomv1lle, SC 

Autor denconhecido I UnkflO'h ~ authOr 
(Ave) (Bird) 
Peça ht a L lhlC poece OiabaSIO I Oi.:._t,ase 5 1 x 37 5 • 16 5 cm 
Proceó< · ia Ong Sa~ Unguado. sao Franosco do Sul se 
Coleção I Collection MúWU ArqueológlCO de Saml>aqur de Joinv le, SC 

Peça ht,ca I L,tn e D OCO D1onto port1roco I Por1 hyry d O<•le 
7 x 19 x 12 cm 
Procedência Ong SambaqU1 Pàmano do Sul, Flonanópolis se 
COieção Collec' íT MllS-OU do HomOOI do Samt,aqu; -
•Pe Jolio Alfredo Rohr SJ', CoiégoO Catannense, Flonanópo11s, SC 

Autor de~ 

Peça I tJCa UlhK: p ece OiabaSIO I Oiaoase 5 x 20 x 2 1 cm 

Coleção Conec· Museu do Homem do Sambaqui -
"Pe Jo6o Mredo Roru SJ", Colég,o Catannense Flonanópolis, se 

Autor d< ic,,nhec,do 
Mam,ler o (roedor ) 
Peça 
'roo.-

kno1.~ authOI 
Mamma l (rodenq 

D,at,ásia D..lbase 52x 10.7x7,1 cm 
~ mt>aQu, Arelas Grandes Araquan, SC 

ColeçAo Museu ArqueolOglCO de Sambaqui de Jornv1lle, SC 
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Autor desconheciiJo Um-•,own thol 

Peça I,1,ca l , p. o Oiabésio Oia ,; 5 • 72 3 , 13 F. cm 
Procedência I Or g n Esrrada Mono do Ouro. Jornv1tle SC 
Coloç.'lo Coilocl on Museu Arquootóg1co do S,1mbaquI dn Jo1nv,llo SC 

Aulor desconhoc1do Unknown c1uttW)r 
(Peixe) (F1sh) 
Pe.;a I,t .. ., u,,c P1 o OiabáSIO Oialla 10 x 19 x 8 cm 
ProcodMcaa Or,g n sI00 arqueológ,co arct,oologlCd ' RS 
Coleçêo I Collec',on Museu de Arqueologia o Etnologia 
da Unrversrdade de Sao Paulo 

Autor desconhecado <.Ir mown autt,or 
(Ave ) I (Bird) 
Peça lit1ca Lrth1C pIoce O,abásio I Diaba o 5.2 x 21.9 x 13.6 cm 
Proced<\ncia • g n Sambaqui Cubatáoz,nhO. Jornv,lle. SC 
ColoçAo I Coll«:loon Museu ArqUOOlóg,co do SambaqU1 de Joonville se 

Autor desconhecido I Un>oown out/lol' 
(Ave) (811d) 
Peça ht,ca L !111< D• , D1abas10 o, 1b8:;o 3.8 x 15 x 15 cm 
ProcO<IOnc1a I Ong,n Sambaqui Pantano do Sul, Flonanópohs. SC 
Coteçao I Colloct Museu do Homem do Sambaqui -
·Pe Joáo Alfredo Aohr. s.r Colég10 Catannense. Florianópolis. se 

Autor desconhoc1do I Unknown ur1thor 
Mam ífero (Cotla ) Mammal (Agou t1) 
Peça fotJca L 

Roclla porlmca (AndoS<tol r,t,yty rock (Arides: o) 
7,8 x 17,2 x 8,7 cm 
Procedõnc1a I Onq,11 Sambaqui Morro do Ouro. Jo,nvrlle. SC 
Coteçáo I Cc:. 1 Museu Arqueológico do S.1mbaqul do Jornville se 



Autor desconhecido I Un,nown author 

Peça ht1ca L,th1c p,ece. - 3,7 x 11,6 x 7,8 cm 

Coleção CollectK>n Museu Arqueológico de Sambaqui de Jomvolle. se 

Autor desconhecido I Unknown author 

Peça lit,ca L1th1c piece o,onto D1orite. 4 x 10 x 10 cm 

Coleção Co lect,on Museu do Homem do Sambaqui -
·Pe Joáo Alfredo Aohr. SJ". Colég,o Catannense. Flonanópol,s. se 

Autor desconhecido u, ~ri- ,....,1 iut,-. )f 
(Quadr úpede ) (Ouadruped) 
Peça hllca I L Ih pie< Basalto e arenito 1 8d, a11 ana snnos:one 
9,5 x 15,5 x 8. 7 cm 
Procedência 0119,n Sambaqui de Torres. AS 
Coleção e, lect ,n Museu Nac,onal da un,vers,dade Federal 
do R,o de Janeiro 

Autor desconhecido J ur,ncwn authc< 

Peça 1,11ca J L,t~ e p,eco 01abas,o D ab, 16.5 x 28.2 x 2.9 cm 
Procedénc,a J Or g ~ Estrada Morro do Ouro. Jo,nvolle SC 
Coleção J Col ect,on Museu Arqueológ,co de Sambaqui de Jo,nv,lle. SC 

Autor desconheodo J v kr ,. auu-:ir 
Ce táceo Cetacean 
Peça 1,tica PI (0..1baSIO OU d10"10) (O, ba '>í ,J O, 'v) 
8.3, 23 x t6cm 
Procooêncr , Or o S,,mbaqu, Pánlano do Sul FI011,,nópo11s. se 
Co!oç.10 t Museu 1Jo Homem do S.1mbaqu1 -
"l>o Jo.io Allre<Jo Aohr SJ" Colog,o CntMononM Florianópolis. SC 
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Autor desconhec1d0 Ur • X',. av o, 

Peça lit,ca L . .., .... ► ~ Rocha porf1nca ~1,,, D , ,.. • O 6.7 x 2 cm 
Procedência O g Sambaqu, Conqu,s1a Barra do Sul SC 
COleçáo Co: oc· Museu ArqueológlCO de Sambaqu, de Jo,nv,lle SC 

Autor desconhecido l.J ... ., ... a ,~ 

Peça 111,ca L tr.c o ece - 5 x 12 x 9 cm 

Coleção Cnnec·IC'< Museu do Homem do Sambaqui -
"Pe Joáo Alfredo Aohr SJ" ColegK> Catannense Florianopohs. se 

Autor desconheodo u 1-1. -t, J.ut~ 
Tubarao Shark ( Carcharodon carchar1as) 
Peça htica L " • p~ Serpentmila S. rp r,t,n te 
13.5 x 57.2 x 22.3 cm 
Procedência I Or g ~ Capáo do Leáo, AS 
Coleção C , .-, lns1,1uto de Ciências Humanas 
da Universidade Federal de Pelotas - Laboratôrro de Ensino 
e Pesqu,sa em An1ropolog1a e Arqueolog,a . AS 

Aulor descc>nhec,oo I Ur"•,c,,vn author 
Peixe F1sh 
Peça htica Ltn e p ece 01abás10 1 D abaso 14 x 27 x 1.5 cm 
Procedência J Qr,g n Sambaqui de lmaru1, SC 
Coleção COI ec1,on Museu do Homem do Sambaqu, -
"Pe. Joáo Alfredo Aohr , SJ", Coleg,o Ca1aronense. Flonanopohs, SC 

Autor desconhec,oo J. 

