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A partir de sua criação, em 1963, o MAC USP teve por finalidade 
preservar, pesquisar e ampliar o acervo que havia recebido do MAM SP, 
e fomentar a produção artística contemporânea. Nessa dupla chave, o 
Museu foi pioneiro no colecionismo de fotografia, videoarte e proposições 
artísticas processuais que emergiram no país nas décadas de 1960 e 
1970. Sua participação na emergência das novas tendências artísticas 
é conhecida desde então, tendo sido recentemente o primeiro museu do 
país a colecionar artemídia e arte digital. 

Várias foram as ações de preservação e documentação da arte 
contemporânea no MAC USP, implementadas, sobretudo, na gestão do 
primeiro diretor do Museu, Professor Walter Zanini (1924–2013). Para 
ele, a colaboração estreita com os artistas era fundamental para a atua-
lização da ideia de museu, de pesquisa e da própria arte. Essa ideia de 
museu foi retomada na instalação da nova sede do MAC USP, na qual a 
distribuição de seu programa de exposições reflete sua visada prospec-
tiva e seu diferencial de pesquisa acadêmica em torno de suas coleções, 
nas mostras de acervo de longa duração realizadas no quinto e no quarto 
andares do prédio. 

APRESENTAÇÃOCarlos Roberto F. Brandão
Diretor MAC USP
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A parceria com o Paço das Artes é, portanto, da maior relevância no 
programa do MAC USP. As duas instituições vêm criando espaço para 
trocas de ideias e conhecimento sobre essas questões, através de semi-
nários e grupos de estudo. Era quase natural que o MAC USP acolhesse 
o Paço das Artes para uma exposição em que a curadoria de ambas as 
instituições propusesse uma leitura de obras que figuram no acervo do 
MAC USP, fazendo um cruzamento com os artistas que participaram de 
mostras e programas do Paço das Artes.

A exposição Paradoxo(s) da arte contemporânea: diálogos entre o 
acervo do MAC USP e do Paço das Artes foi o momento oportuno para 
revisitar uma artista fundamental para as duas instituições, para a 
pesquisa artística no país, e para a formação e o diálogo perene com 
a produção mais atual: Regina Silveira. Tomando-a como o cerne da 
exposição, a partir da obra Paradoxo do Santo, as curadoras Priscila 
Arantes (Paço das Artes) e Ana Magalhães (MAC USP) selecionaram um 
conjunto de obras de artistas contemporâneos a Regina Silveira que, de 
certo modo, tratam das questões que emanam de seu trabalho. Outro 
aspecto importante no processo de produção da exposição foi justa-
mente a atualização dos materiais de apresentação da obra de Silveira 
e de outros artistas aqui presentes, para sua conservação.
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ACERVOS EM DIÁLOGOPriscila Arantes 
Diretora Artística  
e Curadora do Paço das Artes

A preservação da memória de suas atividades, bem como da arte 
contemporânea, tem sido uma das preocupações prementes do Paço das 
Artes. Não por acaso, desde 2010, quando completou quarenta anos, a 
instituição inicia amplo trabalho no sentido de salvaguardar sua história 
através de um conjunto de ações e projetos curatoriais.

Por não ser um museu no sentido estrito da palavra e, portanto, não 
possuir uma coleção de obras de arte, o Paço das Artes torna seu trabalho 
de registro e arquivo o eixo fundamental de seu “acervo”. Poderíamos 
dizer que suas ações constituem uma espécie de Museu Imaginário, tal 
como o definiu André Malraux – o acervo do Paço das Artes são os artistas, 
as atividades, os curadores, os críticos, os educadores e o público que 
passaram pela instituição.

Em 2010, o Paço das Artes lança o projeto Livro_Acervo. Trata-se de 
uma exposição portátil e da compilação do arquivo da instituição a partir 
de um dos mais importantes programas de experimentação artística do 
Brasil: a Temporada de Projetos. Criada em 1997, a Temporada se tornou, 
ao longo dos anos, um rico celeiro da jovem arte contemporânea, reunindo 
artistas, jovens curadores e críticos em início de carreira. 
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Buscando travar diálogos com outras instituições, o Paço das Artes 
desenvolve em 2012 o projeto de intercâmbio entre acervos, trazendo 
para seu espaço expositivo parte do acervo de arte contemporânea do 
Centro Cultural Banco do Nordeste e levando para o CCBN o “acervo” do 
Paço das Artes, através da curadoria Para Além do Arquivo. A exposição, 
na ocasião, apresentou obras de quinze artistas que passaram pelo Paço 
das Artes e que se aproximavam de questões ligadas a arquivos e dispo-
sitivos de registro.

Arquivo Vivo, exposição apresentada em 2013, deu continuidade a esta 
pesquisa curatorial, estendendo a discussão do arquivo e do acervo ao 
conjunto das práticas artísticas contemporâneas. Formada por 22 artistas 
nacionais e internacionais (Rosângela Rennó, Christian Boltanski, Yinka 
Shonibare MBE, Letícia Parente, Mabe Bethônico, Edith Derdyk, Marilá 
Dardot, Regina Parra, entre outros), o projeto, que dialogou com o conceito de  
“mal de arquivo” proposto pelo filósofo Jacques Derrida, teve como obje-
tivo ser um espaço de reflexão em torno do arquivo e das estratégias de 
construção da memória no contexto da cultura contemporânea. 

Mais recentemente foi lançada a plataforma digital MaPA: Memória Paço 
das Artes (2014) que reúne todos os artistas, críticos, curadores e membros 
do júri que passaram pela Temporada de Projetos desde sua criação nos 
anos 1990. A plataforma, composta por imagens, textos, vídeos e entre-
vistas – especialmente desenvolvidas, desde 2014, para este projeto – foi 
pensada para ser um dispositivo não somente de pesquisa, mas de memória 
e história de parcela significativa da jovem arte contemporânea brasileira, 
muitas vezes esquecida pelas narrativas hegemônicas.

Desde março de 2016, quando deixou sua antiga sede na Cidade 
Universitária, a qual ocupou por mais de 20 anos, o Paço das Artes está 
alocado no MIS, dispondo de uma sala expositiva que tem sido utilizada 
para dar continuidade às mostras da Temporada de Projetos. 
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Dentro desse contexto e da busca por uma sede própria, o Paço das Artes 
tem investido em projetos e exposições por meio de parcerias com outras 
instituições, como foi o caso da mostra individual de Lenora de Barros, 
ISSOÉOSSODISSO, e da mostra O Ciclo da Intensidade de Charly Nijensohn, 
apresentadas na Oficina Cultural Oswald de Andrade, e do projeto Paço 
Comunidade, desenvolvido junto à Ocupação Cambridge.

Foi dentro dessa perspectiva que pensamos o projeto Paradoxo(s) da 
Arte Contemporânea: diálogos entre os acervos do MAC USP e do Paço das 
Artes que propõe um diálogo entre o acervo do MAC USP e do Paço das 
Artes – no caso deste último com destaque aos artistas que expuseram no 
Paço das Artes nos últimos anos. Essa aproximação se justifica por diversas 
razões, mas, principalmente, pela importância que o MAC USP e o Paço 
das Artes, tiveram e têm no fomento e na difusão da arte contemporânea 
brasileira. 

Acreditamos que esse diálogo pode ser um instrumento fértil, não 
somente para colocar luz sobre o trabalho das duas instituições, mas, espe-
cialmente, para alinhavar alguns fios soltos, como diria Hélio Oiticica, da 
arte brasileira presente nestes dois acervos institucionais.
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PARADOXO(S) DA ARTE CONTEMPORÂNEA
Diálogos entre os acervos do MAC USP  

e do Paço das Artes

Ana Magalhães  
e Priscila Arantes
Curadoras

Nessa mostra, de parceria entre o MAC USP e o Paço das Artes, 
tomamos por princípio o cruzamento entre o acervo do Museu e o 
acervo do Paço – entendido aqui como a documentação e o arquivo 
que essa instituição criou a partir de seu programa de exposições e sua 
contribuição para a memória da arte contemporânea, questões centrais 
também para o MAC USP. Nesse diálogo, procuramos cotejar e acompa-
nhar artistas que fizeram a história do Paço e estão presentes no acervo 
do MAC USP. A escolha da obra de Regina Silveira como fio condutor 
para a seleção dos demais artistas e as questões levantadas pela expo-
sição confluíam não só para essa história institucional comum, mas 
também para as inquietações que a curadoria de ambas as instituições 
têm levantado no que diz respeito à produção contemporânea.
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Paradoxo do Santo, de Regina Silveira, é o ponto de partida dessa 
curadoria. A instalação foi originalmente realizada para o Museo del 
Barrio, em Nova York, para uma mostra da qual a artista participou em 
1994, tendo dado entrada no acervo do MAC USP logo em seguida. O 
que a artista propõe aqui é o que ela mesma chama de uma “instalação 
ambiental”, em que contrapõe a imagem popular de um santo – Santiago 
Apóstolo ou Santiago Matamoros, patrono militar da Espanha e do Novo 
Mundo – à grande sombra distorcida e projetada do famoso monumento 
equestre dedicado a Duque de Caxias – patrono das forças armadas brasi-
leiras –, concebido pelo célebre escultor modernista Victor Brecheret. A 
artista refletia, assim, sobre os conflitos de dominação da América Latina, 
a gigante subjugada ao poderio luso-espanhol, e que ainda vive sob um 
regime de colonialidade. Invertendo os sinais, com a sombra do monu-
mento equestre de formas clássicas sendo parte do patrimônio e da 
história brasileira, e a pequena imagem popular do santo como um refe-
rente do centro, Silveira aponta para as contradições dessas relações de 
força e para a história conflituosa entre esses dois territórios. 

A partir dessa instalação, do efeito da sombra e seus significados, 
abrimos um leque de trabalhos de Regina Silveira que se desdobraram 
em outras questões vizinhas. Fazem parte da exposição Inclusões em 
São Paulo, a série Interferências, Infernus, Enigmas e Anamorfas (álbum 
de gravuras que foi sua dissertação de mestrado na Universidade de 
São Paulo). Há uma ampla gama de materiais que a artista usou para 
conceber essas obras em diferentes momentos de sua carreira. Além da 
sombra distorcida ser parte integrante de muitas delas, Silveira revisita a 
problemática do museu de arte na contemporaneidade, de como ele lida 
com proposições artísticas que demandam outros modos de documen-
tação, apresentação e conservação. Ela ainda, necessariamente, trata 
da questão da memória e de como se constroem as narrativas dentro de 
nossas instituições. A ideia de território, de mapa, e o papel da cidade nessa 



16

chave também são questões candentes em seus trabalhos aqui apresen-
tados. Regina Silveira se coloca, assim, dentro de uma poética que se 
aproxima de questões ativistas e insurgentes, ou lança luz sobre elas. As 
gravuras do álbum Anamorfas são, por fim, uma espécie de síntese entre 
a ideia paradoxal da sombra e sua real ameaça, ou potencial de violência, 
já que as sombras, nesse caso, são de objetos cortantes; embora comuns 
no ambiente doméstico, eles podem ferir ou até matar. 

O museu, o território, o ativismo e a violência são questões que orien-
taram a seleção de obras dos demais artistas. O museu e seu paradoxo 
são revisitados nas proposições de Fabiano Gonper, Felipe Cama e Antoni 
Muntadas. O território e seus conflitos emergem nas proposições de Giselle 
Beiguelman, Gilbertto Prado, Rosângela Rennó, Alex Flemming e Nazareno 
Rodrigues. O ativismo e as poéticas militantes estão presentes nos traba-
lhos de Eduardo Kac e Tadeu Jungle. A violência é inerente aos trabalhos 
de Thiago Honório, Fernando Piola e Hudinilson Jr. Essas constelações 
não são núcleos ou temas rígidos na exposição, mas formam redes de 
contatos, sobrepondo-se umas às outras. Nas palavras da própria Regina 
Silveira, são artistas que compartilham com ela da mesma “pelagem”, 
sem que, necessariamente, sejam da mesma espécie. 

A exposição não tem uma disposição linear nem cronológica, mas 
procura fazer um diálogo entre os artistas dentro desses paradoxos que a 
arte contemporânea propõe na atualidade. 



17



18

ENTREVISTA REGINA SILVEIRAPor Ana Magalhães  
e Priscila Arantes 
Julho de 2018

Para esta exposição, nós como curadoras, escolhemos sua obra 
Paradoxo do Santo (1994) como ponto de partida, que, inclusive, 
inspirou o título da mostra. Como você situa o Paradoxo do Santo no 
conjunto da sua obra e dentro do contexto atual?

No meu percurso, o Paradoxo do Santo se situa depois de uma longa 
exploração das possibilidades poéticas – diria também políticas – impli-
cadas na operação de articular sombras projetadas, extensas e geral-
mente distorcidas, com imagens apropriadas da mídia – neste caso para 
ressaltar significados de poder já embutidos nos seus referentes (execu-
tivos, tanques de guerra, jogadores de futebol, militares) ou, no caso dos 
repertórios de objetos e obras de arte, para simplesmente evocar ausên-
cias paradoxais, com sombras projetadas sem referentes visíveis (séries 
In Absentia). Já havia usado silhuetas e sombras projetadas em insta-
lações (Símile, no Centro Galileo, em Madri, 1988), algumas realizadas 
como site specific (Solombra, no SESC Pompeia, em 1990 e Behind the 
Glass, nas vitrinas da Grey Art Gallery, em Nova York, em 1991), direta-
mente sobre a arquitetura de interiores, para ressignificar a experiência 
dos espaços dados à minha intervenção. 
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Já a tomada dos monumentos como signos de poder e mobiliário 
do espaço urbano, para compor comentários visuais mais acentuada-
mente políticos, começa em 1987, também com a apropriação gráfica 
dos contornos silhuetados de um outro monumento de Victor Brecheret, 
o Monumento às Bandeiras, no Parque Ibirapuera. O Monudentro, cuja 
versão original participou da exposição Trama do Gosto na Cidade, promo-
vida pela Bienal de São Paulo (1987), foi construído como distorção pers-
pectivada no interior do prédio, até ambientada com grama artificial, em 
remessa paródica à situação do monumento real, no parque quase à 
frente. Seu título, tão certeiro, foi uma contribuição espontânea do amigo 
poeta Paulo Leminski. 

Quando concebi o Paradoxo do Santo, quase sete anos depois, o motivo 
que gerava este outro discurso político-visual era novamente uma obra de 
Brecheret, desta vez o formidável monumento ao Duque de Caxias, nosso 
patrono militar, na praça Rui Barbosa, no centro de São Paulo. Por que 
este escultor estava mais uma vez na minha mira? Entre outras coisas, 
pela qualidade substantiva de sua obra e da exemplaridade de seus monu-
mentos, reconhecíveis como tais em qualquer grau de abstração e escala.