Cet ác eo do g êner o Bal aenop tera 
Bataenoptera genus cetacean 
Peça httca t ~ Rocha porfo1c,1 r ,.>f' y 
10, t x 24,4 x 7,9 cm 
Procodcnc,a Or Sambaqui Cubat,~ozenho Jomv1llc, se 
Coloçao I Mu~eu Arqueológico do S.1mt,,,qu1 da JomV1tlt.• SC 



Ac•o, 0eSCO"~eodo 
Peixes macho e fêmea Geophagus brasiflensis. acara, penodo de reprodução 
Geophagus bras ens s ma e and lema e t sh acara. reproduc t1on penod 
Peça ca Basa •o ,; J, 25, 16 cm 

Coleção e M~seu ~=I oa UnM,rs.iaoe Federa 
do R '0 0e Janeiro 
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~- e) 10 x 25x4cm 
se 

,)_ 56x 19""x94cm 
se 

r:. oa.se 265x9,6cm 

Autor desconhecido Unkne., n authOt 
Peixe elétrico Elec1nc l1sh Asrrocopus 
Peça , t,ca µ Dior1to Oior to 
10 x 8.5 x 9.2 cm 
Procedénc1a 0:-g" lha Santa Ana. lmb1tuba. se 
Coleção Collec•~ Museu Nae10na1 da Universidade Federal 
do Rio de Janeiro 

Aulor desconhecido j l,nknc,,n authOr 
Arraia Ray Myl1obafls 
Peça ~ca " ,e p1ece D1abás10 D1 abas, 19 x 13.5 x 3 cm 
Procedéncoa I Or g n sul do eslado de Santa Catarina 1 
SOutrer~ Santa Catar na St.lte 
Coleção I COI ect O<' Museu Nacional da Universidade Federal 
do Rio de Janeiro 

Autor desconhecido lnkn<,,•,n auth ,r 
Mamífero (roedor) Mammal (roden l) 
Peça ht,ca L,th p :e (D1abás10) (01abase). 11 x 22 x 6 cm 
Procedência Or g n Sambaqui de Jaguaruna, Costa da Lagoa, SC 
Coleção Co 'er1,on Museu do Homem do Sambaqui -
·pe João Alfredo Rohr. SJ", Colég,o Catannense, Flonanópohs. se 

;,,r_,,~ .... , ... : ,.,, . 

--
Autor desconhecido Unknown autho< 
Mamífero Mammal 
Peça hl1ca L,th1c p1ece D1abás10 D1abase. 5.9 x 26.6 x 7 cm 
Procedência Orig1n Estrada Dona Francisca, Jo1nv1lle. SC 
Coleção I COllect,on Museu Arqueológico de Sambaqui de Jo1nvdle, se 

Autor descoohec1do Unknown au1hor 
Pássaros em cópula I Copulating birds 
Peça h~ca L,th e p1ece D1abas,o D1abase. 8,7 x 14, 1 x 9,2 cm 
Procedência Ori91n Sambaqui Linguado. São Francisco do Sul. SC 
Coleção Co lect,on Museu Arque01óg100 de Sambaqui de Jo1nville. SC 



Autor desconhecido I Unkno.vn aut1>0< 
(Ave) 1 (Bird) 
Peça lit1ca l1lh1 pIece. - • 3 X 11.4 X 6 cm 

Coleçao Collect,on Museu de Arqueo10g1a e Etnologia 
da Un1ve1s1dade de São Paulo 

Autor desconhecido I Unkncwn auth0< 

Peça lltica I L,th1c p,ece D1abás10 Diaba,;e 4, 1 x 37 x 7,5 cm 
Procedência Ong1n Sambaqui de Saquarema, Morretes. PR 
Coleção I C01Iect10<1 Museu de Arqueo10g1a e Etnol0g1a 
da Universidade Federal do Paraná 

Autor desconhecido I Unknown author 

Peça htIca L,th,c p,e,:e D1abás10 1 O,abase 72,3 x 13,6 x 5,5 cm 
Procedência I Or1g,n Estrada Morro do Ouro. Jo1nv1lle. SC 
Coleção I COllect,on Museu Arqueológico de Sambaqui de Joinv1lle, SC 

Autor desconhecido L,nkro ..... n au1hor 

Peça 1111ca I L,ttuc p,oce - 22.5 x 6.5 x 6 cm 
Procedência Or1g1r1 Sambaqui de lmarui. SC 
Coleçao I Co roc11on Museu de Arqueologia e Etnologia 
da Universidade Federal de Santa Catarina 
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Autor desconhecrdo I Ur , nc ,rn au t'1Qr 

Peça I11/ca I Lthc pIeco (Basalto) 11Basa: 7 x 26 x 14 ~ 
Procedé ncia I Or,g n Sambaqui de Torres. RS 
Coleção Co: ector Museu de Arqueolog,a e Etnolog,a 
da Universidade de Sao Paulo 

Aulor desconhecido u,·, o,. n autho< 

Artefato litlCO I L tn1c art1tao:1 D1abás101 D1abase 29 x 26.7 x 4 cm 
Procedência I Qr,g n Sambaqui do Estreito. SC 
Coleção Collect,on Museu de ArqueolOgia e Etnol0g1a 
da Universidade Federal de Santa Catanna 

Autor desconhecido I U1,knc.-.n author 

Peça II11ca I L,th1c p ece (D1abás10) 1 iO1abase), 32 x 7 x 10 cm 
Procedência I Orig,n Sambaqui de lmarui, SC 
Coleção ; Co!.ecton Museu de Arqueotog1a e Etnologia 
da Universidade Federal de Santa Catarina 

Autor desconhectdo I Unknown author 

Peça hllca I L,th1t pIecu (D1abás10) 1 (Oo,1b,sse), 32 x 6.5 x 5 cm 
Procedénc,a I Or1g,n Sambáqu1 de lmaru 1. SC 
Coleçao I Col oct,o,, Museu de Arqueologia e EtnolOg,a 
da Un,vers1dade Federal de Santa Ca1anna 



Sala Paulo Figueiredo 
Paulo Figueiredo Roam 

Aul• , d< sconheodo UnknOwn authOr 
Po li dor móvel I Mobilo gnnds1one 
Artefato 1111co I li 111 f, ·t D1abas101 D nbaso 20 x 53 x 33 cm 
Procedência l Ilha de Santa Cat.111na. SC 
Coleção Collec M..seu de Arqueok>goa 
e Etnologia da Unr,i;m,dade Federal de Santa Catanna 

Ai.,' • desconhe, idO U :io,,n 
Almofar iz Mortar 
Arti • •to 1hCO 23 X 16 X 5.5 cm 
Pn otdêooa g S1t10 Morrote . SC 
Coleção Co; ect or Museu de Arqueologia e Etnologia 
da Universidade de s.,o Paulo 

Autor desconhec,do J ,nc.-.n au!I 
(Mão de p i lão ) Pestlel 
Art 'lt tJCO 
1bx"' .. x5cm 
Procedê<>aa 
Coleção CoDec;• 
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Reserva PR 
Museu Arqueológ co de Sambaqu, de J01nv1lle, se 

rt* • -

Bugre Campo Largo PR 
Museu A ftlueolõgieo de Samtla<lut oo .loinvi!le se 

. .. .::.. .. -
·l 1' 