Lembro que meu primeiro movimento foi registrar aquele enorme 
monumento equestre militar com fotografias tomadas de muitos ângulos, 
sem saber exatamente o que e como poderia ressignificar aquela silhueta 
majestosa, de braço erguido, empunhando a espada.

Essas fotografias foram a única referência material que levei comigo 
para o Banff Centre, em Alberta, Canadá, como bolsista de seu programa 
de residências internacionais, nos últimos meses de 1993. Ali as mantive 
afixadas à parede de meu estúdio, e sempre à vista, para pensar no que 
faria a partir dessas capturas. Quando regressava ao Brasil via Nova York, 
já sabia como usar e o que dizer com aquela silhueta, depois da única alte-
ração que lhe imprimi: a espada abaixada, em riste, para o ataque. Tinha o 
compromisso de ir ao Museo del Barrio, que me convidava para uma parti-
cipação especial na coletiva Recovering Popular Culture, em 1994. 
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Chegando ao museu, solicitei qualquer santo equestre que tivesse na 
sua coleção de arte popular para compor o paradoxo de sombras que já 
pensava – com referentes distintos ou cruzados e tamanhos díspares –o 
dado conceitual que está na base desta obra. Mas encontrar a pequena 
escultura originária de Santo Domingo, representando Santiago Apóstolo, 
o controvertido patrono militar da América Espanhola, invocado em 
guerras coloniais que destruiriam culturas indígenas (e atual patrono 
militar da Espanha) foi, sem dúvida, essencial para compor a trama de 
significados que hoje esta obra carrega, envolvendo religião, militarismo e 
poder. Embora já soubesse a priori que conteúdos queria aderir à silhueta 
do Duque, só quando pude somá-los aos daquela figura popular é que o 
Paradoxo do Santo se completou, como sombra perversa de dois refe-
rentes trocados, ambiguamente colados a dois patronos militares. 

Preciso mencionar que, um ano depois da instalação no Museo del 
Barrio, com base no Paradoxo do Santo, ainda desenvolvi o projeto 
O Enigma do Duque (1995) em que a mesma silhueta do Duque de 
Caxias, agora com a espada levantada e distorcida de outra maneira, 
se situaria sobre o prédio da Biblioteca, no Memorial da América Latina, 
em São Paulo, por ocasião do aniversário da Guerra do Paraguai. Mas 
esse projeto ficou na etapa dos desenhos preparatórios e maquetes de 
estudo, pois não foi considerado viável, dado que seu material poderia 
prejudicar o revestimento do edifício pretendido que, na época, já preci-
sava de cuidados especiais.

No contexto atual, sempre parece possível atualizar os significados 
do Paradoxo do Santo, na ótica dos permanentes confrontos sociais na 
América Latina. Mas, no contexto desta exposição, creio que ele se situa 
confortavelmente na esfera poético-política de obras como essas, com 
as quais mantém diversas afinidades, seja na abordagem crítica do real 
e da mídia, na multidisciplinaridade e no recurso a diversos meios. Boas 
conversas, entre bichos da mesma pelagem.
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Você poderia comentar sobre as três montagens do Paradoxo do Santo, 
isto é, a primeira no Museo del Barrio (em Nova York); a segunda no 
MAC USP, quando ela foi doada e passou por uma adaptação, se assim 
podemos dizer, para a montagem da sombra projetada no chão e na 
parede; e a terceira que temos agora, que você mesma chamou de 
“cópia de exposição”, exclusiva para o contexto desta exposição?

Na primeira montagem, no Museo del Barrio, a obra deveria ser 
efêmera e a solução foi pintá-la diretamente nas paredes do espaço 
designado pela instituição. A base para a execução foi um desenho da 
silhueta, feito em perspectiva sobre papel milimetrado, hoje na coleção 
do Museo del Barrio. A silhueta foi ampliada por meio de fotocópias 
gigantes até atingir a dimensão pretendida: 18 metros de largura por 
3,30 metros de altura, que se estendia por três paredes do espaço 
expositivo que me fora reservado. Logo, a silhueta foi pintada com tinta 
industrial preta fosca, assim como a parte que dobrava no chão para 
receber a base de madeira com o santo, resolvida como forma trian-
gular recortada em plástico fino e rígido, aderido ao piso da sala. 

A segunda montagem da obra foi no MAC USP, em 1996, quando 
doei a este museu uma versão permanente, elaborada como recorte 
em chapas de poliestireno preto fosco, divididas por módulos regulares. 
Para a silhueta, usei o mesmo desenho e as mesmas medidas do original 
pintado, mas optei por oferecer uma segunda possibilidade de confi-
guração, com apenas uma inflexão, em ângulo de 90 graus. Ou seja, 
a sombra do monumento ao Duque de Caxias poderia eventualmente 
ocupar apenas dois planos de parede, em ângulo reto. 

A terceira versão, logo replicada e expandida para permitir as inúmeras 
dimensionalidades e itinerâncias que esta obra teve, resultou de sua 
transformação em matriz digital, para execução como recorte de vinil 
adesivo com medidas variáveis e flexibilização suficiente para melhor 
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ocupar o espaço dado. Isto ocorreu em duas etapas: na primeira vez, 
quando o Paradoxo do Santo participou da mostra Brazil: Body and Soul, 
no Guggenheim Museum de Nova York, em 2001, onde o vinil adesivo 
foi recortado a mão, com o auxílio de fotocópias gigantes. Em todas as 
outras vezes – e foram muitas, pois o Paradoxo talvez tenha sido minha 
obra que mais viajou – a matriz digital já determinava o corte do vinil 
adesivo em máquina. 

Observo que agora o MAC USP também possui uma matriz digital do 
Paradoxo do Santo, dimensionada para caber na altura das suas atuais 
salas de exposição, mais baixas do que os espaços expositivos de suas 
sedes anteriores.

Se, para a versão permanente do MAC USP e sua posterior circulação, 
como exhibition copy, o dado da sombra foi solucionado pela atualização 
de suportes e recursos técnicos, a duplicação da imagem popular de 
Santiago Apóstolo demandou outro tipo de solução: envolveu a criação 
de réplicas artesanais, com execução encomendada a partir de fotos 
do original. Foram realizadas duas cópias, sequencialmente: a primeira 
por encomenda do MAC USP ao artista popular Adelino, residente no 
Embu das Artes; e a segunda, encomendada por mim ao artista Marcos 
Freitas, de São Paulo, para a eventual circulação da obra.

Conte para nós sobre os modos de circulação de Enigmas. Você chama 
a atenção para o fato de que essas imagens são cartões-postais. Como 
elas foram concebidas inicialmente? 

Os quatro Enigmas executados no formato de cartões-postais fazem 
parte do pequeno conjunto de edições de autor que realizei entre os 
anos 1970 e 1980, geralmente com tiragens pequenas, em serigrafia 
ou offset. Nessa obra, as imagens foram concebidas como ideogramas 
visuais compostos pela superposição de imagens fotográficas de objetos 
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banais, de meu uso pessoal, e sombras ficcionais de outros objetos, 
desenhadas na forma de silhuetas, que descrevem “topograficamente” 
os volumes virtuais dos objetos fotografados. A junção de cada objeto 
com a sombra superposta é totalmente aleatória e, mais do que nada, 
quer reforçar a ausência de um outro objeto, imaginário e “fantasma”, 
a flutuar entre o olho do observador e sua própria sombra projetada. 
Começa nos Enigmas a estratégia de representar sombras como índices 
de objetos ausentes, o que fundamentou diversas de minhas instala-
ções nos anos seguintes.

Em termos de operações e suportes gráficos, os Enigmas são origi-
nalmente fotogramas realizados em 1981, cada um deles resultado 
da dupla exposição sobre um mesmo papel fotográfico – primeiro de 
um negativo – com a imagem do objeto, e a seguir da silhueta vazada 
em filme vermelho – para situá-la corretamente sobre o objeto foto-
grafado e também para proteger as demais áreas que não deveriam 
ser afetadas pela nova exposição à luz da ampliadora. Esses origi-
nais foram reproduzidos nos postais editados pela Poesia e Arte, uma 
ativa produtora de edições alternativas neste período, com tiragem de 
500 exemplares, para lançamento no Café Paris, próximo à entrada do 
campus da USP, em 1982. No lançamento, os quatro postais, reunidos 
em envelope, estavam acompanhados do texto crítico A Revelação 
da Sombra, de Teixeira Coelho, publicado pela revista Arte em São  
Paulo, em 1984.

Em 1999 os quatro fotogramas foram reproduzidos fotografica-
mente por Eduardo Brandão, com dimensões um pouco maiores que 
as originais, e ganharam uma tiragem de 10 exemplares, promovida 
em conjunto com a Galeria Brito Cimino, em São Paulo. Atualmente, 
os fotogramas originais pertencem à coleção de fotografias do  
MoMA, em NY. 
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Como foi a primeira apresentação de Inclusões em São Paulo (1973), 
no MAC USP? O que lhe motivou a fazer esse trabalho? Qual a atuali-
dade dele, para você?

As Inclusões em São Paulo (1973) participaram do Multi-Media II 
(1976), um programa de mostras internacionais essencialmente gráficas, 
apoiadas em meios não tradicionais e de natureza conceitual, organi-
zadas periodicamente por Walter Zanini, dentro do programa mais geral 
das exposições do museu. 

Essas Inclusões fazem parte de séries anteriores, como a Three 
Proposals for a Junkyard (1971), iniciada quando ainda vivia em Porto 
Rico. Foi então que, pela primeira vez, juntei criticamente imagens foto-
gráficas apropriadas de edifícios e ambientes urbanos diversos a fotos 
das verdadeiras montanhas de lixo urbano que encontrara num depósito 
de carros velhos e abandonados, em San Juan, que era, com certeza, 
um índice forte das problemáticas políticas econômicas daquela ilha. 
O mesmo amontoamento de carros, desta vez no Vale do Anhangabaú, 
comparece em Brasil Turístico (1973), minha contribuição para a publi-
cação alternativa ON/OFF que organizei com Julio Plaza e outros artistas 
e colegas de ensino na FAAP, onde havia recém ingressado.

Ao mesmo tempo, e com o título de São Paulo Turístico (1973), fazia 
circular, também internacionalmente, diversas imagens da cidade, 
tomadas por toneladas de detritos e lixo industrial. Em 1977, algumas 
dessas imagens ainda fizeram parte do volume Natural Beauties em Brazil 
Today, com cartões-postais impressos em serigrafia, em edição de autor, 
com 40 exemplares. 

As Inclusões e tudo que fiz ao seu redor, sem dúvida manifestam 
minha vontade de fazer passar por realidade, imagens que simulam 
capturas reais e apocalípticas da cena urbana, uma visão catastrófica 
do futuro. Ainda que agora pareçam datadas, ironicamente o que elas 
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dizem continua vivo e ativo em diversas latitudes, além de ratificado, 
quase diariamente, pela mídia, local e global, quando o foco são os 
desastres urbanos e ambientais. 

Fale sobre a pesquisa para o álbum Anamorfas (1980). Trata-se de 
sua dissertação de mestrado, certo?

Anamorfas foi o título que dei aos resultados de uma reflexão bastante 
estendida que já vinha realizando sobre os sistemas projetivos, mais 
especificamente a perspectiva, e que apresentei na forma de um álbum 
de gravuras na conclusão do meu mestrado em artes, no MAC USP, em 
1980. Anamorfas foi uma palavra inventada, tomada das anamorfoses 
do maneirismo. Com ela, queria remeter ao foco das minhas reflexões os 
graus de artificialidade e inadequação dos sistemas projetivos em geral, 
opostos aos conhecidos propósitos de fidelidade e à realidade visual, 
característicos da representação ilusionista, de longa tradição. 

Em Anamorfas meu foco estava nos limites do reconhecimento de 
objetos banais, de uso cotidiano, escolhidos entre aqueles que podiam 
caber na mão quando submetidos a uma distorção geométrica que alte-
rasse significativamente suas características visuais e também funcio-
nais. Minha tentativa era desafiar cabalmente a fidelidade da perspec-
tiva, chegando às fronteiras de sua adequação, por deformar os contornos 
fotográficos (fotos são outras falsas suposições de fidelidade) daqueles 
objetos, nas malhas perspectivadas que os continham. Qual o limite da 
distorção de um par de óculos para que seu contorno se aproximasse ao 
de um inseto morto? Até quando esticar ou dobrar uma xícara de cafezinho 
para a desfuncionalizar totalmente a ponto de fazê-la parecer desmaiar?

Foi emocionante receber do poeta e amigo Haroldo de Campos o incrível 
poema O Banal Fantástico, que ele criou para as Anamorfas no próprio 
dia da minha defesa de mestrado e que foi pessoalmente me entregar 
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na porta de casa na manhã seguinte. Conservo até hoje o original desse 
poema, datilografado e assinado, na parede da minha sala. O poeta 
entendeu tudo: as palavras que inventou revestem com muita imaginação 
os objetos transformados.

O álbum Anamorfas foi impresso manualmente no prelo de offset que 
eu havia feito transportar da gráfica da FAAP para o ateliê da Faculdade de 
Artes Plásticas onde eu ministrava classes de litografia. Suas 12 imagens 
misturam reproduções fotográficas com desenho lineares e manuais, 
numa sintaxe tomada aos exercícios de desenho. Em termos estrita-
mente visuais, toda a investigação para Anamorfas está ancorada em 44 
desenhos preparatórios, feitos a nanquim sobre papel, que explicitam as 
escolhas feitas para as distorções perspectivadas. Hoje esses desenhos 
pertencem à coleção da Pinacoteca Municipal de São Paulo. 

Infernus (2008), segundo você, faz parte de um conjunto de obras em 
que trabalha a violência. Fale um pouco mais sobre este tema em 
relação às suas obras.

Em 2008, eu havia juntado uma boa quantidade de obras realizadas 
em diferentes suportes, imagens, recursos técnicos e procedimentos, 
todas com conteúdo derivado das nossas desgraças atuais: a violência, 
a corrupção, a deterioração do cotidiano... Com um grupo delas, concebi 
a exposição Mundus Admirabilis e Outras Pragas, que montei na Galeria 
Brito Cimino, em São Paulo, para funcionar como metáforas visuais em 
alusão às tradicionais pragas bíblicas, uma espécie de aggiornamento 
poético capaz de transpor seus sentidos para a contemporaneidade. 
Infernus foi concebido e realizado para essa exposição.

Infernus é um poço de madeira pintado de negro e com um vídeo escon-
dido em seu interior, para que o monitor simule o fundo do poço, onde pinga 
uma gota de um líquido vermelho espesso – sangue? –, aparentemente 
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caída do rosto do espectador que se inclina sobre a abertura do poço, e 
ainda tinge de vermelho seu rosto pela luz que emana do vídeo. Uma trilha 
sonora mistura um som de vento que sopra forte no interior de um túnel 
imaginário com o som da gota que cai continuamente na poça de sangue. 