'. > 

Auto, desconheado I Unknow author 
Polidor I Gnnds tone 
Arle falo ht1co I L,!luc nrl!facl - 20 x 38 x 18 cm 

Coleção on Museu do Homem do Sambaqui 
"Pe João Attredo Rohr. s.r Cológto Catanneose Floroanópolls se 

Auto, desconhecido U ii<rl()Ml O thof 
Artefato lí hco Lith,c artefact 
Percutor • , '()O· - 0 · m 
Procedência I Ong 1n S1110 Morro to. SC 
Coleção I Cotluct1011 Museu do Arqueolog ia e Etnologia 
da Unrvers1dade de São Paulo 

Autor descon hoc1do I Unknown ,tult or 
(Mão de plláo) (Pestle) 
Artelalo htlCO ,1 • :1 -
19.6 X 5 X 3 cm 
Procedência I Orig n R10 Verde. Campo Largo. PR 
Coleção I Col10c1,on Museu Arqueológ1CO de Sambaqui de J01nv•1e. se 

Auto r desconheado ni e "" outl ~ 
(Ouebra -coqulnho ) 1 (Nu lcraci<or) 
Arle falo ht,co I L,1t11c art1fac1. - 10 x 12 x 12 cm 
Procedênc ia 1 01 J r S,110 Jabullcobcira li. SC 
Coleçào C c<.t.on Museu de Arqueologia e Etnologia 
da Unrve,Sldaoo de Sáo Paulo 



Autor desconhecido I Unknown author 
(Ou ebr a-c oq u in ho) 1 (Nutc racke r) 
Artefato litico 11 ,tti e art,fact - 1 o x 5 x 5 cm 
Procedência O119,n Sitio Jabuticabeira li, se 
Coleção Gol,., :t,on Museu de Arqueologia e Etnologia 
da Universidade de São Paulo 

Aulor desconhecido I Unknown auttor 
Pilão pequeno I Small pestle 
Artefato lihCO 1 L1lh1C art1fact, - 6 X 2 X 2 cm 
Procedência O119,n Sitio Morrote, SC 
Coleção I Collect1on Museu de Arqueologia e Etnologia 
da Universidade de Sáo Paulo 

Autor desconhecido lJriko '"'n '1tJthOr 
Lâmina de machado Axe biade 
Artefato ht1co L1th 1rt1f.~c1 - 20 x 10 x 5 cm 
Procedência o,,~ r· Sitio Morrote, SC 
Colcçao I Collect1on Museu de Arqueologia e Etnologia 
da Universidade de Sáo Paulo 

Autor d~sconhtw:100 " JNfl u1Jthc' 
Lá mona d e mac hado A,c biade 
AíU!f.tt0 IIIJ<.0 ,1' ,1 1 - 8 X 13 Jt' 3 r:m 
JJrr><..NJtih<; ,1 , J S1110 Morro to, se 
e,,,111çttn 1 < 1 1 ')f Mu~r•u ftQ Arqu~oq1a o Elnôl()(J1a d,1 
lJrn,1,1r":i1tJ.,rt,1 <Jo s.,,, P.rnlo 
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Autor desconheodo kno.·.n ~ut~r 
Pilão pequeno Small pestle 
Artefato Mico L111 rt f , - 7 x 2 x 3 cm 
Procedência ~1n Sitio Morrote. SC 
Coleção I ColleciO'." Museu de Arqueologia e Etnologia 
da Universidade de São Paulo 

Autor desconhectdo 11.no,-.n author 
Pilão pequeno Small peslle 
Artefato hI1co L,u, ,irt1lac1 - 20 x 5 x 5 cm 
Procedência OriQ r S1t10 Morrote, SC 
Coleção co11, 1, ' Museu de Arqueologia e Etnologia 
da Universi<lade de Sao Paulo 

Autor desconhecido Unkr w1,r aulh )í 

Lâmina de machado Axe biade 
Artefato llhco 1lh 1rt1l,1c:I. - 8 x 5 x 1 cm 
Procedénc,a o,, :iw S1t10 Morrote. SC 
Coleção I Collc<t1on Museu de Arqueologia e Etnologia 
da Universidade de Sao Paulo 

Autor de~.conhnc1do ~ ,., Juthúr 
Lâmin a de mac had o Axe biade 
Arlt:f.1I0 hI,co 111 111 t - 10 x 5 x 3 cm 
Proced(\nc1a lfl 1 S1110 Morroto. se 
Coloçno I e )!Ice I n Museu do Arquooloq1,I tl f tnO)OQlcl 

Oa Un1vPrs1d,tdt, c1o S(10 Pnulo 



Aulor desconhecido I u,,known .1u1hor 

Quartzo lascado I F acked Q1Jartz - 6 x 23 x 8 cm 
Procedência I Qr,g r Morrole. SC 
Coleçao I Collec11on Museu de Arqueologia e Etnologia 
da Un1vers1dade de Sao Paulo 

Aulor desconhecido I Unknown author 

Quartzo lascado I Flacked q actz - 7 .5 x 5 x 3 cm 
Procedência I Or 110 MorroIe. se 
Coleção I CotlE·d100 Museu de Arqueologia e Etnologia 
da Universidade de São Paulo 

Aulor desconhecido I Unkno.vn author 

Ornamento de concha de ! Shell Ofllrunent o( Ohvella 
medidas vanave1s : vanable d mePs1ons 
Procedência I Qr,g1n S1ho P1açaguera. SP 
Coleção I Co cct100 Museu de Arqueologia e Etnologia 
da Un,vers,dade de Sào Paulo 

Au1or desconhecido I Urk.nown nuthOr 

Esfera óssea Bcin sphere 
Bula t1mpân1ca de bale,a : Tymp~n•c bone oi whale, O 2,8 cm 
Procedência I Qngon Sambaqui Araquan. SC 
Coleção Col ccI Museu Arqueológ,co de Sambaqui de Jo1nv1lle, se 

Auto, desconheodo un" ncr.vn authOr 

Artefato osseo Booo lf I lac 1 
Bula t1mpánoca de baleia I Tympan c booo of w~al 2.8 x o 5.4 cm 
Procedénc,a Or g n Sambaqui Araquan. se 
Coleção Col C"ion Museu Arqueológico de Sambaqui do Jo1nv1llo. SC 
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Autor dos.conhoc1d9 j Ur J,f{J11n a 11t11_.,r 

Quartzo lascado 11 ~,ucrf q11~rI1 - 5, 'l.5 , í) 5 ~m 
ProceóéncIa I Qr,g1r, S1ho Buracao. SP 
Coloçao I Collect10í' Museu do Arquoolog,a e Elnolog1a 
da Un1vers1dado do Sao Paulo 

Aulor desconhecido I Unknown autho< 

Quartzo lascado I Flackod q ,art, - 4,5 x 7 x 1 cm 
Procedência I Or1g1n S1I10 Buracao. SP 
Coteçào I Coll<-ction Museu de Arqueologia e Etnologia 
da Universidade do Sào Paulo 