O conjunto das novas “pragas” trazia diversas alusões à violência 
urbana – umas mais diretas que outras – e foram distribuídas em espaços 
interiores recobertos pela gráfica invasiva de insetos daninhos agigan-
tados. Depois dessa exposição, o tema das pragas continuou em instala-
ções como Dark Swamp, na qual situei um grande ovo negro sobre uma 
mandala gráfica de crocodilos, como comentário quase óbvio à origem 
de muitos males. Fiz também Amphibia, um equivalente visual da praga 
bíblica da chuva de sapos, construída como metáfora sobre a corrupção, 
com apoio de centenas de silhuetas de sapos correndo em direção a um 
belo ralo dourado. 

Foi, porém, a seleção de obras para a exposição CRASH, no Museu 
Oscar Niemeyer, em Curitiba (2016), que permitiu avaliar, em retros-
pecto, o quanto o tema da violência e das armas é recorrente em minha 
trajetória, desde os anos 1970, em vídeos, gravuras, porcelanas, objetos 
e instalações. Quero, entretanto, manifestar que sempre procurei dar 
âncoras poéticas suficientes a todas essas obras com conteúdo acentua-
damente político, para que pudessem transcender o meramente factual 
e descritivo – por mais críticas que fossem – e funcionar plenamente em 
qualquer tempo e geografia. 

Muitos dos trabalhos presentes na exposição trabalham a perspec-
tiva. Fale um pouco para nós sobre isso.

Por mais de uma década, o elemento que provocou a maioria de 
minhas criações gráficas foram os paradoxos constituídos pela utili-
zação de instrumentos reconhecidos como racionalizadores da visão, 
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entre eles, a perspectiva e a fotografia, dentro dos propósitos históricos 
de atingir “verdades visuais” – comuns a toda a tradição ilusionista –, 
quando seu uso é deliberadamente artificioso, invertido, fora dos limites 
do sistema ou até paródico. Apreciava as aberrações marginais refe-
ridas por Leonardo, as fantasmagorias maneiristas, o uso poético em 
Magritte e De Chirico e, sobretudo, o uso alegórico por Duchamp.

Minhas afinidades, portanto, iam de Leonardo a Duchamp e eu 
estava munida – operativa e conceitualmente – desses instrumentos 
quando produzi as transformações de aparências conhecidas, como 
nas Destruturas Urbanas (1975–1977) e Anamorfas (1979–1980). 
Também estão muito assentadas na suposta confiabilidade dos 
sistemas projetivos as sombras longas e perspectivadas de figuras da 
mídia, que criei para comentar o poder, seja ele militar, político ou até 
mesmo do futebol, na série dos Dilatáveis, de 1981, e as sombras de 
elementos ausentes do campo visual, nos Enigmas e depois nas séries 
In Absentia (desde 1982). 

Entretanto, posso dizer que foi quando comecei a aplicar essas 
operações a instalações ambientais, já no início dos anos 1980, com 
In Absentia (Para Giselda Leirner), a instalação do cavalete silhue-
tado no MAM SP (1982) e depois nos diversos Auditórios da primeira 
metade dos anos 1990, que pareciam erguer-se virtualmente do chão, 
que ganhei plena consciência das determinações do ponto de vista e 
sua importância para a construção dessas visualidades. Sempre impli-
cado no sistema da perspectiva linear e entendido como o lugar para 
o olho do observador, único, fixo e imóvel, apenas a manipulação de 
seus dados era capaz de criar estranhezas e desconexões mais-do-
que-interessantes no próprio espaço físico da instalação, uma prática 
que considerei totalmente transformadora da percepção e da expe-
riência do lugar.
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Mesmo com plataforma conceitual instalada na representação visual 
e suas relações com a percepção, meu interesse maior sempre esteve 
no terreno das deformações e outras desrealidades possíveis. Por isso 
gostei tanto do ensaio Ciência Fictícia que Arlindo Machado escreveu 
para o livro com meu nome, publicado em 2010 pela editora Charta 
Books, de Milão. No ensaio, ele aponta, diretamente e com bons argu-
mentos, o falso rigor implicado nos muitos desenhos preparatórios e 
maquetes que sempre calçam meus projetos, na busca paradoxal de 
resultados totalmente artificiosos, o que qualifica como ciência falsifi-
cada ou “fictícia”, totalmente oposta à mais reconhecida e fantasiosa 
ficção científica.

Como você pensa o trabalho do MAC USP e do Paço das Artes em 
relação à promoção da arte contemporânea?

Na cena brasileira das artes visuais, são bem poucas as institui-
ções que abrigam as produções mais novas e radicais, no próprio 
tempo de sua produção. O MAC USP e o Paço das Artes já possuem 
uma história acumulada, não apenas de pesquisa e difusão da arte 
contemporânea, mas também de fomento a novas perspectivas, provo-
cadas por programas específicos, alguns de longa data. Pessoalmente, 
acredito que as dificuldades quase crônicas que afetam esse tipo 
de instituição em nosso país certamente passam pelo fato de que, 
mesmo no interior de seus próprios órgãos de tutela – o Estado e 
a Universidade –, nunca foi de fato vencida a batalha para afirmar 
o caráter mágico e transformador da arte, nem sua natureza de 
construção mental mais do que respeitável e em tudo oposta a sua 
consideração – mais habitual e preconceituosa – de ser apenas 
expressão, ou mais pejorativamente e em outro tipo de circulação,  
luxo e mercadoria.
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Desejo que a junção MAC USP - Paço não seja apenas temporária e 
eventual, pois essa troca parece muito oxigenada e com possibilidades 
de expansão no futuro, com outras visadas, similares ou até mais abran-
gentes. Nas conversas possíveis entre as duas instituições, por que não 
avaliar a retomada da antiga atitude de dar ao artista maior participação 
na formulação de programas? E por que não rever com mais força o 
papel dos museus de arte contemporânea como agentes provocadores 
de produções mais abertas, interdisciplinares e experimentais?
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ALEX FLEMMING

Alex Flemming é mais conhecido por seu trabalho em pintura, fotografia 
e outros meios, bem como intervenções em espaços urbanos. Desde pelo 
menos a década de 1990, interessa-lhe justapor esses meios para realizar 
proposições em que discute as contradições do indivíduo na contem-
poraneidade a partir de sua própria trajetória. Além disso, Flemming é 
sensível às questões sóciopolíticas atuais. Suas obras envolvem as rela-
ções de força entre diferentes territórios tratando, assim, de processos 
de opressão e colonização, entre nações e no interior delas. Sendo ele 
próprio um artista nômade, por assim dizer, vivendo entre a Alemanha e o 
Brasil, aquilo que é próprio de um território parece ser algo que o instiga 
a pensar nessas relações de força. 