Aulor desconhecido I Unknown a,,Ihor 
(Contas de colar) 1 (Necktace beads) 
Ornamento ósseo I Bonp orn,1merit 
Denles de macaco Moo•ey 10011,. medidas vanáve1s var~blo d s,ens,or 
Procedénc1a I Orig1n SI110 P1açaguera. SP 
Coleção I Cnlloct,on Museu de Arqueologia e Elnolog1a 
da Universidade de Sao Paulo 

Aulor dosconhec,do I u, ,, own .I,1lh0r 

Arlofalo ósseo I Bone <1rt1I 1cI 
Bula t1mpânica do baleia I Tympan, tx>ne oi ,.ha o 4.2 x 3.9 x 1.3 cm 
Procodõnc,a I Qr,q,n Sambaqu, Linguado, Sào Francisco do Sul, se 
CoteÇào I C<~lec110í' Museu ArqueológtCO de Sambaqui de Jomv, le, se 

Autor dosconhec,do Unkr ()wn 11Jth0r 

Artefato ósseo I Bono ar11lac1 
Bula tImpán1ca de baleia I TyrT'P 1n1 t>one I aha e 5 7, 5 8 • 1 cm 
Procodênc,a I Oriq1n St.1mbaqu1 Matmhos PR 
ColeçM C ollocll n Museu Arqueolóq•co do S,tmbHqu do Joinv,Uo SC 



Autor desconhecido Unknown author 
(Ro d el a de l uso) ((Sp indle wheel) 
Arlefato ósseo I Bane art1fa t 
Bufa t1mpânica de baleia I Tympan•c bone of whale. 0.9 x O 6.7 cm 
Procedência I Ortg1n Sambaqui Morro do Ouro, Jo,nvlile, SC 
Coleção I Collect1on Museu Arqueológico de Sambaqui de Jo,nvlile, se 

Autor desconhecido I Unkoown author 
Albatroz I Albatross 
Peça óssea I Boi, p,cce Osso de bale,a I WI , ubor 
Sx t4,1 x4 .2cm 
Procedência I Ong,n Sambaqui de MatInhos, PR 
Coleção CoIIocI1on Museu de Arqueologia e Etnologia 
da Univers idade Federal do Paraná 

Au tor desconhecido I Unknow~ authof 

Peça I11Ica I uth1c pIecc 2 x 5 x 2 cm 

Coleção Co 1ecIIon Museu do Homem do Sambaqui 
"Pe. João Alfredo Rohr, SJ" Colégio Catarmense. Flonanopol1s. SC 

Autor desconhecido UnKno,.•,n uthôr 
( Rodela de luso) (Spindle wheel) 
Artefato d1sc01dal hlico D1SC ~haped th m' l.tl'"l 
(D1abás10), 1D1.tL.J•,e 1 x O 6.8 cm 
Procedência I Or Jin Sambaqui Cubatao. Joinv1lle. SC 
Coleçao COI oc.•Ion Museu Arqueol óg ico de Sambaqui de Jo,nvdle. SC 

Auto, d<! :;.conhoodo i.:-r "" u hOr 
Zoóllto miniatura M1n1aturo 1001110 
P,t(. 1 1hr. , - 6 , 4 '1l 2 cm 
Pr<.1u,dt•r~-,1 J (nortf) dd 1h 1 llh11 df: S,mla C,1t.1nn.t SC) 
(.,,11-ç.1'> r t Mu ,ou '10 Homem 00 S.irrth,141111 
,~,t J0,1() Allu,,to Hnhr S.J Col"fllO e tl,Irinon•,o f lon.tnópohs se 

239 

Autor desconhecido I U ~no.-.n d~'"°' 

Artefato ósseo I Bone art lar· 
Bula t1mpân1ca de baleia I TyfT'lpan ... bOI · ,,..hc.1 1 x 7.3 x 1.6 cm 
Procedência Or g., Sambaqu, Linguado. São Francisco do Sul. SC 
Coleção I Cotlec!K:-"l Museu Arqueológico de Sambaqui oa Jo1nv1lle, SC 

Autor desconhec,do v ~JlO.-.r a ;!l'lC 

Esfera h11ca ... 1h1l. sptero -
068cm 
Procedência Or g n Reserva PR 
Coleçao I Col oc• on Museu Arqueotóg,co de Sambaqui de Jo1nv1lle. se 

Autor desconhecido Unkoo..-1,, mnto 
Zoólito miniatura Mm1ature zoollte 
Peça llhca Litti p1€, ·t; 0,5 X 5 X 5 cm 
Procedência Ong r (norte da . notth oi Ilha de Santa Catanna SC) 
Coleção Colloct1on Museu do Homem do Sambaqui -
"Pe João Alfredo Rohr. SJ", Coleg,o Catannense. Flonanópohs. SC 

Autor desconhecido Unkno .... n , 111tt10, 

Zoólito m in iatura Miniature zoohle 
Peça l1tica L,lt r ,. - 1 x 4 x 3 cm 
Procedência i C q11' (norte da I north oi Ilha de Santa Catanna SC) 
Coleção I Collert10<1 Museu do Homem do Sambaqui 
"Pe. João Alfredo Rohr, SJ", Colégio Catannenso. Flonan6pol 1s. SC 



Berna Reale 

-t 

A sombra do sol #1 2' 12 
Impressão jato de ~nta sobre papel l 'nk-Jel pr ,,1 on paper 
150x 100cm 
Coleção I Cot ec• on Marc10 Rochv.erger 

Enquanto todos olham a lua #2 2'JP 
impressa.o Jato de tinta sobre papel ,.,..., 0 1 p• rit p.""lp 'r 
156x99cm 
Cortes a da artista Courtes, o· lhe a•t s: e 1 ~o Galer,a Nara Roesler 

Hab itus 20 · 5 
V1deo cotonoo sonoro V,oeo coto•eo souno 3 33 
Prooução P · .JC ~ Maroa Cadete e a"CI Victor Reale 
magens mages Anderson BaI sta e ano Diego Feitosa 
Edição Ed • Carta Rea e e and Diego Feitosa 
Cortes a elaª" sta Co.. tesy 1)1 lhe art t e and Gale roa Nara Roesler 
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Cantando na chuva #2 . 20 14 
Impressão Jato de 11nIa sobre papel l lnk-Jel print on paper 
99 x 149cm 
Corles ,a da arlosla I Courtesy of the ar1IsI e I and Galena Nara Roesler 

O tema da festa. 2015 
lnsta laçao l lnstallat,on 
Produçáo Product,on o,tcéllo Cardoso. José Roberto de Oliveira e and Voctor R 
Sonoplastia I Sound Design Victor FtaIla 
Cortesia da art ista I Courtesy oi the art1sI e I and Galeroa Nara Roesler 



Cao Guimarães 

Espant alhos #03 2009 
Fotografia colorida sobre papel I COlor ph0Iograph on paper 
110x 70cm 
Cortesia do artista Courtesy of the art,st e I and Galena Nara Roesler 

Espan tal hos #10 2009 
Fotograha cOlonda sobre papel I Color phO•ograpti Oí' paper 
110x 70cm 
Cortesia do artista Courlt'sy of the an st e I and Galena Nara Roesler 

Espan talhos #09 'l 
Fotograha colonda sobre papel Cotor r.t>e·og· " h °" paocr 
110x 70cm 
Cortesia do art,sta C0urte y 01 tho ª" · e l &M Galena Nara Roester 
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Espantalhos #08 2',.J9 
Fotograf,a colonda sobre papel I COlor DhO:,>g•aoh on pap,•r 
110 x 70cm 
Cortesia do art,sta I Court<3Sy c1 :ne art s: e I and Galena Nara Roesler 

--~ --. ,;.< .-· :_: 

. 