Outro dado relevante de seu procedimento é a reutilização de mate-
riais ou obras iniciadas para a elaboração de novos trabalhos. Os dois 
cadernos que temos aqui resultam desse tipo de abordagem. O artista faz 
uso de provas de cor de catálogos documentando sua própria obra, que 
ele guardou por muito tempo, como base para criar dois cadernos ou duas 
publicações de artista, por assim dizer. No caso da Série Alturas, trata-
se das imagens de um conjunto de pinturas realizado por ele em 1996, 
que aqui se apresentam no formato de um caderno cuja altura verticaliza 
seu formato e, de certo modo, joga com as próprias imagens das obras 
ali reproduzidas. Já em Alex Flemming o que temos são as imagens dos 
trabalhos da série Mapas e Minas, em que sobre um suporte recortado no 
formato do mapa do Brasil e pintado de cores bem vivas, Flemming cola 
pedras preciosas, fazendo referência ao ciclo colonial do ouro, à explo-
ração das riquezas minerais do país e ao lugar que ele ocupa na ordem 
econômica mundial. Um aspecto importante na montagem desse caderno 
é que as obras desta série reproduzidas nas provas de cor aparecem nas 
posições mais diversas, por vezes colocando o mapa do Brasil de cabeça 
para baixo ou com os lados invertidos. 
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Alex Flemming. Série Alturas, 1996
offset sobre papel encadernado com cartão e espiral 
de plástico, 53,3 x 25 x 3 cm

Alex Flemming, 2011
acrílica e offset em cores sobre papel encadernado 
com cartão e espiral de plástico, 66,6 x 49 x 3 cm
Registro Fotográfico: Arquivo MAC USP
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ANTONI MUNTADAS

O artista conceitual espanhol Antoni Muntadas é conhecido por sua 
investigação crítica dos meios de comunicação de massa e da circulação 
da informação, bem como do papel que a imagem cumpre dentro desse 
processo. The Best of Life começou com uma ação do artista em vários 
museus e espaços institucionais, nos quais ele apresentava um conjunto 
de fotografias extraídas dos jornais, sem legendas, e através de um ques-
tionário pedia que o público visitante desses espaços atribuísse uma 
legenda a elas, ao mesmo tempo que tinham de escrever sobre emoções 
que elas evocavam. No caso do MAC USP, a ação foi feita durante a expo-
sição Poéticas Visuais, em 1977. O Museu ainda guarda três das fotogra-
fias eleitas para a ação e os formulários datiloscritos, alguns preenchidos 
pelo público. Para Paradoxo(s) da arte contemporânea, Muntadas auto-
rizou o MAC USP a fazer uma versão digital dos questionários, com as três 
fotografias pertencentes ao acervo do Museu. Assim, foi possível que o 
público da exposição pudesse participar, de algum modo, da ação que o 
artista havia iniciado nos anos 1970. 
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A proposição de Muntadas resultou numa publicação que o artista 
lançou em 1978: Sobre a subjetividade (50 fotografias de “The Best of 
Life”), na qual ele organizou o conjunto final de fotografias selecionadas 
por ele ao longo da ação, bem como sistematizou, por assim dizer, as 
falas e reações do público diante delas. O MAC USP também possui um 
exemplar do livro. 

The Best of Life tem, assim, um duplo sentido. De um lado, Muntadas 
tensiona a dimensão narrativa da fotografia, bem como seu papel de 
documento dos acontecimentos; de outro, o deslocamento do contexto 
original de produção das fotos selecionadas lhes confere outra dimensão 
narrativa, em que o artista parece incitar nas pessoas sua empatia, em 
que elas talvez reconheçam nas imagens apresentadas algo de sua expe-
riência individual, reativando, assim, sua potência – muitas vezes perdida 
na banalidade da notícia de jornal. 
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Sobre a Subjetividade (50 fotografias 
de “The Best of Life”), 1977/2018
offset sobre papel, 28 x 21,5 cm
Registro fotográfico: Arquivo MAC USP
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Tendo como pano de fundo a ditadura militar no Brasil, o coletivo artís-
tico Gang fundou o Movimento de Arte Pornô nos anos 1980. Eduardo Kac, 
Glauco Mattoso, Denise Trindade, Cairo Assis Trindade, Ulisses Tavares, 
Bráulio Tavares, entre outros, foram alguns dos artistas participantes do 
movimento cuja ideia era a de dar mais liberdade à arte e à poesia em uma 
época de “ditadura artístico-literária” moldada pela censura e por produções 
legitimadas oficialmente pelo circuito artístico preponderante na época.

Muitas das produções do grupo se manifestavam não somente no 
espaço público, mas também através da utilização do corpo “desvestido” 
e apresentado de forma livre, sem conceitos pré-estabelecidos. Um dos 
pontos culminantes do grupo foi a Interversão realizada em 13 de feve-
reiro de 1982 – e registrada em vídeo – no posto 9 da Praia de Ipanema, 
tendo como pretexto os 60 anos da Semana de Arte Moderna de 1922. O 
grupo realizou uma passeata-performance pornô, incorporando “palavras 
de ordem” sobre a liberdade do corpo e da poesia.

EDUARDO KAC
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Performance Interversão (Série 
Movimento de Arte Pornô), 1982
vídeo digital VOB, som, pb,4’41”
Registro Fotográfico: Arquivo MAC USP
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FABIANO GONPER

Gonper Museum é um work in progress criado no início dos anos 2000 
que levanta discussões a respeito da relação do artista com a instituição 
e o espaço museal.

O projeto é uma espécie de museu fictício, ou museu parasita, que 
se instala (em forma de desenhos impressos em papel) nas paredes do 
museu que está exibindo o projeto. Nessas peças de papel, geralmente 
com a dimesão aproximada de 88 x 160 cm, Gonper apresenta uma série 
de imagens de obras realizadas por ele e de trabalhos realizados com 
outros artistas, além de leituras feitas por ele da obra de outros artistas. 
Essas obras-desenhos são dispostas no espaço do papel, como um grande 
diagrama gráfico no espaço expositivo.

O museu fictício, ou museu parasita é, portanto, uma obra que questiona, 
reflete e ironiza o poder e as técnicas expositivas e curatoriais presentes 
no sistema museal. Fabiano Gonper assume, assim, a função de artista 
e também de curador, diretor executivo, designer gráfico e designer expo-
gráfico, misturando e desierarquizando essas diferentes funções.
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Gonper Museum Project (Bienal 
de Cuenca 2004 #01 e #2), 2003
impressão sobre papel, 88 x 160 cm
Registro Fotográfico: Fabiano Gonper
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Essa obra surgiu depois de uma visita de Felipe Cama à China. O artista 
havia se interessado pela atitude de milhões de turistas que se fotogra-
favam em frente à entrada da Cidade Proibida. Antes mesmo da febre 
das selfies, Cama esteve atento ao modo como as pessoas se relacionam 
com o mundo, como registram sua própria experiência e sua memória, e 
de que modo locais turísticos fazem parte dessa narrativa. 

As imagens são pinturas feitas a partir de fotografias, inicialmente 
tiradas pelo próprio artista (inclusive dele mesmo em frente aos portões 
da Cidade Proibida, com o retrato-monumento de Mao Tsé-Tung), mas que 
foram sendo completadas por retratos de pessoas que disponibilizaram 
suas imagens na internet. Ao escolher a pintura como meio de reprodução 
das imagens originalmente fotográficas, o artista discute não só o estatuto 
da imagem, como também da ideia de autoria. As pinturas foram encomen-
dadas por Cama, através da internet, a artistas chineses especialistas em 
copiar qualquer imagem em pintura que se envie a eles. A China é hoje a 
maior economia do mundo, colocando seus produtos no mercado interna-
cional de modo competitivo, tendo ao mesmo tempo se reerguido por via 
da imitação e da cópia de tecnologia estrangeira. Faz parte desse sistema 
o boom da arte contemporânea chinesa nos mercados do Ocidente. Em 
contraposição a essa circulação global da arte chinesa contemporânea, o 
país também é conhecido por cidades como Dafen (no Sul da China, perto 
de Shenzen), na qual os artistas locais vivem da cópia de grandes obras 
da pintura ocidental, que podem ser encomendadas por qualquer pessoa 
através da internet, enviadas por correio. Esses artistas, no entanto, não 
são vistos como seus pares que circulam nas grandes mostras e feiras 
internacionais de arte contemporânea, participando de uma economia 
secundária, cuja circulação da arte se dá por via da cópia. 

FELIPE CAMA
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Notícias de Lugar Nenhum  
(Made in China), 2010
óleo sobre tela, 163 x 545 cm
Registro Fotográfico: Arquivo MAC USP
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Formado pelo Departamento de Artes Visuais da Escola de 
Comunicações e Artes da Universidade de São Paulo (ECA USP), Fernando 
Piola tem como mote a questão da memória histórica, se assim podemos 
dizer. Num primeiro momento, seu trabalho debruçava-se sobre projetos 
e monumentos não realizados na cidade de São Paulo, tratando das 
contradições de como as instâncias institucionais lidam com a narrativa 
histórica, por exemplo. Essa sua investigação desdobrou-se em proposi-
ções nas quais ele discutia como São Paulo lidava com a memória dos 
espaços institucionais da repressão durante a ditadura militar no Brasil 
(1964–1985).

Operação Tutoia é fruto dessa reflexão mais recente. A proposição 
partia de uma primeira tentativa do artista em fazer uma ação de plantio 
de folhagens vermelhas num grande canteiro, em frente à atual Estação 
Pinacoteca, que também abriga o Memorial da Resistência, e que durante a 
ditadura militar era a sede do famigerado DEOPS (Departamento Estadual 
de Ordem Política e Social de São Paulo). Para esse centro eram levados 
os presos políticos e opositores do regime militar, e a prática de investi-
gação policial era a tortura e a violação de direitos humanos – conforme 
as investigações das várias seções da Comissão da Verdade instaladas 
pela Presidência da República em todo o país, a partir de 2011. A Praça 
Vermelha de Piola, jamais realizada, era uma forma de sinalizar para o 
espectadores que aquela edificação guardava essa história de violência.

FERNANDO PIOLA
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Após ganhar um edital para realização de projeto artístico em 2007, 
o artista adotou novas estratégias para dar continuidade àquele iniciado 
com Praça Vermelha. Outro espaço de repressão e violência ligado à 
ditadura militar no Brasil é a atual Delegacia da Rua Tutoia (36º Distrito 
Policial), que funcionou como DOI-CODI (Destacamento de Operações 
de Informação - Centro de Operações de Defesa Interna) no período. Ali 
morreu o jornalista Vladimir Herzog, sob tortura, em 1975. Com Operação 
Tutoia, Piola promoveu uma ação de replantio dos canteiros em frente à 
delegacia, com folhagens vermelhas, de modo a marcar esse passado 
repressor e violento. O que temos aqui é o registro da ação, pensada pelo 
artista dentro de uma linguagem documental, arquivística, em que não só 
as fotografias da ação, mas verbetes explicativos sobre os termos próprios 
dessa história obscura, são organizados hierarquicamente, dentro de um 
critério catalográfico, para tratar também da dimensão institucionalizada 
da tortura, do abandono da legalidade e da violação de direitos humanos. 
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Operação Tutoia, 2007/2012 
(detalhe da obra)
recorte em vinil e fotografia em 
cores sobre papel, 162 x 350 cm
Arquivo MAC USP
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Desertesejo, projeto artístico de Gilbertto Prado, foi desenvolvido pela 
primeira vez nos anos 2000 para o Programa Rumos Novas Mídias, do 
Itaú Cultural. Uma das primeiras obras de arte digital adquiridas pelo MAC 
USP, o projeto é um ambiente virtual interativo multiusuário que permite a 
presença de até 50 participantes.

O projeto convida o público a mergulhar em paisagens virtuais, onde o 
navegante pode escolher se movimentar como uma onça, uma serpente 
ou uma águia.

O título da obra aponta para algumas leituras possíveis. Temos em 
Desertesejo uma mistura da palavra deserto com desejo. De que desejo a 
obra fala? De navegar no deserto, de andar por paisagens nunca antes nave-
gadas e também do desejo de partilha, do estar junto com o outro, já que 
o ambiente oferece a possibilidade de encontro com outros participantes.

A versão apresentada na exposição já é uma atualização da obra apre-
sentada em 2000, trazendo também discussões relacionadas à preser-
vação e conservação de obras de arte digital no contexto contemporâneo.

GILBERTTO PRADO
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Desertesejo (Ambiente Virtual 
Multiusuário), 2000/2014
software, computador, teclado, 
mouse, joystick, projetor e som  
235 x 375 x 490 cm
Registro Fotográfico: Gilbertto Prado
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Cinema Lascado é um projeto que busca dar conta das cicatrizes 
urbanas provocadas por intervenções públicas na paisagem das cidades, 
nesse caso, o Elevado Presidente Costa e Silva, que em 2016 passou a se 
chamar Presidente João Goulart.

Com uma câmera na mão, a artista captou as imagens do Minhocão 
e editou os vídeos gravados em HD utilizando antigos programas de 
animação de imagens e criação de sites, hoje obsoletos, criando uma 
estética do ruído e uma obra que transita entre o low e o high tech. O resul-
tado é uma série de sequências de imagens em movimento que descons-
troem o espaço, que é então recriado como ruído visual, conduzido pelas 
cores predominantes do entorno.

Apresentada como uma dupla projeção em formato vertical, a videoins-
talação permite ao público vivenciar percursos e paisagens impossíveis, 
como o estar, ao mesmo tempo, em cima e embaixo do Minhocão.

GISELLE BEIGUELMAN
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Cinema Lascado (Minhocão), 2010
vídeo digital, som, cor, 2’29” 
- versão duocanal
Registro Fotográfico: Giselle Beiguelman
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Hudinilson Jr. certamente é mais conhecido por suas famosas obras 
em fotocópias. O MAC USP foi o lugar no qual o artista experimentou com 
a máquina de xerox, fotocopiando partes de seu próprio corpo, depois 
montadas em grandes painéis. Assim, para o artista, o corpo era o suporte 
a partir do qual ele pensava seu trabalho. Atuante numa geração em que 
a sexualidade e as questões de gênero eram tabu para a cultura brasi-
leira, Hudinilson assistiu também à propagação da AIDS e ao uso que 
doenças sexualmente transmissíveis tiveram numa política de repressão 
às expressões da sexualidade.

Sendo o corpo matéria-prima para o trabalho de Hudinilson, são vários 
os seus cadernos de referência, em que o artista coleta imagens e frag-
mentos de corpos para discutir e investigar os modos de projeção dessas 
questões pelos meios de comunicação. As imagens que Hudinilson coletou 
nesses verdadeiros scrapbooks são extraídas de revistas (por vezes porno-
gráficas), jornais, anúncios etc. A ideia do caderno de referência remete 
a procedimentos de pesquisa que muitos artistas lançaram mão desde a 
invenção da imprensa moderna, dos meios de comunicação de massa e 
da colagem. O caderno faz parte, assim, de uma cozinha do artista. Mas, 
na poética de Hudinilson, o caderno de referência conversa com colagens 
e outras montagens que o artista produziu, tratando da questão do corpo, 
não na sua dimensão física, mas política, em que ele exprime hábitos 
culturais, papéis e lugares sociais.