_._. . -'; . ;-_;,. 
. -.:..J . . . 

... - -.:-: ' . ,· • . · ·. 
:-·-~: ·:"'- j, .· .... ~1...-

Espantalhos #11 ~ Vl9 
Fotograha colorida sobre papel I Coror phOtograph on paper 
110x 70cm 
Cortesia do artista I O urte y )f tne artist e l and Galena Nara Aoesler 

Filme em anexo • 15 
Vídeo. colando. sonoro I v,nco c01oren 60Un 1 
16' 
Coleçao do artista I Art,'t co ectoor 



Cildo Meireles 

CI 

Arte tísica: terreno venda 1969 
Grahte, tinta e colagem sobre papel m1hmetrado 
Graph te nk. ano cOI age on graph paper 32 x 45 cm 
Coleção particular I Pnvate COI ect,on 

Arte t is ica : Marcos I Tordes i lhas 1969 
Grafite. tinia e colagem sobre papel m, ,metrado 
Graph te nk and COI age on graph paper 32 x 45 cm 
COieção particular I Pr va,e COI ec:,or 

Arte t isica : cordões 1 30 km de linhas 
estend idos e reco lhidos 1969 
Barban:e ndustna; mapa e caixa de made,ra 
"'O s·· a ► -h r:e map a--io -hCX,Oen bOx 50 x 49 x 40 cm 

Co eção partlCIJ\ar Pr ,a:e cOI ect,on 
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Arte tisica : cordas: as nascentes 
do arco-íris 1969 

Arte t ísica: mutações geográficas: 
fronteira vertical 1969 

Grahle e 11nta sobre papel m1hmelrado Esferográfica sobre papel m1hmetrado 
Ballpomt pen on graph paper. 32 x 45 cm 
COieção particu lar I Pnvate cOI ect,on 

Graph •e and n, on graph paper 32 x 45 cm 
COieção part1C1Jlar I Pr,vate cOI ecl,on 

Arte t ísica : confluênc ia 
Araguaia X Tocantins 1969 

Arte física: caixas de Brasília: clareira 1969 
Técnica m1sla I M1xed media 

Grahte, bnta e cOlagem sobre pape l m1hmet rado 
Graph \e n• and cOI age on graph paper. 32 x 45 cm 
Coleção particular Pnvate cOllec11on 

Dimensões vanáve,s I Vanable d1mens10ns 
Coleção particular I Pr,vate collec11on 

Fio 1990 
Fardos de palha, agulha de ouro de t 8k 
e 100 metros de lio de ouro de 18k 
Straw bales.18 ct gold need le, 
and 100 meters oi 18 ct gold w,re, 210 x 187 x 187 cm 
Coleção particular I Private collec11on 

Mutações geográficas: fronteira vertical , 1969/2015 
Yanpo, Parque Pico da Neblina, AM 
Impressão Jato de tmta sobre papel, maquete e vídeo 
lnk-Jel pnnt on pape,. mock-up, and v1deo 

Vídeo, cOlondo, sonoro/ V,deo, cOlored, sound to· 
Realização e lotografia Real12a11on and photography Edouard Fra1pont 
Assistê ncia I Ass,stance Miguel Escobar 
Edição I Ed,1,ng Oswa ldo Santana 
Assistência I Ass,stance Daniel Polacow 

Fotografias sobre papel I Photographs on paper 39 x 50 cm e I and 69 x t 04 cm 
Realização I Reahzat1on Edouard Fraipont 

Maquele I Mock-up, 45 x 80 x 80 cm 
Realização I Reahzat,on Maurizoo Zelada 
Coleção part icular I Private conect1on 

Testemunho de lideranr,s ianomâmi por ocasião da subida ao 
Yar ipo (P ico da Neblina, para a reali.zação deste trabalho em 2015 
Test1mony of Yanomami eaders during lhe cl imb to Yanpo (Pico da 
Neblina Moun taín) to carry ou l ihls artw or k ln 20 15 
Vídeo, colorido, sonoro I V1deo, colored. sound. 7 
Captação I Record,ng E'douard Fraiponl 
Ass1stênc1a Ass1stance Miguel Escobar 
Ed,çào I Ed1t1ng Adriano Pessoa 



Erika Verzutt i 

Indigentes 2008 
Paralelepípedos, bronze. argila. papel, massa 
de porcelana fna, acnlica e gran1l1te Cobble stone. 
bronze. clay. pape, COld porcela n clay. acry,<: and terrazzo 
31 x 180x200cm 
Coleção I COllechon MAM, doação 
g,lt Andrea e and José Olympio 

Tetina 2014 
Bronze. 77 x 62 x 6 cm 
Coleção par1<:ular Pnvate cOllect,on 

Text book 13 
Bronze. 33 x 2 1 x 5 cm 
Cortesia da art,sta Cour1t)sy 01 mo art st 
e anel Garona Fortes Vilaça 
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Cemitério com neve 2015 
Concreto, paralelepIpedos. pOl1uretano. arg la e matena,s encontrados 
Concrete. cobb estones pOlyurett,ane c ay ana lound ma:e as • 03 , 300, 270 cm 
Cor1es1a da ar11sta Courtes, oi tne art s: e ana Galena Fortes Vilaça 

Cemitério com franja 201 • 
Restos de estúd,o, desanhos e pedra godo 
Stud,o rema,ns. dra.v,ngs. ana cobb e 30 x 220 x 240 cm 
Coleção par1<:ular Pnvate cOI ect,on 

Cem itério 2013 
Paraleleplpedos. bronze. arg,1a. papel, massa de porcelana lna acnhca e concreto 
Cobble stone. bronze. clay paper cOld porce ª"' e ay acr; c aOd conc•e:e 40,230 x 230 cm 
Coleção I Cotrect,on Mara Fa1nz1hber 

Pr&-hlstórica 2015 
Papel machê. madeira concreto. ceramica 
cascas de ovos de avestruz 
Paper-macné. >'OOd concrete pcnery. os:•<:h 
eggs shel s 51, 100, 67 cm 
Cortesia da artista Courtesy of •Jle art1s1 
e I and Galena For1es Vilaça 

Boyfriend 2014 
Bronze e cascas de ovo de aves1ruz 
Bron,t ana ostrich egg sne Is 
50x61 x 14cm 
Cor1es1a da ar1Ista Courtesy oi the amst 
e I and Galena Fortes Vilaça 

Juplter , 13 
Bronze. 57 x 45 x 6 cm 
Coleçào C OClJO(l Luc,ana e and Ronaldo Cezar CoelhO 

Tokyo Turtle 2015 
Pohuretano, latas. concreto e acrihca 
Po1yurethane. cans. concrete and acry11c 
20x40x28xcm 
Cortesia da artista I Courtesy oi the artIst 
e and Galena Fortes Vilaça 

Enciclopédia 2013 
Bronze. 47 x 34 x 4 cm 
Cortesia da artista Courtesy ot the arttst 
e and Galena Fortes Vilaça 



Miguel Rio Branco 

Love Vou - Tiju ana 1998 
Impressão Jato de tinta sobre papel I lnk e1 pr nt on paper 
80x80cm 
Coleção do artista I Art sls collection 

Salted Lake - Joshua Tree 1998 
Impressão iato de tinta sobre papel 11r, et pr,nt on paper 
80x80cm 
Coleção do arusta Ar· sI s col ect on 

Wishfu l Th ink ing • • > 
nstalação • 
Ed ção v1deo , ci, j u,g Antonio Garc,a Couto 
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Hel l' s Kitchen - NYC t9'l8 
lmpressáo Jato de hnta sobre papel l lnk Iet print on pApN 
80x80cm 
Coleção do artista I Art1st's collechon 

Mão de gesso - T ljuana 1998 
Impressão Iato de tmta sobre papel l lnk-Jel print on pape, 
80x80cm 
Coleção do artista I Art,st's collcct,on 



Pitágoras Lopes 

Sem título [da séne from the senes 
Ouase ludo que é ,menso leml>ta o ma~. 2015 
Técn,ca mista M,xect mect,a, 158 x 480 cm 
Coleção do ar1Jsta Ar1,sI·s col lec11on 

Sem título [da séne I from the senes 
Quase ludo que é ,menso leml>ta o ma~ 2015 
Técnica m1S1a M,xect mect,a. 117 x 232 cm 
Coleção do artista I An, ,rs coI ec110 

Sem título 2014 
Técnica mlS1a M,xect mect a 42 x 59 cm 
Coleção do ar1Jsta Art SI O le 1 

Sem título t2 
Técnoea mista M ,ect rroa , 34 x 35 cm 
ColeçãodoartJSta Art SIS COI ec· e 

Semhtu lo 
T("oic.tn :,LI M,, 

Co, ,ç.,o do ª'" ,t, Ar 
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Sem tí tu lo Ida seoe trorr the seres 
Quase ludo que é ,menso lemlxa o ma~ 201 5 
Tecnica mista M xect mea,a. 154 x 474 cm 
Coleçãodoarnsta Art1stsc1.. t."C"v"' 

Sem t ítulo [da seoe Iram me seres 
Quase ludo que e NTll)(l$Q /embfa o ma,j 2015 
Tecnica rr.sta M xea meda. 136 x 162 cm 
ColeçãodoartJSta I Artsts co! ec· 

Sem título 1 3 
Tecn,ca rr.sta M ,eo mea a 36x51 cm 
Coleção do artlSta Art ~~s COI ect,cri 

Sem títu lo , 
Tecn«::a rr.sta \1 ,ect "'ªº a. 45 x 63 cm 
Coleção do artJSta [ Art St S CO IOCI O<' 

Tecnica m:sta t .. 1 ,od m 
Coloçao do arh ,ta I An t 

--Sem título (da sene •r ~ ' r 'i 

Ouase tudo qve e menso lembra o~ 201 ~ 
Tecnc::a rr.sta M ,ea mect a. 155 x 4 77 cm 
C<>eção do artJSta Ar• st s co ec• on 

Sem título [<la seoe I trom lhe seres 
Quase ludo qve e menso /embta o ma,j 201 s 
Temoca rr.sta M xea mea a, 157 x 209cm 
C<>eção do arosta Ar: st s co ect,on 

Sem títu lo 2' 13 
Técnica mista M xed media 45 x 62 cm 
Coleção do arosta I Art,st s e, e 110n 

Sem título j 14 
Técnica mosta M xed mect,a 45 x 59 cm 
Coleção do ar1Jsta Art,st s ~011ec1 on 

Sem titulo 
Técnica m.sta 11 , u m 
Cotoçao do ar,,.1,1 Ar t 
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Museu de Arte Moderna de São Paulo 

Diretoria I Management Board 

Pro,;odente I F OSIU nt 
M1luV1llela 

Voce-Presooente E•ocut"'° 
Alfredo Egydto Setúbal 

,tivo Vl(.e Presiden! 

Vice-Presidenta S-Oo.u< 1 """'°' -ltce Presidenl 
José Zaragoza 

Voco-Presodente Internacional 11 iterna t<inal V,ce Presodo nt 
Mtehel Claude Juhen Etlln 

Oretor Juodco 
Eduardo Salomão Neto 

Otret0< F1nanc.r o 1 ... !Or 
Alfredo Egyd,o Setúbal 

Ooretor Adm,nistraltvo I Adfl' n ,lrst •vo OorectO< 
Sérgio Ribeiro da Costa Werlang 

OtreL~es D 
Cesar G1obb1, Daniela V1llela, Eduardo Brandão, Orand1 Momesso 

Conse lho I Council 

Pre dente .., 
Pedro P1va 

Voce-Presadente Voc:o PrCS!dcnl 
s,mone Schap,ra 

Membros I M1,n t, r 
Adolpho Le1rner, Alc1des Tap1as. Ana Marra Lima de Noronha, Angela Gutierrez. Antonio Hermann Dias 
de Azevedo. Antonio Mahas, Carlos Eduardo Moreira Ferreira, Carmen Aparecida Ruete de Oliveira 
Daniel Goldberg. Danilo Miranda, Denise Aguiar Alvarez, Eleonora Pereira de Almeida Rosset Fab10 
Collet1 Barbosa , Fernando Moreira Salles, Geraldo Carbone, Graziella Matarazzo Leonetti, Henrique 
Luz, Israel Va1nbo1m, Jean-Marc Ethn, João Carlos Figueiredo Ferraz, José Ermirio de Moraes Neto. 
José Olymp10 da Veiga Pereira. Leo Slezynger, Marra da Glória Ribas Baumgart, Michael Edgard 
Perlman . Otav10 Maluf. Paula P. Paoltello de Medeiros , Paulo Proushan, Paulo Setúbal. Peter Cohn , 
Roberto B. Pereira de Almeida , Rodolfo Henrique Fischer. Rolf Gustavo R. Baumgart, Saio Davi Sa1bel. 
Th1ago VareJàO Fontoura, Vera Lúcia dos Santos D1niz 

Co ns@lhO lnte rn~h .lC)fl811, ç C« 1 

David FenwlCk. Donald E Baker. Eduardo Constanllni , José Lu1s V1ttor, Patncta C1sneros, Robert W. P1ttman 

Conselho Consultivo de Arle I Arl Consu lta t,vo Counc,1 
Aracy Amaral, Paulo Venanc10 Filho, Tob1 Maier 