HUDINILSON JR.
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Caderno de referência 95, ca. 2007
caneta hidrográfica, grafite e fotocópia sobre 
papel, esparadrapo, DVD e recortes de jornal 
e de offset em cores e PB, 23,5 x 17,5 cm
Registro Fotográfico: Arquivo MAC USP
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Um barquinho branco dentro de uma garrafa de vidro é colocado 
dentro de uma garrafa de vidro maior com um emaranhado de linhas de 
algodão, imitando o mar. O objeto tem um enorme apelo para o espectador, 
já que nele reconhecemos o gesto tradicional de lançar uma mensagem 
dentro de uma garrafa ao mar, para que ela chegue em outro lugar – um 
lugar onde quem joga a garrafa gostaria de estar, fantasia a respeito 
ou espera que alguém encontre e leia sua mensagem. Na época das 
grandes navegações, essas mensagens em garrafas eram maneiras por 
meio das quais náufragos perdidos em ilhas e territórios desconhecidos 
imaginavam poder ser resgatados. A garrafa de Nazareno não contém 
uma mensagem, mas uma garrafa com uma embarcação. É como se o 
artista quisesse guardar o mar, como metáfora do desbravamento, da 
aventura, do desconhecido. 

NAZARENO RODRIGUES
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Nascido em Fortaleza, capital do estado do Ceará, no nordeste brasi-
leiro, Nazareno Rodrigues partiu de uma memória da infância para, 
com esse objeto, refletir sobre as contradições de sua terra natal. A 
cidade fica na curva do território brasileiro, com uma imensidão de mar 
o tempo todo diante da vista. Ali, histórias de naufrágios e navios enca-
lhados eram frequentes, pois as correntes marítimas são mais fortes e 
imprevisíveis. Um marco da paisagem marítima de Fortaleza é, de fato, 
um grande navio encalhado há décadas em frente à Praia de Iracema. 
Desses acidentes marítimos, era comum que as pessoas da cidade 
contassem e fantasiassem histórias, e até colecionassem objetos reti-
rados desses navios. Assim, há nessas ações uma atividade imagina-
tiva e de deslocamento desses objetos e dessas embarcações de seu 
contexto – algo que é parte inerente da experiência contemporânea. 

Talvez a contradição maior expressa em Aí onde não se está, esteja 
no fato de que há uma enorme discrepância entre os moradores da 
costa, e sobretudo de Fortaleza, e aqueles do interior, para os quais 
muitas gerações jamais viram o mar, ou para quem ver o mar é ainda 
um encantamento. Essa contradição é inerente a um território como o 
nosso, marcado pelas desigualdades e no qual comunidades inteiras 
passam a vida sem acesso à informação. 
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Aí onde não se está, 2012
vidro, cortiça, algodão e madeira,  
37 x 70 x 31,5 cm
Registro fotográfico: Flávio Demarchi
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Nicósia, capital do Chipre, é uma antiga cidade-estado dividida, atual-
mente, por uma parte grega e outra turca. A área antiga da cidade é 
rodeada por fortificações, formando um plano circular com onze baluartes 
e três portões, construídos pelos venezianos, governantes da cidade entre 
1489 e 1571. 

Ao longo dos séculos, Nicósia foi invadida, saqueada, bombardeada 
e danificada por vários terremotos. O que resta de Nicósia é um retrato 
de uma cidade em ruínas, marcada por conflitos, guerras e por forças 
opostas que lutam por sua conquista.

O livro (de artista) e álbum-escultura Venetian Tour Scrapbook, de 
Rosângela Rennó, é uma muralha de imagens, um registro fotográfico 
esculpido de forma circular, que resgata, de certa forma, as fronteiras 
que fazem parte da história de Nicósia. O projeto é baseado em registros 
fotográficos que a artista realizou em 2009 na cidade quando ela, acom-
panhada e escoltada por dois soldados da ONU, percorreu os 11 bastiões 
que pontuam as muralhas venezianas.

O livro-escultura propõe, de forma poética, superar e romper a barreira 
e a fronteira política formada pelos dois países que invadiram Nicósia, 
resgatando a trajetória “livre” e o movimento contínuo formado por suas 
paisagens. O projeto, dessa forma, permite uma circulação livre e “utópica” 
através dessa “muralha” de imagens.

ROSÂNGELA RENNÓ
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Venetian Tour Scrapbook, 2009/2010
Impressão em cores sobre papel,
38 x 59 x 59 cm
Registro fotográfico: Letícia Godoy
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Alternando tomadas de filmagens de drones procurando por seus alvos 
e imagens de celebridades da indústria cultural norte-americana, o vídeo 
de Tadeu Jungle foi produzido pelo artista sob o impacto da invasão do 
Iraque pelas tropas dos Estados Unidos, em 2003. A guerra contra o país 
do Oriente Médio, de fato, inaugurava não só uma nova fase na história 
contemporânea – na qual a guerra passava a ser multifacetada, fragmen-
tária e virtualizada –, como também transformou o modo como nos rela-
cionamos com os meios de comunicação e, sobretudo, com a imagem 
veiculada por eles. Como artista do vídeo e da imagem digital, Jungle 
realiza com US, 2004, uma colagem de imagens e stills de vídeo extraídos 
da internet, numa ação de apropriação e recriação, muito característica 
da era dos VJs e DJs. Mas a sequência proposta pelo artista faz uso de 
imagens positivas e que circulam livremente na mídia, e de imagens que 
não devem ser vistas. As miras dos drones que se espetacularizaram na 
guerra contra o Iraque – e que apelavam para os espectadores da era do 
videogame – são o minuto antes da destruição e do ataque contra civis 
(como sabemos hoje) indistintamente para justificar o combate ao terro-
rismo. Elas são, em si, o terrorismo. 

A cabeça coberta e amordaçada com uma bandeira norte-americana 
ao final do vídeo nos indica claramente a que essas imagens se referem. 
Por outro lado, elas são como uma faca de dois gumes: o lado sedutor, do 
mundo das celebridades, da cultura do consumo; e o lado repressor, da 
promoção da guerra e da violência em todo o mundo. 

TADEU JUNGLE
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US, 2004
vídeo digital MOV, som, cor, 2’26”
Registro Fotográfico: Flávio Silva
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Documents é constituído por uma mesa, cujo tampo é de compensado 
de madeira, algo próximo de uma bancada, de uma mesa de marcenaria, 
ou próximo ao universo do trabalho. Sobre ela, desprotegidos por redomas 
ou vitrines, portanto disponíveis ao público, apresenta-se uma coleção 
de 45 objetos cortantes: serrotes, facas, adagas, espadas, instrumentos 
perfurantes, provenientes do século XVIII, XIX, XX e XXI que o artista coletou, 
ao longo de seis meses, em ruas de diversos bairros de Paris, durante o 
programa de residência artística da FAAP. Ao lado da mesa, disponível 
para consulta, há um folheto impresso com a catalogação em desenho 
desses “documentos”, associados aos locais onde eles foram encontrados  
pelo artista.

O projeto questiona e cria um diálogo entre a ideia do trabalho – na 
medida em que esses instrumentos e objetos, destituídos de sua função 
primeira, agora jazem sobre a mesa-mostruário – e o trabalho de arte. Por 
outro lado, ao catalogar essas peças e colocá-las disponíveis ao público, 
a obra também discute questões relacionadas ao universo do trabalho 
museológico, da catalogação museal e do limite institucional ao expor 
peças cortantes desprotegidas de redomas ou vitrines, desafiando, assim, 
“sutilmente” os padrões de segurança museais.

THIAGO HONÓRIO
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Documents, 2012
Objetos cortantes, cabo de aço, pranchas 
e cavaletes de madeira e impressão sobre 
folheto-mostruário sanfonado
Registro Fotográfico: Flávio Silva
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