Pdtronos P 
Adolpho Le1rner, Alc1des Ta pias, Alfredo Egydio Setúbal, Alfredo R1zkallah, Ana Mana Lima de Noronha, 
Angela Gutierrez. Antonio Hermann Dias de Azevedo, Antonio Matias, Carlos Eduardo Moreira Ferreira, 
Carmen Aparecida Ruete de Oliveira, Cesar G1obb1, Daniel Goldberg, Daniela Villela, Danilo Miranda , 
Denise Aguiar Alvarez . Eduardo Brandão. Eduardo Salomão Neto, Eleonora Pereira de Almeida Rosset 
Fab10 Collet1 Barbosa , Fernando Moreira Salles, Fernão Carlos 8. Bracher, Geraldo Carbone, Graz1ella 
Matarazzo Leonett1, Henrique Luz, Israel Vainbo1m, Jean-Marc Etlin, João Car los Figueiredo Ferraz, 
José Ermirro de Moraes Neto, José Olympio da Veiga Pereira, José Zaragoza, Leo Slezynger, Marra 
da Glória Ribas Baumgart , Michael Edgard Perlman, Michel Claude Julten Etlin, M1lú Vtllela, Orand, 
Momesso , Otávio Maluf. Paula P. Paoltello de Medeiros, Paulo Proushan, Paulo Setúbal , Pedro P1va, 
Peter Cohn. Renata de Paula Senpierr, Roberto B. Pereira de Almeida, Rodolfo Henrique Fischer, Rolf 
Gustavo R. Baumgart , Saio Davi Sa1bel, Sérgio Ribeiro da Costa Werlang, Simone Schapira, Telmo 
G101tto Porto, Thiago Vareião Fontoura, Vera Lúcia dos Santos Diniz 
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Equipe I Staff 

Presidente Presioer ; 
M1lú V1llela 

Curador Curator 
Felipe Cha1mov1ch 

Superintendente Executivo '.'anaç nç D ·ec:or 
Bertrando Molinar, 

Administração Aam n1s.ra,or 
Gerente , Manager 
Nelma Raphael dos Santos 

Compras Bu1e• 
Rafael Aunchio Pires 

Financeiro I F•nanc1a1 
Coordenador C .,,,, e• 
Luiz Custodio da Silva Junior 
Assistentes Ass s:a"'!S 
Anny Mara Mendes Gomes 
Tiago Alves Felipe 

LoJa Shop 
Coordenadora Coc,,d ~a:O' 
Solange Oliveira Leite 
Assistente Ass s:ari• 
Romaria Rocha Neto 
Vendedoras Sa esc er"s 
Filomena P1tta Pecego 
Luciana Silva de Castro 
Mana Aline Rodrigues Costa 

Patr1mõnio Prem ses & r.1a.,1:ena,ice 
Coordenador Coo~ri ~ a:'.")r 
Estevan Garcia Neto 
Ass1s1entes Ass s• ·:s 
Alekiçom Lacerda 
Carlos Jose Santos 
Douglas Peçanha da Silva 
Jose Ricardo Perez 

Proietos Pro1ec:s 
Coordenadora Coora a·or 
Julise de Freitas 

Recepção Cl. . e ;n 
Thamir1s B1anch1 Leme 

Tecnologia ··v,..,a· on Tec'lno og, 
Es1ag,anos ·s 
Esdras Torres Batista 
João Paulo Garcia Santos 

Assessoria da Pres1dênc1a Pres aen. o- ce 
Assistentes A!:.. s. 
Ângela de Cass1a Almeida 
Anna Mana Temoteo Pereira 
Barbara L. G Dan1sell1 da Cunha Uma 
Valer1a Moraes N Camargo 
Coordenadora Relações lnst tucIona1s 
t • UllOí\3 Aff.l ·s .::00,d "-! ' OI' 
Magnolia Costa 

Associados 1 '. 'er,oe•s 
Coordenadora Coord a•or 
Robena Alves 
Assistente ~ ó>. 

Dan,ela Cr1st1na da Silva Reis 
AtenC11men10-Recepção ,.... 
Ana Carohne Theodoro da Silva 
Cle1a Kelly dos Santos Lima 
Aprendiz -"e~ en· ce 
Max"el Tomaz B1ttencourt 

B1bhoteca 1.. o ra , 
Coordenadora • ~ 
Marta Ross1 Samora 
B101101ecarja ri 

Leia Carmen Cassoni 
Estag,ar•a ·er 
Patr1c1a Mara Pinto da Silva 

Clube de Colecionadores de Gravura Fotografia e Design 
P· · Prc.,o anc Des gn Co ec :o·s C uo 
Coordenadora CvcY,! .J'or 
Marta de Fa11ma Perrone Pinheiro 
Ass1s1er!e A ta · 
Jaquehne Rocha de Almeida 

~p~e-,d z ~--~ • ~ 
Laura Nascimento da Srl,a 

Curadoria c""~a·"'~ o- ce 
Cooroena::lora E-..ecut .a (..:ec- · -.e ...... 'XY:J 
Maria Paula de Souza Amaral 

Pesquisa e Put>hcações Resea•cr ª"ª P.,b sr :ig 
Coo roe"ªºº' ~ :o;-:: · 
Renato Schre1ner Sa1em 
Ass s~en~e :. - •ar 
Rafael Francesch1nelli Roncato 

Prooução de Ex:,os ção ~ " =!E ,_ . 
Ana Paula Pedroso Santana 
Dan,ele Francisca Canaes de Carvalho 

Acervo Co ec· O'l 
Coordenadora Coo O~ ·-
Cec11ia Zuch1 Vezzon 
Ass sten·e A.s: • 
Andrea Cortez Atves 

Educativo e Acess1b1 idade 
Ec .... ca: or a'"'c Access o 
Coordenadora ~0"'\3. " , 
Da1na Leyton 

Assistentes 1 -'<ss s,a~:s 
Ate é S·-~ ,c 
Mana racy Ferreira Costa 
Cursos e... ::. •s 
Mana Luisa Nakandai<are R1s1 
Educa.t. ... o E~ lº:..J('I 
Ju'llana Avanz1 
Programas Educat,vos : due!::cof' Prog·ams 
Felipe Sevilhano Martinez 
EoucacJores E~ve • · s 
Barbara Ganizev J1menez 
Fernanda Vargas Zardo 
Gregono Ferreira Contreras Sanches 
Leonardo Barbosa Castrlho 
Mirela Agostinho Estelles 
Tereza Gnmald1 Avellar Campos 
Estag,arios i:: _ 

Leonardo Lubatsch R1be1ro 
L1v1a Pareia dei Corso 
Victor Hugo Dantas da Stlva 

Jurídico e Consultoria de Proietos Culturais 
Lega A~a 'S ª"º Cu 11.,ra1 Pro1ec1s Support 
Coordenador ,.... 1•(1 · :,, 

João Dias Turch1 

Nucleo Contemporâneo 
Co~:em0<.0 •ar, Ar'. Nucleus 
Coordenadora CoorCl "3'01' 
Paula Azevedo 
Assistente ,:. .. s t-·a~: 
Jess1ca Camargo Vamch,o 

Núcleo Mir1m 
C0~:emoo·ar, Art Nuc1eus •or Ch110ren 
Coordenadora ü na!or 
Ane Katnne Blikstad Marino 

Parceiros Corporativos & Marketing 
C. roü•ate Sponsorsh1p & MdrKE:t rg 
Coordenadora Cooro natcr 
Livia R1zz1 Razente 

Design 
Coordenadora ater 
Cam1la Dyl1s Stltckas 
Assistente :. 'd • 

Flav10 Kauffmann 

Eventos Events 
Assistente Ass ~.-an· 
Luciana Pimentel de Mello 

Comunicação J Co~:-, c1n1cat on 
Ana11sta :.na y-st 
Larissa Meneghm1 

Parceiros Corporativos I Cor ooraK Sponsoro;r1p 
Ana11sta Ar3 vst 
Andrea Lombardi Barbosa 

Recursos Humanos I H.;:-'lan Ros0t, r P.$ 
Coordenador C ,cJ n • 
Paulo Rodr1gues da Silva 
Assistente A 1 .r1 
Jultano Cesar Santos 
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Núcleo Contemporâneo I Contemporary Nucleus 

Sócios I Members 
Abrão Lowentha l, Adolfo Bobrow, Adriana Dequech Sola, Adriana Kurc, Adriano Casanova, Alberto Zott­
mann do Espírito Santo , Alessandra Bartunek , Alessandra Krasilchik, Alessandra Monteiro de Carva lho, 
Alessandro Jabra , Alexandra M. Gros, Alexandre Fehr, Alexandre Roesler, Alexandre Shulz, Ana Carmen 
Longobard i, Ana Caro lina Sucar, Ana Eliza Setúbal , Ana Lopes, Ana Paula Carnei ro Vianna, Ana Pau­
la Cestar i, Ana Serra , André Kovesi, Andrea Giattone Feitosa , Andrea Gonzaga, And rea Johannpeter, 
Andrea Pereira , Ane Katr ine Blikstad Marino , Angela M. N. Akagawa, Antonio Correa Meyer, Antonio de 
Figueiredo Murta Filho, Augusto Uv io Malzoni, Bassy Machado, Beatr ice Esteve, Beatriz M. G. Pimenta 
Camargo , Beatriz Yunes Guar ita, Beren ice Villela de Andrade, Berna rdo Faria, Bianca Cutait, Bruna Ris­
cali. Camila Granado Pedroso Horta , Camila Mendez , Cam ila Siqueira, Cam ila Yunes Guarita, Carla Dlchy 
Hadid, Carla Maria Megale Guar ita, Carlos Alberto de Mello lglesias, Carol Kauttmann, Cecília lsnard, 
Chris llane de Godoy A. lglesias, Chr istina Bicalho Santos, Cintia Rocha, Clara Sankovsky, Claudia Falcon, 
Claud1a Maria de Oliveira Sarpi, Claud ia Proushan , Cleusa Garfinkel, Clotilde Roviralta, Cristiana Wiener , 
Crist1ane B. Gonça lves, Cristiane Quercia, Cristina Baumgart, Cristina Canepa, Dan Oizerovici, Daniel 
Sonder , Daniela Cerri , Daniela Kurc, Daniela M. Villela , Danie la Schmit z, Danie la Seve Duvivier, Daniela 
Steinberg Berger, Dany Rappaport, Dany Saad ia Safdie, Décio Hernandez di Giorgi, Doralice Saiam, 
Eduardo Mazilli de Vassimon, Eduardo Mendez , Eduardo Steinberg, Elisa Camargo de Arruda Botelho, 
Elizabeth Santos , Eugenio Marschner , Fabiana Sonder, Fabio Cim ino, Fernanda Cardoso de Almeida, 
Fernanda Ferreira Braga Ferraz, Fernanda Mil-Home ns Costa, Fernanda Rossi, Fernando C. O. Azevedo, 
Flávia Quadros Velloso, Flavia Steinberg , Flavio !saias Simonetti Cohn , Florence Cur imbaba, Florian Bar­
tunek , Francisco Mendes, Francisco Villela Pedroso Horta, Frederico Lohmann , Gabriel Capo letti Nehe my, 
Gabr iela Giannella , Georgiana Rothier, Geraldo Rondom da Rocha Azevedo, Giovanna Nucci, Guilherme 
Johannpeter , Gustavo Clauss , Haroldo Sankovsky, Helio Seibe l, Heloisa Dési rée Samaia, Heloisa Vidigal 
Guarita , Henry Lowentha l, Ida Regina Guimarães Ambroso Marques, llaria Garbarino Att ricano, Isa d1 
Gregório, Isabel Ralston Fonseca de Faria, Jaime Greene, Jayme Vargas da Silva, João Maurício Teixeira 
da Costa , José Anton io Esteve, José Carlos Hauer Santos Jr., José Eduardo Nascimen to, José Olavo Fa­
ria Scaraboto lo, José Olympio da Veiga Pereira, José Roberto Moreira do Valle, José Roberto Opice, José 
Romeu Ferraz Neto, Judith Kovesi, Juliana Andrade , Juliana Neufeld Lowenthal, Julie Schlossman , Kar in 
Baumgart , Karla Meneghel , Katia Angelini Depieri, Kelly Amor im, Lica Melzer, Lilian Kanitz , Lucas Cim1no, 
Lucas Gianne lla , Lucas Lenci, Luciana Adriano de Brito, Luciana Giannella, Luciana Lehfeld Daher, Lu1s 
Felipe Sola, Luiz A. Maciel Müssnich , Luiza Barguil , Maguy Etlin, Marcelo Gomes Conde, Marcelo Lopes, 
Mareia lgel Joppert , Mareio Silveira, Marcos Sancovsky, Maria Apa recida Frauche Mallmann, Maria Bea­
triz Castro, Maria Beatriz Rosa, Maria das Graças Santana Bueno, Maria Isabel Müssnich Pedroso, Mar ia 
Lúcia Alexandrino Segall, Maria Regina do Nascimen to Brito, Maria Rita Drummond, Mar ia Teresa lgel, 
Mariana S. 1. da Costa Werlang , Mariê Tchilian , Marília Chede Razuk, Marília Salomão, Marilisa Cunha 
Cardoso, Marina Unhares , Marina Lisbona , Marta Tamiko T. Matush ita, Maurício Penteado Trentin, Mauro 
André Mendes Finatti, Maythe Birman, Melany Kuperman , Michele Lima, Mimi Douer, Mónica Bokel Con­
ceição, Mónica Krasilchik, Mónica Mangini G. Formicola, Mónica Vassimon, Morris Safdie, Nadia Rizzo 
Setúbal, Natalia Jereissati , Nathalie Marie Valentin Lenci, Nicolas Wiene r, Patrícia Fossati Druck, Patrícia 
Horovitz, Paula Azevedo, Paula Depier i, Paula Jabra, Paula Proushan, Paulo Cesar Quei roz, Paulo Prou­
shan, Paulo Setúbal, Pedro Kuczynski , Raque l Novais, Raquel Steinberg, Regina de Magalhães Barian1, 
Renata Castro e Silva, Renata Nogueira Beyruti, Ricardo Trevisan, Rita de Cássia Guedes Dep1eri, Rita 
Proushan , Roberta Dale, Roberta Rivellino, Rodolfo Viana, Rodrigo Editore, Rose Klabin, Sabina Lowen­
thal, Sandra C. de Araújo Penna, Sari Esteve, Sergio Ribeiro da Costa Werlang , Shirley Goldflus, Sílvio 
Steinberg, Sofia Ralston, Sonia Regina Grosso, Sonia Regina Opice, Sonia Terepins, Suleima Arruda , 
Taíssa Buescu Kovesi, Tânia de Souza Rivitti , Teresa Cristina Bracher, T itiza Noguei ra, Vane Sanchez 
Barini, Vera Dorsa, Vera Lucia dos Santos Diniz, Vitor Mallmann, Wilson Pinheiro Jabur, Yeda Saigh 
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Parceiros I Partners 

Man1eneoores 

lia Bradesco .,, 1c0Votorant1m ~ GEROAU Tek/c11ial vivo 

Sêmor Plus 
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